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1) esde la época de la prehistoria en el hombre 

surgió la preocupación por enconu-ar el método o 

sistema para grabar imágenes o mensajes y así dejar 

constancia de acontecimientos de su vida diaria. 

Ya que no contaba con una escritura que le per

mitiera comunicarse con personas que no hablaran 

su idioma utilizó descripciones gráficas cuando 

quería comunicar ideas. 

A raíz de esta necesidad surgen las escritwas pic

tográficas, ya que no se necesitaba representar las 

cosas con detalle; era suficiente sugerir los rasgos 

que identificaban lo que se quería representar y por 

lo tanto comunicar. 

En tiempos históricos de Mesoamérica se usaron 

escritUl"'as pictográficas y jeroglíficas, como las de los 

aztecas y los nahuas, entre otras. Estos sistemas de 

escritura los plasmaron en códices,fuentes históricas 

en los que las sociedades indígenas, por medío de 

llaclli/os,escribas con la habilidad de pintar,logranm 

la conjunción de idea y forma. Con ellos la expresión 

introducción 

En estos libros antiguos dejaron constancia de sus 

logros, avances culturales y cientificos, cronología y 

sistema económico así como de sus creencias reli-

giosas, fitos y cerenl0nias. 

Los libros han evolucionado según las nece

sidades del hombre y los hechos históricos, al igual 

que la lectura se ha ido acoplando a los medios de 

comunicación. Pero aun así, el libro ,concebido como 

medio de comunicación es perfecto transmisor del 

pensamiento a u-avés del cual la herencia cultUl"'aI de 

la humanidad se distribuye entre los hombres. 

Gracias a la aparición del papel y la invención de 

la imprenta, la producción de libros se desarrolló 

en gran escala, hasta convertirse en objeto de comu-

nicación accesible a todas las clases sociales. 

La historia del libro es tan extensa como la del 

hombre; en la actualidad es visto con recelo y 

antipatía, ya que los medios de comunicación 

acaparan la atención de la mayoría de la personas. 

alcanza la perfección estética basada en una serie Pero aun estando relegada la lectura de libros por 

continua de ideas representadas con excelencia la existencia de la televisión, los video juegos y recien

pictórica mostrándonos la vida prehispánica. temente por el intemet en los que se invierte gran 
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parte del tiempo, surgen libros que dan la batalla en 

pro de la formación intelectual y cultural de las 

personas. 

En este campo tan difícil del diseño editorial, el 

diseñador gráfico tiene la oportunidad de aportar 

sus conocimientos para lograr que el libro cumpla 

con su función: ser leído, consultado o contemplado, 

según sea el caso. 

El diseño editorial es una rama del diseño gráfico 

igual o más reciente que éste, ya que en México 

aparece alrededor de los años veinte, aunque no 

muy bien definida la función del diseñador editorial. 

En las décadas de los cuarenta y cincuenta el diseño 

editorial comienza a consolidarse con el trabajo de 

los artistas Gabriel Fernández Ledesma, Francisco 

Diaz de León, Miguel Prieto y Vicente Rojo, el cual 

crea una escuela de diseño fundamentada en su 

estilo personal. De igual forma se convierte en uno 

de los diseñadores más importantes de México. 

Al definir concretamente la ftmción del diseñador 

editorial, éste se encuentra frente diversos elementos 

visuales que trdnsforman el espacio y se ordenan 

en una estructurd de acuerdo a una función espe

cífica. La relación entre sí de todos estos elementos 

ayudan a cumplir con los objetivos planteados para 

cada publicación. 

Libro didáctico jJara niños sobre c6dices 

jJrebL<jJánicos utiliza este medio de comunicación 

que es el libro como soporte grdfico con el fin de 

acercar a los niños a su propia cultura Además ofrece 

una guía pard realizar el diseño editorial de un libro, 

ya que explord los principios básicos relacionados 

con esta tarea, eOOlO su estructura, composición, 

tipogrma,andlo de columna, interlineado, impresión 

y color. Asimismo trdtará aspectos didácticos, que se 

utilizarán pard acercarse a los niños, ya que la lite

r.ttu1"'.l didáctica infantil es la responsable. en gran 

medida, de la formación de la infancia porque desa

rrolla la imaginación del niño y lo ayuda a conocer 

el mundo que lo rodea. 

Una de las principales funciones de esta pro

puesta es acercar a los niños a la lecturd y a sus 

raíces, tomando como base el códice Mendocino, ya 

que presenta, en una de sus partes, la narración de 

la vida de un niño prehispánico. Siendo esta la pauta 

que nos lleve a intentar lograr la atención del lector 

y que éste haga una comparación entre cómo 

transcurría la vida de un niño en esa época y cómo 

transcurre la vida de los niños de esta generdción; 

aunque mudlos podrán pensar que no tiene nada 

que ver, es tarea del niño encontrar alguna similitud 

y además conocer como erd un libro antiguo. 



introducción 

Este trabajo ofrece un recorrido por la historia 

de los códices; específicamente se hace un viaje por 

el contenido del códice Borbónico y el códice 

Mendocino que se les define y clasifica. se revisan 

los materiales que se utilizaban pard la elaboración 

de los libros antiguos. quién los pintaba. los temas a 

desarrollar y el sistema de lecturd que se usaba. 

Luego de verificar el desarrollo del libro como 

medio de comunicación. de igual manerd.se muestrd 

la evolución del diseño. desde su vdga aparición 

hasta la conformación del d1seño editorial como tal; 

así como la utilización sus elementos: estructurd. 

composición. tipografla. ancho de columna. inter

lineado, impresión, color, entre otros. 

Como la propuesta gráfica de este trdbajo está 

enfocada a los niños se deben tener claras las 

condiciones que debe reunir un libro pard ellos y 

así lograr una buena comunicación. POdra tal motivo. 

se tiene que hacer un repaso por la didáctica como 

medio de enseñanza y las características de la 

literatura infantil. 

Teniendo como base esta investigación se 

presenta una propuesta de libro sobre códices 

prehispánicos que cuenta con 14 páginas. además 

de portada. segunda. tercer á y cuarta de forros. 
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1.1 Historia 
de los códices 

l,as figurds e inscripciones de las pintllrds murales 

encontradas en los vestigios arqueológicos, así como 

unos cuantos libros pictoglíficos son testimonios 

que expresan el pensamiento mesoamericano. 

Aunque siempre en los hallazgos arqueológi

cos sobresalen las ruinas de grandes templos y pa

lacios, además de muchos otros objetos;"en lo que 

se refiere a los testimonios prehispánicos que sean 

expresión más explícita del pensamiento o la pala

brd,fllerza es cincunscribirse a las inscripciones en 

piedrd o cerámica y a los libros pictográficos"(\) 

También es cierto que hay otros testimonios 

que deben considerarse como más tardíos, resulta

do de diferentes sistemas de conversión pard su re

gistro. Un ejemplo de esto puede ser la tradición 

ordl, que después de la invdsión española se tradu

jo en escriturd alfabética; es decir, se convirtió en 

texto indígena expresado en letras europeas. Otro 

ejemplo es la lectura del contenido de algunos li

bros pictoglíficos que se convirtieron en texto in

dígena expresado alfabéticamente. Uno más puede 

ser el mixto (ordlidad y pinturds); es decir, se hacía 



uso de un informante y de la Iecturd de imágenes. los españoles. El día en que un libro mesoamericano 

Este es un proceso que resulta muy controvertido, llegó a manos de un español (el padreVelarde),que 

pues el informante puede narrM lo que cree que sabía no sólo lo que erd un libro, sino que interpre

complacerá al investigador y mantener oculto lo que tó que ese libro era también la Biblia, exclamó que 

pard él resulte sagrddo y no quierd expresar. los indios estaban contra su fe, ordenó que hicie-

Aquí se resalta una gran contaminación de in- rdO prisionero al causante de este hecbo (Atalmalpa), 

terpretación por la confrontación culturdl; es decir, quien ni siquiera con todo el oro que dio a Pizarro, 

el informante puede reaccionar de una manerd es- pudo convencerlo de que le perdonard la vida. 

pontánea frente al encuestador extraño y éste a su 

vez puede malinterpretar lo obtenido del informante. 

Por estos motivos se cuestionaba la confiabilidad 

de los textos prehispánicos trdducidos a la escritu

ra de línea alfabética. Pues el simple hecbo de 

encapsular la oralidad, siempre expuesta al enrique

cimiento, en escritura alfabética es errónea, ya que 

en la conversión de la trddición oral en textos es

critos, se producen muchas contaminaciones cul

turdles. 

EL LIBRO \lSTO POR LOS ~IESOA \IERICA:--;OS 

La crónica del enfrentamiento de los indígenas 

con los libros españoles y viceversa 10 cita el invt::s

tigador Miguel León Portilla en su libro: "El destino 

de la palabrd: de la ordlidad y los códices mesoame

ricanos a la escritura alfabética": 

Los mesoamericanos contaban con sus propios 

libros, que erdO de diferente naturdleza que los de 

• 
No sucedió así cuando un 

nlesoamericano tuvo en 

sus manos un libro español, 

pues ya tenia idea de lo que 

erd un libro, por las seme

janzas encontrddas con el 

amoxtli, palabrd derivada 

del náhuatl ama(ll) yoxitl, 

que significa Iiterdlmente 

h(!fas de papel pegadas. 

Es esta hojas de papel 

unidas y fabricadas con las 
libro espmlol fibrds de corteza del árbol 

amate se dibujaban pinturds y los glifos. 

Existen testimonios, tanto de espaílolt:s cunIO 

de indígenas, relativos a la existencia de libros y 

bibliotecas (amoxcallt) en el México antiguo. Esta

ban los frailes-cronistas de la Conquista, como 

Motolinía, Olmos, Mendieta, Sahagún, Durán,Valadés, 

Torquemada y muchos o!ros que sí supieron valo-

2 
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rar la riqueza de estos testimonios; de ellos se sir

vieron para escribir sus crónicas e historias. Para 

ello convocaban a los sabios indígenas para que se 

los explicard11, y después los destruían. 

Por doloroso que resulte conviene recordar que 

a raíz de la ardua tarea de evangelización en 1524, 

apenas tres años después de la caída deTenodltitlan, 

los frdiles frd11ciscanos Zumán-aga 

tío, náhuatl, mixteco y oto mí, entre otros, que más 

o menos corresponden a lo que los tlacuitos que

rían expresar con imágenes, con el fin de que los 

españoles les entendieran. El resultado fue que los 

traductores realizaron una versión sobre las bellas 

y coloridas pinturas indígenas, 

Algunos ejemplos de códices realizados IYajo la 

corona de F.;;paña son:e1Mag1iabecdliano, 

y Landa ordenaron destruir los ma- '['Irr:;-~- -- ti.. • 

',:~,:~¡-I 
'1' .' ,,1 .• I.J1 

Talleriano Remensis y el Ríos. 

LA ESCRIlI'RA P]CTOC;RÁFIC\ 

nuscritos rituales; de hecho a los 

vencedores no les importaban los 

hombres indígenas, pero sí los olr 

.fetos que se guardaban en las co

marcas. Así,por éstas y otras formas 

de destrucción, como la quemazón 

de la bibliotecas de Tlatelolco y 

Tenochtitlan desaparecieron la gran 

.' ,._. 'lf...~~ .. _J.,,, 

: . ~ .. 

. -, 

Puede decirse que la escritura picto

gr-"dfica tiene sus orígenes en la época 

del hombre paleolítico, pues ellos co

menzaron a ejecutar sobre lo que en

contraban representaciones naturdlistas 

mayoría de los códices. 

• 
---~, 

'. ¡: . ,1 

""""~:."', 

.~' ",;" I:u·, 

con cierta destreza y sensibilidad; sin 

Hoy existen unos 15 códices 

de origen prehispánico, la mayor 

parte de estos se encuentran en el 

códice Tellerlat/O Reme"sts, f JI 

embargo el arte paleolítico fue inicial

mente esquemático y abstracto, 

extranjero, enviados por los propios españoles. De 

esta forma también llegaron a España, a manos de 

los reyes Católicos,libros de indígenasque produje

ron curiosidad por lo que encargaron la elabora

ción de otros códices con explicaciones sobre 

religión y rituales indigenas. 

Estos códices contienen textos en español, la-

El esquematismo puede observarse en 

las representaciones descriptivas; esto no quiere de

cir que en las cavernas paleolíticas no haya pintu-

ras esquemáticas que no sean descriptivas, Por 

ejemplo, el esquema de un mamut encontrado en 

la caverna de La /Jaume Latrone, no es parte de 

alguna escena descriptiva. 

También existen representaciones paleolíticas 
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escenas de caza e"amtradas 
en la cueva de la Ara,la (m Valencia 

Imágenes superpuestas. una en colnr)' 
nlra perJUada. conY?spondlewes a toros. 

E'Jcnnlradas en la caVer1m de Lacaux 

esquemáticas que representan al hombre y descri

ben incidentes fáciles de interpretar, como la esce

na pintada en la caverna de Lascaux, en Francia, 

que describe el ataque de un bisonte a un hombre 

herido después de haber sido cornado. 

Desde la prehistoria existió la preocupación por 

encontrar el método o sistema para grabar imáge

nes o mensajes por medio de un impulso descripti

vo, así como también dejar constancia de su cultura, 

avances culturales y sociales, o simplemente comu

nicar ideas por medios visuales. 

Un aspecto importante que hay que dejar claro 

es que el hombre utilizó las descripciones gr.úicas 

cuando queria transmitir ideas, ya que no tenía una 

escritura que le permitiera comunicarse con perso

nas que no hablaran su mismo idioma. 

De esta forma, no necesita representar las ideas 

con detalle; es suficiente mostrar los rasgos que iden

tifican y sugieran lo que quiere representar. 

En parte, las escrituras pictográficas tienen su 

origen en el proceso indicado, así "lo demuestran 

curiosamente las caracteristicas que adquirieron la 

pintura y el bajo relieve durante el inicio de la Edad 

Media, época en que ocurrió una decidida regre

sión hacia el esquematismo". (2) 

Ya hacia el neolitico, entre el 6000 y 3000 a.C., 

la pintura se torna esquemática, representativa y has

ta cierto punto abstracta, pues en la mayoría de si-

.¡ 
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tios neolíticos pintados se encontraron también sig

nos y símbolos abstractos. 

"Todo indica que las escrituras pictográficas 

iniciales se desarrollaron con base en una pintura 

esquemática,prohablemente descriptiva"'3J. Además 

de estar ligada en mayor o menor proporción con 

signos y símbolos abstractos que creaba confusión 

entre el pintar y el escribir. 

Esto indica que siempre ha existido lID vínculo 

muy estrecho entre las escrituras y las pinturas. Sin 

embargo, dentro de la confusión, las pictografías si

guieron refinándose y se crearon jeroglifos y hasta 

ideogr.unas. Esta confusión entre la escritura y la 

pintura origina otro tipo de problemas, como la 

manera en que la mente capta mejor las ideas. 

El esquematismo concurrido durante el meso

lítico abrió la posibilidad de creación de escrituras 

pictográficas, además de que surge la necesidad 

humana de narrar y dejar constancia de sucesos que 

transcurren en su vida diaria por medios gráficos, 

produciéndose así, una fijación entre la idea de una 

cosa y el esquema de la misma. Lo que es lo mismo 

que significado y significante a nivel más esquemá

tico, por ejemplo, la idea de casa y un esquema de 

varias líneas cruzadas formando un triángulo. 

Esto nos demuestra que la fijación entre una 

idea y el esquema de esa misma cosa es algo muy 

natural en el hombre; por lo general ocurre muy 

seguido en los niños. Pintan esquemáticamente; es 

decir, al incursionar en el mundo gráfico, fácilmen

te hacen propio un repertorio de esquemas de ideas 

bkn definidas, las cuales quieren representar de al

guna u otra manera. Común es que en la escuela 

predispongan a los niños con ciertos cánones esta

blecidos como la representación de cielo, agua, ár

bol, barco, etc. 

La representación esquemática que los niños 

hacen del cielo son las nubes, realizadas con una 

línea envolvente en forma de resorte; el agua con 

líneas ondulantes; la casa con un triángulo basado 

en un cuadrado; el barco con un trapecio invertido 

y líneas rectas en los extremos. Claro que esto tam

bién está definido por la propia experiencia de los 

niños que influye en su desarrollo. 

Por otro lado se acepta que este tipo de pintu

ra comunica conceptos, por lo que se le ha adjudi

cado el nombre de dibujo o pintura conceptual. 

Además de que se puede considerar que se en

cuentra entre el dibujo y la pintura. 

Finalmente v.ue la pena destacar que en las es

crituras pictográficas y jeroglíficas, rara vez, se ha

cen representaciones de rostros humanos de otra 

forma que de perfil, lo cual enfatiza el carácter con

ceptual de las representaciones y su función 

direccional y discursiva dentro del mismo plano. 

Se tienen datos que en tkmpos históricos en 
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Mesoamérica, los aztecas usaron escrituras picto- nahuas, algunas de ellas semejantes a las otras escri

gráficas refinadas. Pero igualmente resulta lógico turas indígenas"''': 

suponer que los jeroglíficos constituyen el primer 

paso dado en el proceso de refinamiento de una 1. Numerales 

escritura pictográfica, que va en relación con la ne- (representativos de números) 

cesidad de incrementar la eficacia. 

Al final de cuentas, los jeroglifos,por muy avan

zados que sean, conservan elementos figurativos y 

los pictogrdmas jamás son realistas, por ser ante todo 

signos. Además de que se dice que los jeroglíficos 

"son la expresión verdaderd de los recuerdos histó

ricos del pueblo conquistado y ya desaparecido".''> 

La pinturd y el bajorrelieve de los pueblos que 

desarrollaron escrituras pictográficas revelan que 

al mejor M sus pictogrdfias llegan a una discusión 

entre el escribir y el pintar, pero no logran del todo 

una separación. 

Por otro lado, en América los zapo tecas y los 

mayas desarrollaron escrituras jeroglíficas; éstos úl

timos generaron glifos que se ondulan y se enros

can con una extrema movilidad y dinamismo en sus 

líneas, no como en el caso de los jeroglifos egip

cios, que son rígidos y tipográficos. 

Lo que se puede deducir, después de esto, es 

que las características formales de un sistema jero

glífico van a determinar las mismas para la pintUl"'d 

2. Calendáricos 

(representativos de fechas) 

3. Pictográficos 

(representativos de objetos) 

4.Ideogr'dficos 

(representativos de ideas) 

5. Fonéticos (representativos 

de sonidos: silábicos y alfabéticos) 

Aun cuando los signos numerales y calendáricos 

se pudieran incluir en la categoría general de las 

representaciones ideogr'dficas, se han dividido por 

su importancia en varios grupos que acontinuación 

se detallan individualmente. 

GUFOS :\'DIERALES 

asociada con este mismo sistema. Este tipo de glifos constituyen la representación 

"Existen cinco clases principales de glifos clara y precisa de lo que se puede llamar el sistema 
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indígena de numef'dción. 

Como ya se sabe, los antiguos mexi

canos tenían como base el número 20, 

al que designaban cempoalli, que signi

fica en náhuatI una cuenta, tratándose 
«JO .000 

elevada, aparecen en los códices dos o más 

símbolos numéricos que se multiplican 

entre ellos. J>-dra no causar confusión se 

incluía una Ciff'd dentro de la otf'd. 

glljhs 'JUmera/es 
Así, por medio de estos signos y de sus 

de un sistema vigesimal resultan impor-

tantes los números de 1 al 19; el 20, e! 400, etc. La 

forma en como ellos representaban todos estos nú

meros era muy específica, ya que dentro de! propio 

sistema vigesimal existían signos en la escritura 

náhuatl. 

Representaban la unidad por medio de un pun

to, pero igualmente paf'd representar los números 

5, 10 y15 existían otras formas; es decir, por medio 

de una barra. En el caso de el número 20, tenía por 

signo una bandef'd (fJanlli, en náhuatI), y paf'd abre

viar los números 5, 10y 15 se representaban por las 

tres cuartas partes, la mitad o una cuarta parte de la 

bandef'd, según corresponda. 

El 400 estaba representado por una pluma o 

cabellera estilizada (tzontl). Como en e! caso de la 

bandera, también tres cuartas partes, la mitad o una 

cuarta parte de la pluma representan respectivamen

te 300, 200 Y lOO. El número HOO era una bolsa o 

telega (xiquijJilll); igualmente se representaba con 

tres cuartas partes, la mitad o una cuarta parte se

gún fuera 2000, 40()0 o 6000. En caso de ser nece

sario indicar abreviado y con precisión una Ciff'a 

diversas combinaciones, podían represen

tar cualquier cantidad elevada. 

GUFOS CALE:\IlARlCOS 

En el caso de los glifos calendáricos del mundo 

náhuatl había dos calendarios: el XiuhjJohualli 

"cuenta de los años" y el'limalj]()hualli"cuenta de 

los días". 

El calendario XiuhjJohalli estaba dividido en 

IH grupos, o se podrla decir meses, de 20 días, dan

do como resultado 360 dias, a los que añadían 5 

días sobrantes (los 5 nemonteml). 

El '¡(malj]()hualli "cuenta de los destinos", era 

una especie de calendario o almanaque adivinato

rio formado por 20 grupos o semanas de 13 días. 

Los nahuas se servían además de los glifos nu

merales, de otros 20 signos que combinaban con 

los numef'dles. Los 20 glifos numef'dles ef'dn, de cier

ta forma pictoif.úicos (representativos de objetos), 

que se fueron tf'ansformando en ideoif.úicos, pues

to que simbolizan los conceptos y determinan y dis

tinguen los diferentes dias. 



"Cuatro de estos mismos glifos, los de ácall 

(caña), técjJatl (pedernal), ca/ti (casa), tochUi (co

nejo), se empleaban también par-d representar, uni

dos a un numer-a1, los varios años dentro de cada 

cido náhuatl o atadur-d de 52 años (XiuhmoljJillt)". (6) 

Esto se ve aplicado en la llamada rueda de los 

años, antiguo documento, donde según 

Sahagún había cuatro grupos de 13 

años, cada uno orientado hacia cada 

uno de los cuatro rumbos; es 

decir "los años caña de l al 13, 

se referían al rumbo de la casa 

de la luz, TIahizcalpa (oriente); 

los 13 años pedernal, al rum

bo de los muertos, Mictiampa 

(norte);los 13 años casa,a1 rum

GUFOS I'ICTO(.RÁFICOS 

Los llamados pictogr.úicos son los representa

tivos de cosas, personas, dioses, etc. Indudablemen

te, dentro de las cinco categorías de glifos nahuas, 

son éstos los que se pueden consider-dr como más 

prímitivos, ya que son propios de la pri

mera etapa de escritur-d y son los de 

uso más común. 

Es la representación pur-dmen-

te formal de lo que se trata 

de representar, aunque es 

preciso decir que los nahuas 

introdujeron una cierta 

esquematización que sim

plifica la pintUr-d. 

bo de las mujeres, CihuaUampa 

(poniente) y los 13 años conejo, al 

rumbo de las espinas, lIuitztlampa rueda de los ar1(J$ 

Por otro lado, al surgir la 

necesidad de repetir algunas 

pinturas, llegaron a poseer una 

(sur)" (7) técnica que les facilitaba su repro-

Todavía existe uno de estos códices que con- ducción; ejemplo de esto es la representación de 

tiene esta misma distribución de los años en cuatro una casa estilizada, el juego de pelota,guerreros, se

grupos de 13, el llamado en Cruz,la 1Ira de la lt..'tt.~ ñores sentados en su silla real, diversos objetos como 

grlnación, los códices de Azcatitlan y Mexicano. cacao, plumas, mantas y otros. Estos son algunos 

De esta forma se demuestra que los nahuas, sir- ejemplos del gl"'ddo de esquematización logrado por 

viéndose sus correspondientes g1ifos numéricos y los tlacuilos, pintores nahuas, que ejercieron esta 

calendáricos,les er-d fácil determinar con exactitud actividad que se consider-d la manera más primitiva 

las fechas de los diversos acontecimientos históricos. de escritura. 

H 



g/lfhS pictográficos 

GUfOS H>EO(iRAI'ICOS 

Al igual que en otras culturas antiguas, los 

nahuas pasaron de la etapa meramente pictográfica 

a la de los glifos ideográficos, que es la representa

ción simbólica de las ideas, representan lo abstrac

to y en ellos tiene mayor importancia su significado 

que la apariencia de! dibujo. 

Los nahuas poseían ideogrdffias específicos para 

representar conceptos metaflsicos tales como e! de 

Dios (Ieoll), simbolizado por un 

Sol; el de movimiento (ollin);e! de 

la vida (yoliliztlt); el día (ílhuitl) 

0, por ejemplo, la palabra repre

sentada por una voluta que sale de 

la boca de quien habla. 

humana pintada en color amarillo designaba casi 

siempre al sexo femenino; el morado, la realeza; el 

azul, e! rumbo de! Sur, y, finalmente, e! negro y e! 

rojo, la escritura y el saber. 

Por eso, de modo muy particular, en los 'Ibna

lámall o códices de contenido calendárico adivi

natorio, como e! códice Borbónico, la presencia de 

glifos ideográficos es muy abundante. 

LA ESCRIn:RA FO:\HICA 

Algunos investigadores consideran que esta re

presentación fonética de los nahuas no pasó más 

allá de la escritura rebus, la cual se realizaba por 

medio de dibujos de cosas, cuyos nombres son la 

base para representar varios sonidos que,al unirse, 

forman la palabra que se desea. 

Así, por ejemplo, para representar la palabra 

manómetro en escritura rebus, bastaria con dibu

jar las figuraS yuxtapuestas de una 

mano y de un metro. Como se 

También debe hacerse notar 

que los colores poseían un 

simbolismo especial; una figura 

Noche 

puede ver, ésta adolece de muchas 

limitaciones; pero, si bien, en el 

caso de la escritura fonética 

náhuatl no se puede negar que 

tenga semejanzas, sí se puede de

cir que contiene características y 

rasgos propios. 
glifos Ideográficos 



A E O 
(011) (011) (ohlli) 

glifos fiméllcos 

La escritura fonética náhuatl se empleó princi

palmente para representar claramente nombres de 

personas y lugares. 

Desarrollaron un sistema de glifos para repre

sentar fonéticamente sílabas y letraS (a, e,o), las cua

les se d~rivaban, como sucedió en la escritura 

fonética, de otras culturas, de la representación 

estilizada de objetos cuyo nombre comenzaba por 

el sonido que se pretendía simbolizar. Esta escritu

ra poseyó algunos rasgos muy específicos como: 

"a) glifos silábicos en general, 

b) glifos monosilábicos que representaban sufijos 

o prefijos: te (referencia a alguien o algunos); tlan 

(Iocativo),jJan (encima de),etc. 

c) g1ifos que representan letras, concretamente la a, 

como resultado de la estilización del glifo pic

tográfico de a-ti (agua); la e del glifo de LLtI (frijol) y 

la () del de o-tti ( comino)" .<R> 

Los nahuas haciendo uso de este tipo de escri

tura, así como de los g1ifos pictóricos, ideogr-".tficos, 

numéricos y calendáricos, poseyeron y realizaron 

numerosos códices, los cuales poseen memorables 

hechos, guerras y victorias, así como también su 

vida en gener.ll. 

Hoy en día se conservan nueve códices de ori

gen prehispánico: la Tira de la ¡'<!regrinación y la 

Matricula de Tri/Jutos, ambos de origen azteca; el 

primero es una relación histórica y el segundo con

tiene tributos que se pagaban a México-Tenochtitlan. 

Los siete restantes mantienen contenido fundamen

talmente mitológico, calendárico, religioso; el códi

ce Borbónico (azteca), y los códices que forman el 

llamado Grupo Borgia n Manual del Adivino (Va

ticano Il);Los TemPlos del Cielo y de la Oscuridad. 

Oráculos y Liturgia (lJorgia);donde se describe el 

ambiente intelectual de fines del siglo XVIII. 

La Pintura de la Muerte y de los Destinos 

(I.aud) en donde se exponen los principios funda

mentales de la religión mesoamericana, su continui

dad hasta el presente y el 

sincretismo de la religión 

católica. 

lil Calendario de 1'1'0-

nósticosY(Y'rrmda.<.(CosPi), 

en que se trata detalladamente los ritos con mano

jos contados. 

10 



códice l-nud 

El Libro de 'f'ezcallipoca, Señor del Tiempo 

(Feférváry-Mayer), "manuscrito pictográfico del 

México antiguo que ahora se conoce como códice 

Ferjérváry-Mayer es una tird doblada en forma de 

biombo, hecha de cuatro segmentos de piel de ve

nado unidos con pegamento. Sobre la capa fina de 

estuco, con que se cubre el material, se pintaron 

escenas figurativas y policromas. El libro contiene 

22 páginas ... en ambos lados ... , 44 en total, más dos 

tapas sin pintura, que en algún momento de su es

tancia en Europa fueron cubiertas con una tela ro
sada".(9) 

Además de los ya mencionados, existen muchos 

que se conservan en bibliotecas, archivos y museos 

de América y Europa, de los cuales buena parte son 

copias de antiguos documentos realizadas durante 

el siglo XVI, así como de pinturas indígenas. El 

AzcaUtlan y Mexicanus, tratan acerca de la pere

grinación de los aztecas; el códice Mendocino, es 

histórico, económico y etnográfico; el Vaticano A 

3738 y el 'félleriano Remensis, son calendáricos y 

rituales, el códice en Cruz, el Aubin y el Xólol con 

noticias de diferentes grupos nahuas. 

11 



cr¡dice Auhil/, p. 10 

1.2 Definición: 
de un códice 

"T 
.Los códices son fuentes históricas de prime ..... 

mano en los que las sociedades indígenas, por me

dio de escribas con la habilidad de pintar con grdl1 

maestría, dejaron constancia fiel de sus logros y avan

ces culturales y científicos e informaron sobre una 

multitud de aspectos como las creencias religiosas, 

los ritos y las ceremonias, la historia, el sistema eco
nómico y la cronología" .(11)) 

La palabra códice se deriva del latín codex- li

bro manuscrito que erdl1 documentos pictóricos o 

de imágenes realizados como productos culturales 

de las antiguas civilizaciones que surgieron y se 

desarrollaron en Mesoamérica, como lo fueron en

tre otros: mayas, aztecas, mixtecas, zapotecas, 

otomíes y purépechas. 

Desde épocas muy remotas se fijaron en esos 

manuscritos los conocimientos de los antiguos pue

blos; por ello, la información registrdda en los códi

ces es muy importante y también por sus diferentes 

contenidos temáticos. En ellos se encuentra plas

mada la t ..... dición indígena antes de la llegada de los 

españoles, de igual manera; la religión cristiana, los 

l2 
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prohlemas económicos y sociales 

originados por e! contacto de los in

dígenas con los conquistadores. 

Se les ha llamado también tes

timonios manuscritos pictóricos 

porque están escritos mediante di

bujos. 

Los I/acuitos erm los encarga

dos de plasmar las lenguas y cultu-

ms indígenas por medio de su sistema tradicional, 

tenían que poseer ante todo habilidades de pinto

res o dibujantes y un vasto conocimiento de su pro

pia lengua. Podían ser hombres o mujeres, los cuales 

escogían desde muy jóvenes; lo que realmente im

portaba es que fuerm poseedores de hahilidades 

artísticas ya que se les instmía en su lengua y el 

saber, además de que se les especializaba en algún 

área específica. Recibían la educación en el 

Ca/mécac,escue!as donde se les enseñaban 

todas las áreas de! conocimiento. 

Después de esta ardua preparación 

formaban parte de una clase superior ,i:, 
. - d d' -Y como consecuenCia tenlan que e 1- . 

carse tiempo completo a sus ac-

tividades. 

A estas personas se les llama

ba l/acuitas, de! verbo náhuatl 

tlacuitoa,pues escribían pintando. 

Una de tantas camcterísticas 

de los códices es que son anónimos, 

pues sus autores no firmahan los 

docwnentos ni indicaban su nom

bre; la producción pertenecía a la 

colectividad. 

La función de los t/acullos era muy 

IlacHf{n importante pues ellos eian posee

dores de la tinta roja y negra, es 

decir, poseían la escritura y e! saber, sólo ellos po

dían fijar el saber y propagarlo. 

Según la especialización que poseyemn se les 

asignahan centros religiosos, económicos o civiles 

que requerían sus servicios, como templos, tribu

nales, mercados, palacios, etc. En estos mismos lu-

gares em donde e! I/acullo, según su especialización, 

realizaba los códices y también se guardaban los 

'" manuscritos; específicamente en lugares 

", llamados amoxca/ti (de amox, libro y 

~ ca/ti, casa). 
\ 

\ La posesión y manejo de los códi-

ces por la clase dirigente, o sea, sacerdo

tes y señores, aseguraba la conservación 

pilllor mi:rleco 

y e! control exclusivo de todo el sa

ber,asegur-'mdoles el lugar en e! po

der. Sin embargo, aunque los 

l/acuitas eran la únicas personas 

que podían escribir, existían mu-



chas personas que podían leerlos, como los egresados 

de las escuelas superiores y la burocracia estatal, 

además de que también la gente del pueblo cono

cía muchos de los signos encontrados en las ins

cripciones de los edificios públicos. 

Los códíces que pintaban los tlacuilos eran lar

gas tiras hecllas a la manera tradicional indígena: ya 

sea de pie! () papel elaborado a par-

tir de la corteza de árbol llamado 

amate, que se doblaban a manera de 

biombo; o eran simples tiras, rollos, 

lienzos, hojas, etc. según e! tema a de

sarrollar. 

El color (tlajJalli, en náhuatl), era 

muy importante en e! trabajo que ha

cían los tlacuilos en los códíces, ya 

que se les podía dar significados 

metafóricos, fonéticos y religiosos. 

el color lo da un solo pigmento y los tonos son muy 

uniformes y puros. En cambio, cuando se hacen 

mezclas de pigmentos para dar el color y los tonos 

son irregulares y sucios, son de origen europeo" (11) 

Por ejemplo,"el color rojo lo sacaban de la gra

na, del adliote del bermellón, el negruzco del palo 

del tinte o de campeche, el rojo del arbusto tezoall 

hervido con alumbre, el amarillo cla

ro del zacallaxcalli y obscuro del 

ocre, el anaranjado de las hojas del 

xochipalli, mezcladas con nitro, el 

azul turquesa y claro del añil, el blan

co del tizate, el negro del huizaclle ... 
daban cosistencia y brillo a los colo

res con algunas gomas o resinas y en 

las pieles preparadas usaban e! acei

te de chian formando un barniz con 

la grasa de! cocus axin" (12) 

Los pigmentos que usaban para 

pintar estaban hechos con base en 

materiales naturales (vegetales, ani

males y minerales) en mezclas con 

aglutinantes y solventes; su nombre 

se derivaba de la materia prima de la códice París, p. 5 

Además al color le daban un signi

ficado en relación con la naturaleza; 

por ejemplo, el azul lo asociaban con 

e! agua; los nahuas asociaban el ne

gro con el Norte,el azul con el Sur,el 

rojo con el Este y el blanco con el 

cual se extraía. Oeste. El color quetzal adoptó el 

"Poede decirse que todos los materiales son de nombre de la ave de color verde; y deriva del nom

origen prehispánico, especialmente los colores azul bre del color blanco ciztae y negro carbón tliUte. 

maya, el rojo cocllinilla y el zacatlascale, en los que Las características y los nombres de los colores 
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eran importantes para escribir ideas. Los t/acuilos to

maban algunas sílabas de los nombres de los colo

res y las acomodaban en un lugar específico; es decir, 

estas abreviaturas del color erm parte de la palabra 

y le daban un determinado significado. 

El nombre que se les ha asignado a cada códice 

tiene una causa; es decir, los primeros investigadores 

que comenzaron a identificar individualmente los 

documentos indígenas le asignaron un nombre di

ferente en latín a cada uno y, además, le añadieron 

al nombre genérico códex (libro manuscrito) el 

nombre propio del lugar donde se conserva, como 

es el caso del Vidobonensis (de Viena), Dresdensis 

(de Dresden), Borbónico (de! Palais Bourbon); ya 

sea del poseedor: e! Borgia, Fejérváry Mayer, Cospi; 

de la institución que lo guarda: Vaticanus; a veces 

del investigador: Nuttall. 

Otras veces se escogió el soporte como lienzo, 

o e! Jormato, como tira, rollo o libro, al que se le 

añadía e! nombre dei lugar de origen. "También se 

utilizaba el tema principal aparente, como calenda

rio, mapa, censo, lista de tributos, etc". (\3) 

IMPORTANCIA DE LOS CÓDICES 

Los códices son fuentes históricas de primera 

mano que dejaron sentada la visión indígena por 

medio de sus manifestaciones gráficas, plasmadas 

1<; 
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códice CosPi. p.9 

en forma de escritura, que nos ayudan a conocer y 

valorar nuestr"as tradiciones y raíces. 

Son importantes pues cumplían con una fun

ción didáctica, además de que en ellos podemos en

contrar todo lo que se refiere a temas históricos, 

económicos, agrarios, genealógicos, religiosos, ritua

les; sobre su condición de guerreros, ubicaciones 

geográficas y tributos. Induso han ayudado y servi

do de base para establecer pruebas legales para de

mostrar la propiedad territorial del pueblo mexicano. 

Gracias a ellos conocemos la existencia de un 

sistema de educación universal y obligatorio. 

Por ejemplo en el códice Horentino se encuen

tran los ritos que en un niño náhuatl se aplicaban al 

nacer; uno de ellos se refería a su dedicación en 

una escuela determinada; esta educación obligato

ria era la pauta para la inserción en su propia cultu

ra, con una preparación para desempeñar una misión. 

Cuando la niña alcanzaba seis o siete años, el 

padre junto con la madre, frente a las imágenes de 

sus dioses, le revelaban el modo de cómo debía vi

vir una mujer náhuatI. 

16 
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códice Madrid, p. 50 

1.3 Clasificación 
de los códices 

Gf'dcias a la gf'dn variedad de códices ha sido ne

cesario clasificarlos de acuerdo con sus "orígenes, 

época, soporte, formato y contenido temático".' I !) 

Por sus orígenes se les agrupa con el nombre 

de la civilización a la que pertenecen: maya,mixteca, 

zapoteca, azteca, purépecha, etc. 

Por la época en la que fueron realizados, toman

do en cuenta la Conquista son prehispánicos o co

loniales y se menciona, siempre y cuando sea 

posible, el siglo en que se produjeron. 

El soporte material puede ser: 1) papel de 

amate; 2) piel de venado; 3) tela de algodón tejida 

en telar de cintura y, tal vez, 4) papel de maguey 

paf'd los prehispánicos. En el caso de los coloniales 

aparece el papel europeo, la tela industrial y el per

gamino. Con el tiempo, después surgen reproduc

ciones en materiales actuales. 

En lo que se refiere al formato existen la tim, el 

biombo, el lienzo y la hoja. La TIRA es aquella que no 

se dobla sino que los dibujos son continuos. Las ti

f'dS genef'dlmente son angostas y se componen de 

l~ 



c6dicf' hllld, 
ca{elldúrico-t"ifIW{, píe/, 

pIrRado a IIlt1l1f'm de hiomho 

códicr Pal'/~':;, caJf'lIdánco-nllwJ, 
papp/ lima/e, pIrRado a mera de hiombo 

c6dice Aubill, 
ca/elldárico- ritual, 

pape/llldfgella, plegado 
a IIUlI/{!f{/ de hiomho 

pedazos de papel o piel que están pegados, como 

en el caso de la 'lira de la Peregrinación, códice 

Baranda, el 71alelolco, el Fernández Leal, el 

Moclezuma, etc. El BIOMIIO es aquel en el cual una 

tird de papel o piel se dobla a manera de biombo; 

para protegerlos se pegaba la primera y la última 

hoja a cubiertas de madera. Por cierto, actualmente 

es muy dificil encontrar esta característica en los 

códices que sobreviven (Dresden, París, Madrid, 

el Vaticano, el COSjli y otros). El LIENZO es otro tipo 

de formato, es una tela que se compone de varias 

de algodón o fibra de maguey; de este tipo no se 

conserva ningún ejemplar de la época preruspánica 

a raíz de la quemazón de las bibliotecas, pero sí exis

ten de la Conquista; "esta forma es la más común 

usada como mapa y para documentar la historia de 

las aldeas y sus límites""" Por último tenemos el 

formato que consta de UNA HOJA ya sea de papel 

amate o papel europeo como el códice Aubin No. 

20, que fue realizado antes de la Conquista sobre 

piel animal. 

Por su CONTENIDO TEMÁTICO, se han agrupado 

según el asunto más importante de cada manuscri

to, ya que casi siempre poseen varios temas, 

1. Los calendáricos-rituales, almanaques y me

das constituyen la primera de las divisiones. MudlOS 

fueron hechos con fines augurdles; es decir, para 

atlivinar el futuro. En ellos se encuentran representa-

lH 
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códice Se/del/, bist611cn, f"el, 
plegado a mtlnera de hiomno 

cddlCl' TeflenOllo reme/ISIS, 

colelldúl'IC(¡-n!IIO/, blstúlko, 
códIce colonial 

códice IJresdell, calelldtinCü-rilltal, 
ptl!x-'/ de tllI/a/l', plep,ado a mal/era 

de blOlllno 

dos dioses, ritos y ceremonias. Una de las recurren das 

más notables es la "ilustración del calendario de 260 

días y los dioses asociados con los días comprendi

dos dentro de dicho calendario" .'(6) 

Ejemplos de estos libros son e1lonalámall: li

bro de cuenta de los días y destinos; el xiubámall y 

e1l1acamecayoámall: libros de los años y linajes; el 

leoámall: libros de las cosas divinas. 

2. Los históricos, en este grupo los más impor

tantes son los mixtecos; contienen una relación de

tallada de los personajes y dinastías de algunos 

pueblos. Los nacimientos, casamientos, conquistas, 

muerte de prindpes y princesas y sobre toda la vida 

de un famoso personaje 8 Venado Garra de Tigre 

se narran en el códice Xoucbe-Nullall: Crónica 

Mixlecu. "Consiste en una tir-d formada por segmen

tos de piel de venado: son 16 segmentos unidos con 

pegamento. Doblando la tira, se hizo un libro en 

forma de biombo ... tanto en el anverso como en el 

reverso la lectura Vd de derecha a izquierda". 

"Hay líneas verticales rojas que guían la lectura 

y subdividen las páginas en especie de renglones o 

columnas ... Una referenda técnica separ-d las pin

tUr-dS de ambos lados: en el anverso el color verde 

se ha conservado, mientras que en el reverso este 

color se ha desteñido, convirtiéndose en un pardo 

tenue", 

Hoy sabemos que el reverso relata la vida del 
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Matrícula de Tributos, hojas 
de papel amate empastados 

a manera de libro 

Señor 8 venado, Garra de jaguar, un guerrero y 

rey importante en la Mixteea, mientrds que el an

verso contiene las dinastías de algunos señoríos que 

fornlaban parte del mosaico de señoríos o peque

ños estados mixteeos en la época postclásica, es 

decir, durdllte los cinco siglos antes de la conquista 
española".(]7) 

3. Los genealógicos, contienen información his

tórica y genealógica. Los exclusivamente genea

lógicos son de la época colonial y fueron hechos 

pard defender los derechos hereditarios que les 

dejaron los conquistadores a los conquistados. 

4. Los cartográficos, lienzos, mapas y planos te

nían la función exclusivd de ubicación; además in

cluyen información histórica y genealógica. 

5. Los económicos, catastros, censos, registros 

financieros, planos de propiedades, tributos. En los 

planos de propiedades aparecen los nombres y la 

persona a quienes pertenecían. En cuanto a las lis

tas de impuestos y tributo existen los de antes de la 

Conquista (Matrícula de Tributos y la II parte del 

Mt'1ldoza), como los posteriores a ésta (Chavero, 

Kingsborough, Marianojil1zénez). 

6. Los etnográficos ilustran costumbres indíge

nas, su modo de vida, la indumentaria que usaban, 

las leyes por las que se regían, etc. 

Surgen, de cierta forma, por el interés de los 

españoles por conocer detalladamente la vida indí-
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códice Madrid, calelldcínco-lill/a!, 
papel amale, plegado ti mallera de !JI()/I/!m 

gena;por ejemplo;e1 Ixtlilxóchitl, Magliabecchiano, 

Mendoza y Ríos. 

7. Los misceláneos, de litigios, de historia 

natural. 

8. Catecismos indígenas. 

códice Melldocl/1(), 
etllOfl.l'cífico, papel omale, 

plep,tldo a mallem de bfomho 

11 



detalle de papel amate 

"E 

1.4 E/material: 
de los códices 

ntre los materiales utilizados por el hombre 

prehispánico pard plasmar sus manuscritos pic

tóricos, se encuentrd el papel amate, elaborado de 

la corteza de la higuera ((Ieus). Llamado amatl en 

náhuatl y kOjJo' en maya; se sigue manufactur.mdo 

y usando en bellas manifestaciones del arte popu

lar mexicano" .(8) 

Siempre ha existido la necesidad de dejar plas

mados los conocimientos, costumbres, tradiciones 

y creencias por parte de las diversas civilizaciones 

que se desarrollaron en el mundo a través del tiem

po; esto con el propósito de dejar un legado gene

ración tras generación. 

Las culturas mesoamericanas no fueron la ex

cepción; en las abundantes expresiones, utilizanm 

como soporte pard la escritura lienzos, piel de ve

nado, papel de maguey y, sobre todo, papel amate; 

en donde emplearon la técnica del temple sobre 

estucos secos. 

Según las investigaciones realizadas, la pro

ducción del papel hecho a mano llamado amate se 

remonta a la existencia dc machacadores de piedra 

desde el 500 al 600 d.e. 
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Esas piedras han sido y son la 

principal herramienta con la que el 

artesano indígena producía las hojas 

de papel amate. 

DUl"dnte este periodo, el papel 

amate se utilizaba pal"d diversas ma

nifestaciones y era muy preciado; una 

gl"dn cantidad estaba destinada a la 

realización de rituales durante fiestas 

religiosas, pal"d las cuales se fabricaban atavíos para 

sacerdotes, danzantes y para los que iban a ser sa

crificados; también se usó pal"d diversas ofrendas. 

Así mismo, el amate fue utilizado para la elabora

ción de numerosos códices. 

En los primeros años de la Colonia, los españo

les intentaron interrumpir la fdbricación del papel 

amate, pues tenía una estrecha relación con los ri

tuales religiosos prehispánicos, sustituyéndolo por 

el papel europeo, pero a pesar de esto, la produc

ción del papel amate pal"d fines rituales perduro a 

través del tiempo. Actualmente se sigue e1abol"dndo 

en la locación de San Pablito, munici-

pio de Pahuatlán, en la Sierra Nor

te de Puebla. 

Gracias a diversos estudios se 

sabe que las fibl"ds vegetales utiliza

das en la elaboración del amate pro

vienen de las cortezas internas, o el 

llamado líber, de diferentes géneros 

y especies de árboles. 

También la selección de la mate

ria prima dependía de los recursos 

naturales de las diferentes regiones 

donde se producía el papel amate. 

machacadores 

"Retomando las fuentes del siglo 

XVI, vemos que Francisco Hernán

dez, protomédico del rey Felipe II, 

fue el único que dejó alguna información acerca de 

la fabricación del papel amate" (19) 

Según Francisco Hernández, los productores de 

papel cortaban únicamente las ramas gruesas de los 

árboles. En seguida se dejaba reblandecer las ranlas 

en los ríos o arroyos cercanos durante la noche. Al 

dia siguiente,se arrancaba la corteza de la rama y se 

sepal"dba la corteza externa de la interna,pal"d guar

dar sólo ésta. Una vez limpia la corteza, se exten

dían segmentos de fibl"ds sobre una superficie plana 

y se golpeaban las fibl"ds con un machacador de pie

dl"d hasta obtener una hoja. 

machacadores 

Como se puede ver, la elaboración del 

papel amate es todo un proceso artesanal 

que, afortunadamente, aún se sigue cla

bordndo pard la propagación de diferen

tes manifestaciones artisticas como fue en 

la época prehispánica la elaboración de 

códices sobre este tipo de papel. 
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jorlllac/(I/1 de la "Clwdnctlla" de jihras 

con el machacador se golpean 
lasJihras para elltre/azartas 

capítuLO 
UNO 

JO/lOte c%mdo 

:vIA:'\1 'FAClTRA DE LOS (:(mICES 

Para dejar claro este punto se tomará como 

ejemplo el códice Az(.ryú que se encuentrd en la Sala 

de Testimonios Pictogr'.ú'icos de la BiblioteGI Nacio

nal de Antropología e Historia de México, 

"Tiene tres secciones: la primef'd que corres

ponde al anverso, tiene 3H folios con cronología 

indicada; la segunda sección está compuesta por 

seis folios que se localizan en el reverso del extre

mo izquierdo del documento, Por último, la tercer 

sección consta de cinco folios localizados en e! ex

tremo derecho del códice"" 

'" En cuanto a la técnica de fabricación, puede 

decirse que los 38 folios de la primera sección se 

caracterizan por estar fabricados con pape! de 

amate, tener una capa de yeso muy fina en la zona 

de las escenas, y ninguna en las frdnjas donde se 

registrdn los glifos calendáricos, Los recuadros y las 

figurds de las escenas se trazaron con líneas negras 

y se destacaron después las figuras con colores, 

La segunda sección, que está pintada en el re

verso de los folios de l a 6 de la primera sección, se 

caracteriza por tener todas las láminas cubiertas por 

una lechada de yeso, ya que no representan glifos 

calendarios; las figuras están trazadas igual que en 

la primef'd sección, 

Los cinco folios de la tercerd sección, que es-
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1(('/lZO de,!i"hms en/relazadas 

tirho/ atila/e 

tán pegados en e! reverso de los folios 34 a 3M de la 

primera sección, son también de pape! amate y no 

presentan la lechada de yeso. En esta sección no se 

usa el azul maya ni el zacatlascale, pero aparece un 

color rojo naranja preparado con minio y un color 

verde oliva en donde su usó una mezcla de colores. 

Las capas de pintura, en este caso, son gruesas y 

pastosas. 

Otra diferencia que se encuentra en la ter

cera sección es que no se usó base de preparación 

y los colores se aplicaron siguiendo un trazo inicial, 

delineando al final todas las figuras, como se ha en

contrado en gran número de pinturas realizadas 

durante la Colonia"'lf)) 



capítuLO 
UNO 

códice Cospf, p.9 

1. 5 Cómo se leían 

La lectura de los códices precolombinos y colo

niales es casi tanto arte como ciencia. Ha progresa

do mucho en los últimos años. En la región maya el 

avance ha sido un verdadero desciframiento de un 

sistema de escritura silabologográfico que quizá lle

gará a explicar mucho del sistema olmeca antece

dente. En el resto de Mesoamérica la escritura era 

principalmente logopictográfica, y el elemento fo

nético, aunque importante, es mucho más limitado. 

Resulta que en el sur como en el centro de Mesoa

mérica la "lectura" de los textos depende de inter

pretaciones tanto lingüísticas como artísticas, pero 

en el centro lo artistico tiene aún más ímportancia" .'ll) 
Este tipo de escritura no se desarrolla, ni so

bre líneas rectas ni sobre columnas vertícales y 

horizontales. Es un sistema de escritura que usa 

colores, que son sonidos y es algo totalmente dife

rente a lo desarrollado por los europeos. 

A díferencia de la tradición europea de leer de 

izquierda a derecha, la escritura de los libros 

prehispánicos se hace por lo gener.u, de derecha a 



izquierda. También la colocación de glifos en to

das direcciones requiere una forma especial de lec

tura, además de que el orden y sentido de los glifos 

indican inicio, secuencia y fin de relatos. 

Antiguamente, para leer los documentos, éstos 

se colocaban completamente extendidos horizon

talmente,protegidos por unos tejidos gruesos (este

ras o petates) en el suelo. El tlacuito o lector, más 

bien llamado tlamatini, el que sabe algo; es decir, 

el sabio náhuatl descrito como el que posee el 

amoxtli (libro) y las tintas negra y roja, y los oyentes 

se situaban alrededor del manuscrito. Era así como 

podían verlo en su totalidad y moverse en torno de 

él. El lector podía relacionar sus lecturas iniciales, 

finales e intermedias según las necesidades de la 

información y según sus intereses. 

Esta escritura es iconográfica, no alfabética 

como estamos acostumbrados, desde niños se co

mienza a adquirir una alfabetidad visual y además 

códices extendidos para su lectltra 

inventan y ponen en práctica diferentes sistemas 

de lectura. Estos sistemas no tienen orden específi

co, sino que al igual que los códices, el niño organi

za su relato por medio de jerarquizaciones ya sea 

por tamaño o por ubicación. A través del tiempo,la 

relación con sus padres y el sistema de educación 

que se imparte, el niño aprende el sistema de lectu

ra y escritura occidental. Éste se hace de izquierda 

a derecha y de arriba hacia abajo. El entrenamiento 

que recibe el niño comienza con el reconocimien

to de caracteres,los cuales se detiene a identificar 

por medio de sus rasgos. Al reconocer y asociar los 

caracteres con sus sonidos correspondientes, el niño 

memoriza la forma y el sonido de las sílabas hasta 

acumular una gran cantidad. En una última etapa, 

reconoce palabras enteras y así logra integrar enun

ciados para establecer una lectura. 

Por esta diferencia en la lectura, se puede decir 

que la de los códices siempre está sujeta a muchas 

condicionantes (lm orador, el interés del lector, entre 

otras) en cambio la lectura de un texto alfabético 

requiere seguir un sistema para lograr una interpre

tación adecuada del escrito. 

Como se sabe, y se ha mencionado, los códi

ces no sólo manejahan un solo tema sino que ha

bía variedad en ellos. Los diferentes asuntos se 

distribuyen en cada página, enmarcados, en su ma

yoría, por líneas rojas, de modo que escenas com-
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códice BOf'gia. p 66 

códice LO/Id, p.} 

códice OJSPI. p. 9 

pletas, dioses y signos de los días, quedan indivi

dualizados para efectual' su registro. 

"Existe un patrón general para iniciar la lectul"d 

de cada una de las largas tiJ"dS que se usaban horizon

talmente: en el /Jorgia, el Fejérváry Mayer, y el 

J.aud, se comienza la lectura de derecha a izquier

da, mientras que, en el Vaticano B y el CaSfJi, se rea

liza de izquierda a derecha" (ll) 

Igualmente existen variantes en la IectUl"d, la 

más usada es el zigzag, de abajo hacia arriba; ade

más de que en ocasiones los dioses se convierten 

en guías para indicar la secuencia de lectttJ'a. 

Es necesario señalar la importancia que tenía 

la oralidad en cantos o recitaciones de los glifos y 

pintul"ds de un libro indígena nahua, mixteco u otro, 

ya que requerían de una explicación posterior;esto 

es, porque no el"d sencillo describir todo tipo de 

matices y modalidades que rodeaban al hecho na

rrado en el códice. 

Dicha ol"dlidad puede describirse como una 

forma de tl"ddición oral que se aprendia de forma es

pontánea de padre a hijo, sucediéndose por gene

raciones; los sabios (tlamatinimes) fueron quienes 

implantaron el sistema en centros de educación 

(Calmécac) o templos. Se pretendía que los estu

diantes memorizaran lo que estaba escrito en los 

códices. "Como lo expresa bellamente un cuicafJicqui 

o poeta náhuatl: 
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códice TeJ/enm/(J Remel/sls. lrim .. \'XII 

capítuLO 
UNO 

Yo canto las pinturas de/libro, 

lo voy desplegando, 

soy cual florido papagayo, 

hago bablar los códices, 

en el interior de la casa de las 

jJinturas" .'u> 

Valiéndose de este sistema oral de cantos y poe

mas, así como de sus libros de pinturds, los nahuas 

conservaron a trdvés de los siglos una rica herencia 

cultUrdl. El conocimiento incluye su religión, histo

ria, calendario, astronomía, leyendas y narrdciones. 

"Los mayas leían en sentido estricto las secuen

cias logosilábicas de sus libros. Los nahuas y mix

tecas, seguían el camino de las secuencias de las 

pinturas y glifos incluidos tanlbién en sus códices"."" 

Actualmente se ha perdido la lecturd directa 

de los códices,]oaquín Galarza ha desarrollado un 

método pam hacerlo, después de veinte años de ar

duas investigaciones. Este investigador ha encontrd

do que la riqueza plástica y narrdtiva de los códices 

fue quedando sepultada bajo una capa de malinter

pretaciones al gusto europeo, que al fin y al cabo 

sólo han servido para deformar el rico pasado 

prehispánico.]oaquín Galarza se ha ayudado de un 

nahuatlato (un hablante nativo del idioma náhuatl), 

quien transcribía con los signos aztecas la lengua 

náhuatl. 
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detalle códice MendocI'1O 

s 

pltlltos cardilwles ell el 
códice MelldoclIlo 

capítuLO 
UNO 

La tmdición de la escritum azteca tuvo mucho 

auge en los escritos, un ejemplo de ello se encuen

tra en el códice Mendocino. 

Las líneas gruesas para los contornos y colores 

siguen siendo tradicionales en este trabajo. El códi

ce Mendocino presenta una escritura que no se de

sarrolla,ni sobre columnas verticales y horizontales. 

Los marcos usados en las páginas cumplen dos 

funciones: uno es el límite plástico del relato allí 

contenido y el segundo lleva la cuenta de los años 

narrados en la página. A este marco se le ha llama

do marco cronológico. Cada uno de los cuadretes 

que lo forman descrihe un año. El conjunto cuenta 

el número de años transcurridos en el relato de la 

página. 

La orientación de los glifos marca el camino 

de lectura, sin posibilidad de equivocación. La for

ma en como los llacu(/os organizaban el espacio 

era alrededor de un hecho central. También los 

puntos cardinales eran de una concepción náhuatl 

muy particular; es decir, no corresponden con los 

que conocemos y usamos actualmente;ya que para 

dios d punto más importante es por uondt:: apare

ce el sol, el oriente, por lo mismo, está situado en la 

parte superior, el poniente queda en la parte infe

rior, el 'Uf, hacia mano deredla y el norte a la izquierda. 

El hecho de que los llacui/os no dibujamn la 

figura humana con rasgos individuales, en sentido 



l\bmhre dR fliRt1/'" Olll.\:/Iall, ahora Olilal1tl. 
.\'e deril'l1 de ow,v ·oJo·, 11A:V ·a/ml/dallC/a-, osea, 

"e/lugar dOllde se t'e a/Jl/lldallcia de 1I/(J1'imiellto" 

.. para mayor inform;IClón a,l'Te,1 dl' 1 .. !t'("lurn cid c6chce MendoclOo rt:Vl'>,1f 

Ennqlll': E",alona, n(lClltlo, M('xieo, ¡->,¡ML 19M,), 791'1' 

europeo, no significa más que ellos representaban 

al hombre genérico. Algunos hombres los vestían 

con un manto blanco, que significaba nobleza y en 

los personajes inlporlanles tiene una franja en el 

borde. El lugar donde los sentaban significaba el 

grddo militar que tenía; así como su nombre propio 

flota al mismo nivel o más abajo del personaje. 

Los nombres propios y los lugares se pueden 

leer por medio de la asociación de iniciales o síla

bas que, en conjunto, forman palabras y enuncia

dos metafóricos. 

Una de las representaciones más comunes y 

más conocidas del habla es el glifo de una voluta 

que si aparece de color turquesa significa el hablar 

precioso, el que habla náhuatl; si está relleno de 

puntos es porque se trata de un extranjero y no 

sabe hablar bien el náhuatl, si está de color rojo chile 

es porque está enojada la persona que habla." 

Como podemos ver, los códices son "pintUr'dS 

que son al mismo tiempo escritur'd, textos escritos 

con imágenes""", ya que absolutamente todo quiere 

decir algo y además todo está narr'ddo a la maner'd 

prehispánica. Este es sólo uno de:: los procedimien

tos encontrados par'd leer directamente de los códi

ces sin ninguna interpretación intencionada . 

:\1 



c6dicl' !JOrhÓlliCO, /l_22 
ciclo de ')(¡ dfas 

2" porte 

1.6 Códice Borbónico 

Se trata de un documento calendárico-ritual en el 

que se encuentran representados dioses, ritos y ce

remonias. El lugar de procedencia de este códice es 

México-Tenochtitlan. 

Fue pintado de acuerdo con la tradición pre

hispánica; es decir el delineado de sus dibujos es 

negro para posteriormente colorearlo. 

Está pintado sólo por uno de sus lados sobre 

papel indígena (amate) dividido en 36 láminas que 

miden 39 x 39.5 cm aproximadamente. El soporte 

fue recubierto con una capa de una solución de cal 

con el prop6sito de que se le facilitard al l/acuito 

pintar la superficie. La tira se encuentrd plegada a 

manera de biombo. 

A pesar de la importancia de este c6dice s6lo 

se sabe de él que en 1826 lo adquirió la Biblioteca 

del Palacio Borb6n (p-arís, Francia) por la cantidad 

de 1,300 fr'dncos. 

Con respecto a la fecha de elaboración existen 

varias versiones; ya el investigador Alfonso Caso ar

gumenta que el libro fue hecho antes de la llegada 



códice UO,./JÓIIlCO, p. 7 
trecena t': lCalltl. Chalchiuhf/iCl/e 

1" !HUle 

de Cortés, mientras que Donald Robertson calcula 

que se elaboró alrededor de 1541. Las rdzones que lo 

lIevMon a considerar esta fecha fueron dos: por un 

lado el tipo de composición de las láminas de las 

fiestas y por otro el diseño empleado pard represen

tar al monstruo de la Tierra, que es diferente al em

pleado en otros libros realizados antes de la llegada 

de los españoles. 

Este códice se trata de un almanaque azteca con 

anotaciones en laÚfi,fornlado por cuatro secciones: 

1) 7(maljJohualli (o almanaque adivinatorio) 

comprendido entre las páginas 3 y 20; cada una de 

las láminas está dividida por líneas rojas y domina en 

la parte superior izquierda un cuadro mayor que 

contiene dibujado el dios que preside cada trecena y 

en los cuadros menores se incluyen los signos de los 

días acompañados de deidades que son los 13 Seño

res del Día, los 13 Señores de la Noche y las 13 aves. 



códicr Horhó/liCO, l' /., 
trecel/a Xl'. /casa /Iz/Jtlpaloll 

la /1(/rle 

njdla /JomOI1lCO, p./8 
trCCCl/a XI7I1. / {'¡pI/lo. (;hmltlco 

/a parle 

códice Borbó1/ico, 1'.17 
trecel/a .. n: /casa.ltz¡mpalot/ 

/aparte 



códice 1J00bómco, p.21 
C/c/o de ')2 aflOS 

2" ¡unte 

2) En esta parte, que abarca la página 21 y 22, se 

mueSlr'd la asociación de LOS nueve seflores de la 

noche con los días jJOrladorL's de los aflos pard un 

periodo de 52 años. 

códice Borhól1Ico, p.22 
cIclo de 52 (l/lOS 

2" parle 



códIce Aubill, Itimilltl lO 
TOllolúmtltl 

3) lit calendario FESTIVO de IH meses de 20 días 

cada uno para dar un total de 360 días: que corres

ponden al año 2 caña, cuando se celebraba la cere

monia para encender e1fueRo nuevo; aqw se i1ustr-an 

los rituales que se realiza han en cada fiesta. 

Esta sección está comprendida entre las pági

nas 23 a la 36. 

En esta parte dellihro se observa cierta influen

cia europea en el tipo de composición de las lámi

nas, ya que en lugar de cuhrir con diseños toda la 

superficie,dejando sólo los espacios necesarios par-a 

no crear confusión visual, como es común en los 

códices prehlspánicos, los dibujos se encuentran 

aislados en el espacio, con lo que se deja un blanco 

en grandes áreas. 

4) Esta parte repite un siglo de 52 años que 

lleva un nuevo año 2 caña y a la siguiente ceremo

nia delfuego nuevo. 

Un rasgo característico del códice /JorlJónico 

es la multitud de objetos y símbolos acompañantes 

de los dioses regentes de cada trecena. Algunos de 

ellos son identificables, pero la mayoría permiten 

saber principalmente qué tipo de ofrendas se da

ban a las deidades. 

También en el Tonalámall de Aubin se inclu

yen ofrendas y objetos alusivos, pero en número 

menor, 



códice Melldnclllo 

capítuLO 
UNO 

1.7 Códice Mendocino 

En este caso se tidta de un códice histórico, eco

nómico y etnogr.úico que actualmente se encuen

tra en la Bihlioteca Bodleiana de la Universidad de 

Oxford,Inglaternt. 

Es un códice colonial, ya que todo comienza 

cuando la ciudad capital de los aztecas,Tenochtitlan, 

fue sitiada y vencida en los comienzos del dominio 

español, a mediados del siglo XVI. 

El primer virrey de Nueva España, Don Antonio 

de Mendoza, fue quien encargó a los indígenas que 

plasmaran en hojas de papel europeo las costumbres 

e Iústoria de los nuevos dominios, pard así darle in

formes de primerd mano al emperddor Carlos v. 

Aún en estas fechas se conservaba la tradición 

de los tlacui/os, quienes escribieron con pinturas 

una copia fiel de tres códices anteriores. En uno se 

narraban los hechos importantes de la historia 

tenoschca, comprenclidos en un periodo de 194 

años, que comienzan con la fundación deTenocht

itlan, el establecimiento del primer gobierno y las 

dos primerds guerras contra Colhuacan yTenayuca, 



jmmera juíR,ilW del códice Melldncil/rJ 

el reinado de Acamapichtli, las conquistas de 

Huitzilihuitl y las de su hijo Chimalpopoca. 

La segunda tira contenía el registro de los 371 

señorios que pagaban tributo a Tenochtitlan. 

En la tercera tir-d se narr-dba la formación de un 

tenoschca desde su nacimiento y primer baño. 

En este códice los llacuilos mantienen su siste

ma de organización del espacio caracteristico; es 

decir, la distribución alrededor de un hecho cen

tral, como de cierta forma se venía haciendo en los 

tr-dbajos realizados antes de la Conquista. 

••• 
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códice Mel/docino 

En el estilo del dibujo es donde se observa cam

bio, aunque los antiguos escribanos al dibujar la fi

gura humana no tienen el propósito de imitar rasgos 

o señas particulares. En el caso de los rostros no 

tienen características inviduales como 10 es en el 

sistema europeo de representación. La figura huma

na cambia de proporción, así como distintas formas; 

en este caso hay una reducción de la cabeza. Tam

bién cambia la manera de representación de cons

trucciones y elementos geográficos en donde hay 

mueSlrdS de perspectiva. 
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El diseiio editorial 
como parte fundamental 
en la elaboración de un libro 

e A P Í T 1; L o DOS; DISEÑO EDITORIAL 



2.1 Perfil histórico 
del diseño editorial 

Actualmente el diseño, en todos los sentidos, es 

una profesión plenamente reconocida que abarca 

la producción de un anuncio, un cartel, una revista, 

un logotipo, un libro, un empaque, un impreso, etc. 

Este reconocimietno se debe a que la sociedad ha 

comprobado la impoctanda dd disc:ño en la vida 

cotidiana pues tiene que ver con factores de tipo 

económico, social, cultural y político. 

La palabra diseño deriva del latín designare, que 

quiere decir: asignar (aplicar) y designar (hacer sig

nos, elegir). A raíz de la definición anterior, el 

diseñador es el profesional que tiene la capacidad 

pard asignar y designar una función a un objeto (so

porte o producto), ya sea industrial, de comunica

ción o de ornamentación. Ya que "el diseño gráfico ... 

cuando no posee un significado semántico o simbó

Iico ... deja de ser una forma de comunicación gráfica 

y se convierte en una expresión de las bellas artes". (1) 

Un diseñador es quien IIeV'd a cabo los proce

sos de investigación (delimitación del prohlema), 

proyección (traer a la realidad el ohjeto pensado), 
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producción y distrihución (mercadotecnia) e inclu

so de evaluación (si se tiene éxito o no). 

Dentro de las actividades que tamhién realiza 

el diseñador se encuentran, como ya se dijo, la mer

cadotecnia, cuya fmalidad es que todas las organi

zaciones comerciales y empresas dehen pensar 

perfecta y cuidadosamente sus productos, servicios, 

precios, puhlicidad y distribución; de modo que sa

tisfagan las necesidades reales del consumidor. 

Al hablar de la constitución del diseño, se con

juntan funciones sociales como la publicidad, la in

dustrialización y el arte, aunque éste siempre ha 

negado cualquier relación con el diseño. También 

la sociedad es un elemento importante dentro del 

diseño, ya que ésta manifiesta las condiciones de la 

imagen, así como los problemas que debe solucio

nar el diseño por medio de diferentes vehículos de 

comunicación visual, que pueden ser de carácter 

subjetivo (expresión-interpretación) y objetivo (que 

se presentan bajo parámetros de realidad). 

Debido a que los vehículos de comunicación 

visual se ocupan en solucionar prohlemas sociales 

de conlunicación, es conveniente que el diseñador 

tome en cuenta el modelo de comunicación a utili

zar, pues de éste también depende la respuesta del 

receptor. 

El modelo básico de comunicación que comí m

mente se emplea es: 

: emisor" - - .""'

, ~'0'"p/ 
, . "-. 

/ medio' 

/ ., / '" 
mensaJ~ -~- ,receptor 

// 
'1: / 

---/'. 

retroalimentación 

En este caso el diseñador desempeña la fun

ción del emisor, que es quien elabora el mensaje. El 

diseñador debe estar muy consciente de qué es lo 

que se quiere transmitir, hacia quién está dirigido, 

qué fin se pretende obtener y el medio a utilizar. El 

mensaje se tiene que transmitir por un medio, refi

riéndose al soporte,que igualmente deberá ser ana

lizado y elegido cuidadosamente para así llegar al 

receptor, quien tiene la ultima palabra; es decir, 

quien decide si el producto cumple con las especta

tivas necesarias. 

Como se ve, el diseñador debe realizar su acti

vidad profesionalmente, ya que de él puede depen

der el éxito o el fracaso de un producto. 

En el diseño gr'dfico como tal, intervienen mé

todos y mecanismos conceptuales para elaborar un 

producto-objeto de uso, el cual tiene la función de 

comunicar. 



El diseño parte de un concepto (entidad abs

U-dcta), un objeto (entidad física),pard logrdr un re

sultado dentro de una actividad social. 

La actividad del diseño debe contar con una 

metodología pard logrdr realizar un trdbajo profe

sional obteniendo los mejores resultados con la 

optimización de recursos. Aunque cada diseñador 

debe desarrollar la propia, siguiendo los puntos esen

ciales: 

1. FASE DE ESTUDIO 

a) planteamiento del problema 

b) objetivo 

c) público objetivo 

d) necesidades a resolver 

2. FASE DE INVESTIGACIÚN 

a) de campo y/o documental 

b) realizaición de tabuladores 

(de color, tipografía, formato, imagen, etc) 

3. FASE DE ANÁLISIS 

a) jerdrquización de información 

(redes, retículas, estructuras, tramas) 

b) asignacón de conceptos 

c) captación visual 

d) legibilidad 

e) significación 

f) retención visual 

g) componentes físicos (suajes, tipo 

de impresión, etc) 

h) limitantes (de tiempo; normativos, 

tijJo de imagen; cualitativo, número 

de tintas a usar y cuantitativo) 

4. FASE DE PROYECCIÚN (bocetaje) 

5. FASE DE REALIZACIÓN (dummy) 

6. EVALUACIÓN 

Existen diferentes metodologías que permi

tenten tener diferentes opciones y así elegir la más 

adecuada según las necesidades. 

Una de las rdzones que plantean la necesidad 

de un ordenamiento metodológico de los procesos 

de diseño es que mediante la propedéutica, la activi

dad por diseñar se convierte en una serie de accio· 

nes sucesivas que, al ser realizadas individualmente 

o por un grupo humano, permiten llegar a resulta

dos en el trabajo con mayor rapidez y seguridad, 

con economía de esfuerzo y, sobre todo, con un alto 

grddo de responsabilidad de respuesta. 

Además,"lo único que requiere la práctica con

creta de la industria es un servicio, en el cual, el 

sujeto sea capaz de resolverlo con el objeto adc4 
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cuado,al costo y recuper-dción de la inversión atmc

tiva al inversionista". (2) 

Los procesos que If'ddicionalmente se han utili

zado par-d ekgir el carácter de lIDa melOdologia, con 

el fin de encontrdr las ventajas y defectos es a trdvés 

de los métodos deductivo, inductivo y empírico. 

El proceso más conocido es el empírico, que 

se puede relacionar con aquellos ohjetos que, de 

tanto usarlos, se ha reconocido de forma irrevoca

bk que están ')ien hechos. 

El proceso intuitivo parece representar la ma

nem de diseño If'ddicional y más generalizado. Este 

modelo se hasa en una hipótesis, una conjetura, por 

no llamarla sólo una suposición: presupone que ... 

talo cual puede ser la solución. 

El proceso deductivo es el que desarrolló la es

cuela akmana Bauhaus. Este proceso a partir de la 

información, cuya síntesis desemboca en la forma, 

logr-d una valomción más objetiva de los productos 

diseñados, por encima del gusto. "Por tanto, el es

quema gener.u del método deductivo es: 

• acopio ut:: información 

-organización del progr-dma 

o formalización de la demanda 

-determinación de las t!iversas interdcciones 



entre los distintos niveles de información 

por medio de gráficas 

• formulación de hipótesis 

HI nivel amlJiental engloba los factores amhien

tales que pueden alterar esta funcionalidad entre el 

objeto y su uso. Ejemplo de éstos son: la actitud o la 

temper.HUf'd, que deben tenerse en cuenta pard res

tringir sus pardffietros de uso o para ampliarlos. 

·proyecto".''' 1iI nivel es/ruc/ural, que se vincula con la rigi-

dez o durabilidad del ohjeto en función del uso, plan-

El modelo metodológico siempre deherá con- tea la relación entre la vigencia de la necesidad y la 

tener un acuerdo dialéctico entre la necesidad y la permanencia del objeto en buenas condiciones. 

posibilidad ya que la posihilidad,siempre se enmarca El nivel constructivo configura toda el área de 

dentro de un modelo económico; porque todo di- prohlemas que surgen de los medios de producción 

seño es un hecho económico. y su incidencia en las soluciones en todos los de-

Otro ejemplo es e/1110delo DIANA que finca su más niveles. 

estructurd operdcional en los factores de economía HI nivel expresivo es el más abstrdcto de los 

pard organizar las variables derivadas de la ubica- niveles de solución y se vincula con aquellos nive

ción y del destino, las cuales configurdn conjunta- les de solución estéticos, es decir; se elige de entre 

mente la demanda que se plantea el diseñador. varias a1ternativds aquella solución presentada como 

Para que el diseñador pueda dar una respuesta la más emotivamente satisfactoria" .'" 

adecuada a los términos surgidos de la demanda 

con su propuesta deberá ser capaz de discernir los t 'SO DEL ~IODELO DIA:'-iA 

cinco niveles de respuesta que caracterizan el cam-

po específico de la proyección, dentro de los cua- El esquema generdl de trahajo para aplicar las 

les se mueven las soluciones. "Estos niveles son: el nociones metodológicas contenidas en el método 

funcional, el ambiental, el estructural, el constructi- contempla tres etapas bien defmidas. La primerd con

vo y el expresivo. siste en obtener, organizar y usar la información ne-

m nivel funcional, como su nomhre lo indica cesaria para plantear con precisión y profundidad 

corresponde a las relaciones entre la necesidad y la los térnlinos del problema por afrontar y solucionar

forma-función que la satisface mediante el uso. lo; la segunda estriba en encontrdf la mayor cantidad 



de alternativas de ,Useño viables que resue1vdfl el pro- a) clasificación de datos, 

blema y, la tercera, es la elección de la solución más 

adecuada entre todas las que se han enunciado. b) distinción entre la información, las variables, 

constantes y especificaciones. 

CO:\fI(;¡ 'RAClO:\ DE LA DE\1A:\DA. 

DEFINICI():\ DEL VECTOR A:\ALíTICO 

Inicia cuando el diseñador se pone en contac- DEL I'ROflLE\IA. 

to con todos los canales que le proporcionan infor-

mación, que pueden ser a) fuentes direc/as: son Una vez realizada la descripción pormenorizada 

aquellas que suministran los datos más inmetliatos, del problema, deberá partirse de ella para extraer 

aunque no siempre son los más veraces, útiles o el vector analítico. Este vectores la elección decier

precisos. 1)) fuentes comjJ/ementarias; son las que to número de variables de t1iseño, de acuerdo con 

se deben consultar a través de una investigación un enfoque particular del problema, que sirva para 

bibliográfica. Esta consulta es imprescintlible pues obtener una solución a nivel de conjunto, de sector, 

suple las necesarias deficiencias con que son plan- de elemento o de detalle, según el caso. 

teados los términos de demanda por las fuentes di-

rectas, y amplifica, así mismo, los recursos de FASE DE DISEÑO. 

respuesta del propio diseñador. 

Para asignar estas alternativas de diseño es in

OR(;A:\Ii'.\C1Ú:\ DE L\ I:\FOR.\IAClÓ:\ OflTE:\IDA, dispensable que el t1iseñador no sólo las defina,sino 

también haga participar a todas aquellas personas 

Todo el cúmulo de información obtenida de que puedan estar involucradas. El método ideal para 

las fuentes tanto directas como complementarias lograrlo es la llamada lluvia de ideas. 

se debe organizar y ordenar para que sea útil al Como podemos ver, existen muchas opciones 

diseñador. de metodologías y métodos que nos permiten oh-

Cualquier método empleado deberá contener tener los mejores resultados para facilitar la tarea 

estos propósitos: del diseñador. 
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DISE;\;O EDITORIAL E:'\ .\II:XICO 

El diseño es un ámbito muy gr'dnde en el cual 

hay diferentes rubros; por ejemplo, el dL<eño edito

rial (revistas, libros, folletos, carteles) diseño 

audiovisual y multimedia (videos, presemaciones 

por computadora, animaciones via ordenador), dis(~ 

ño de emjJaque y embalaje (cualquier tipo de con

tenedor) y diseño de simbología y señalización. 

Siendo el diseño editorial una rama bastante 

amplia y compleja dentro del campo tan extenso 

que abarca el diseño, este capítulo se enfocará en 

hacer una revisión de su historia por México; se

gún lo citado por Cuahutémoc Medina en" lil dise

ño antes del diseño". 

Aunque el diseño gráfico tiene historia,realmen

te es un fenómeno más o menos reciente, pues aque

lla persona que toma decisiones acerca de la forma 

de los impresos alIado de quien operd la imprenta 

y el empresario está totalmente ausente en las im

prentas antiguas, que malo bien ejercieron este ofi

cio en México desde el siglo XVI. 

Fue a partir de los años veinte que algunos ar

tistas mexicanos, pintores y grabadores como 

Gabriel Fernández Ledesma, Frdncisco Díaz de León, 

Miguel Prieto entre otros, tomaron la iniciativa de 

aplicar sus ideas plásticas en los impresos de la épo· 

ca, tomando, de cierta forma la actitud propia del 



El maestro, Relllsla de Cullura Nacfrmal 
México, ,\HP, 1921 

diseñador actual. Aunque no se les llamaba de esta 

forma en estos años, sino que esta denonlinación 

apareció por los años sesenta. 

Estos artistas, como Fernández Ledesma y Díaz 

de León, sólo se adjudicaban este oficio diciendo 

que habían ornamentado,proyectado la maqueta 

o dirigido la tij)()grafía de una edici6n, ya que 

consideraban la tipografía y el arte del libro como 

un arte menor. En algún momento fueron conoci

dos como tij)6grajiJs,direc/ores arll<Ucos o dlree/o

res de edición. 

No obstante que los años veinte no eran el 

mejor momento para preocuparse por la estética o 

la buena producción de lo editado, a causa de la 

Revolución,la industria editorial mexicana, si así se 

le puede llamar, ya estaba en una severd crisis hacia 

los años de 1900y 1910. 

Cuando alguien pensaba en un libro bien he

cho, pensaba en mandarlo hacer a P"drís. 

La gran mayoría de la literaturd de principios 

de siglo se editaba por medio de la lihrería de la 

viuda de Ch. Bouret, quien mandaha los originales a 

Francia para su producción. 

Todo parecía reflejar que no existían puhlica

ciones decorosas hechas en el país, sólo con la ohrd 

de Guadalupe Posada y los trahajos de VanegasArro

yo, la gráfica popular mexicana vivió su mejor mo

mento durante estos años. 



Roberto Mmlle/le¡¿m )' (iahriel Femal1dn 
ledes/I1l1, lUofll'() deco1C/l/tn de· 

Lecturas clásicas p:1fa nifios, .'iEI'. 11)23·24 

Robe/to M0I1Ie/w,gro V Gabriel Fen/(índez 
Ledesl1Ia; colofólI de: Lecluras clásicas 

para nii'los, SEP, 1923-2'"1 

-------- -

En 1920 había que rescatar el oficio editorial, 

el apego a moldes clásicos de la ilustrdción gráfica. 

Fue Frdncisco Díaz de León una de las personas más 

importantes en dar al impreso una personalidad en 

medio de la renovación que vivía México. 

Algunos de los motivos que ayudaron pard que 

al cabo de los años la industria editorial mexicana 

tuvierd una personalidad fue que las personas em

pezaron a preocuparse por la calidad bibliogr-'dfica, 

tipográfica, de composición y por reducir al míni

mo los errores.También influyó el hecho de que los 

artistas jóvenes se volvierdn a interesar en el graba

do y la xilogrma; esta última muy ligada a la ilustra

ción y ornamentación del libro. 

Igualmente comenzaron a realizarse experimen

tos formales y gráficos de las vanguardias artísticas 

europeas (ti.lturismo, dadaísmo, constructivismo y la 

Bauhaus). 

Incluso el impreso mexicano fue campo de ac

ción del mexicanismo, la evocación de las artes po

pulares, indígenas y prehispánicas. 

El punto de arranque ti.leron las ediciones pro

puestas por el Secretario de Educación, José 

Vasconcelos, con el surgimiento de la revista HI 

lnaeslro, cuyas portadas, títulos y viñetas no enca

jan en un estilo, sino que son un viaje por los estilos 

(art noveau, inspirdciones mayas, etc). 

Otro fruto de los esti.lerzos de Vasconcelos es 

<;0 
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Gahnel Fenuílldez fedesmCl 
portada de Forma: revista 
de artes pl~stlCas ([927) 

el libro de Lecturas Clásicas para niños en el que 

se aprovecha al máximo el plano. Mantenía un gran 

formato con anlplios márgenes y su ornamentación 

estuvo a cargo de Roberto Montenegro y Gabriel 

Fernández Ledesma. Cada historia y capítulo co

menzaban con una viñeta y una capitular que ade

lantaba lo que se iba a leer. Al final también aparecen 

adornados con sellos redondos, animales o escudos. 

La revista H,rma, que financiaba la SEP (Secre

taría de Educación Pública), fue la primera y más 

importante de las revistas mexicanas de artes plás

ticas de principios de siglo; es en esta área plástica 

y editorial donde Gabriel Fcrnándcz Lcdcsma incur

siona plenamente en la formación y elaboración de 

grabados y fotografías en composiciones rítmicas y 

geométricas; donde se tr-dbajaba individualmente el 

diseño de cada página. 

En cuanto a Fr-mcisco Díaz de León, también 

se había dedicado a rescatar el libro; su primer gr-dn 

trabajo es CamjJanitas de Plata, libro para niños, 

impreso por la editorial Cultura, seguido por su tr-d

bajo de diseño e ilustr-dción del libro Oaxaca, de 

Manuel Toussaint en el que se inició a fondo en el 

ejercicio tipográfico hasta convirtirse en un exper

to del tema. 

"Según José Julio Rodríguez, en ¡n/l, Francis

co Díaz de León entró a colaborar en el departa

mento editorial de la SEP ... No sabemos con precisión 
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cuales fueron sus trabajos en la Secretaria, pero sí 

en cambio que convirtió el taller de gr-dbado de la 

Academia en un taller de las artes del libro, antece

dente remoto de la Escuela de las Artes del libro 

que Díaz de León fundara más tarde en 193R"'<) 

Díaz de León y Fernández Ledesma crearon un 

espacio público de exhibición artística llamado Sala 

deArte, en donde crearon carteles y folletos de mano 

pard su difusión, en los que incluían dinamismo en 

el diseño para logr-df eficacia en la transmisión del 

mensaje. 

En los siguientes años,Díaz de León y Fernández 

Ledesma siguieron impulsando los tC'dbajos de dise

ño;incluso colaboC'dron en la Dirección de Prensa y 

Publicidad dUC'dnte el sexenio del Presidente Cár

denas. Existieron libros en los que participaban como 

autor, ilustC'ddor y diseñador. 

Gabriel Fernández Ledesma fue una de las perso

nas que más resintieron los cambios posteriores a los 

años cuarenta en México, por lo que se dedicó al dise

ño de vestuarios y escenarios de danza, ya la pintuC'd. 

Esta nueva actividad lo fue apartando paulatinamente 

del diseño editorial, aunque no lo dejó totalmente, ya 

que escribió y diseñó más libros, entre los que destaca 

Viaje alrededor de mi cuarto (1 95H). 

Al contC'dfio, FC'dncisco Díaz de León se apegó a 

la pulcritud formal de la tipogr-.tfia y a los tC'dbajos 

libres de erC'dtas, y ríos' en la mancha tipográfica. 
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FmllCISCO ¡Haz de 1.l'(JII, cokifólI de. 
Camp:mitas de Plata, Ménco. Cllltltm,/925 

Era una persona muy disciplinada y ordenada que 

lo reflejaba en sus trabajos. 

"Por ejemplo tenía obsesión por distribuir los 

márgenes de la mancha tipogr'".wca según la regla 

de dos partes hacia el lomo, tres hacia la cabeza, 

cuatro a la card y cinco hacia el pie de página". (f,) 

Esta pulcritud en su trabajo era una caracterís

tica única, que lo diferenciaba de todos; un ejemplo 

de esto es el libro J1ustm Familia (1952),de Salomón 

de la Selva, considerado su obra maestrd. 

Su aspirdción erd indicar con precisión la ubi

cación de las cajas tipográficas e ilustrdciones, los 

espacios, etc. 

Fue sólo en las publicaciones periódicas no tan 

importantes donde se permitía mayores libertades 

y experimentos, como en la revista Maestro rural, 

donde conjuga la meticulosidad tipográfica con la 

fotogr.wa y el montaje, y la influencia de las dife

rentes corrientes del diseño. 

Al paso del tiempo Francisco Díaz de León lle

gó a la conclusión de que no sólo era necesario rea

lizar buenos libros para el rescate editorial en 

México, sino también enseñar las técnicas y los prin

cipios del arte. Siendo éste su propósito, en 1929 

fundó un taller en la Escuela Nacional de Artes Plás

ticas llamado Artes dell.ibro, en donde se preten

día conjuntar el grdbado y el arte editorial. Debido 

a la falta de éxito propuso fundar un lnslilu/o Tipo-
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gráfico destinado a formar profesionales del dise

ño y fabricación de libros. Finalmente, en 1937,10-

gra junto con la SEP, fundar la Escuela de las Artes 

del Libro, en donde queda como director. Su plan 

era reunir en un programa talleres de artes de re

producción de originales (grabado y tipografía) y 

el de encuadernación. 

El fin del proyecto "era crear en ella a los profe

sionales que renovaran la industria editorial mexi

cana, inspirada en las experiencias que sucedían en 

Europa y El!" .(7) 

No obstante, en 1943 Oíaz de León reorganiza 

la Escuela, con la finalidad de impartir cuatro carre

ras profesionales: director de ediciones, encuader

nador, grabador y tipógrafo. En 1947, después de 

haber estado cerrada durante un año se impartían 

sólo tres carreras: encuadernación, ediciones y gra

bado. Oíaz de León permaneció como director de 

la Escuela hasta el año 1956; finalmente en 1962 se 

convirtió en la Escuela Nacional de Artes Gráficas. 

Aunque fue hasta los años sesenta que apare

ció el diseñador gráfico como tal, ya se estaban for

mando profesionales de la carrera de direclor de 

ediciones que tenían bajo su control las decisiones 

artísticas y técnicas de una edición. 

Ya para estas fechas muchas personas se pre

ocuparon en aportar al diseño editorial; por ejem

plo, los impresores profesionales como Agustín 
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Loera y Chávez, director de la editorial Cultura, o 

los Porrúa, Murguía y la ImjJrenta Mundial. Tam

bién artistas como Diego Rivera o Carlos Mérida 

incursionaron en el libro como extensión de su la

bor plástica. 

Sin embargo tenemos que tomar en cuenta a 

dos españoles que llegaron a México para influir 

en el diseño, ellos fueron Josep Renau Berenguer y 

Miguel Prieto. El primero instaló en su casa un estu

dio gráfico del que salían diseños de revistas, porta

das de libros, rótulos, etiquetas, carteles, etc. Una de 

las funciones de la pequeña empresa donde cola

boraba toda la familia Renau era recopilar fotogra

fías de revistas y clasificarlas para conformar un 

ardlivo muy grande de imágenes. 

Al parecer, Renau tenía el propósito de editar 

una serie de libros temáticos dedicados a reunir ico

nografía de todo tipo. Su labor más importante está 

en el cartel, ya que fue el principal diseñador de car

teles publicitarios del cine mexicano de los cuaren

ta y cincuenta. 

En cambio, Miguel Prieto fue un importante 

pintor español que a raíz de la necesidad se ocupó 

del diseño de libros, folletos, revistas y suplemen

tos literarios. Incluso fue el diseñador más impor

tante de los años cuarenta y cincuenta en prensa 

cultural. Una de sus primeras incursiones fue en el 

periódico Romance, pero la participación más im-
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portante en las publicaciones culturales mexicanas 

fue en México en la Cultura, suplemento cultural 

del periódico Novedades. Su diseño se caracteriza

ba por componer una página dinámica en donde 

jugaba con los blancos y negros de la mancha tipo

gráfica y las imágenes resaltaban notablemente. 

El suplemento manejaba capitulares debido al 

pequeño puntaje de la tipogrma del diario. Miguel 

Prieto también fue encargado del Departamento de 

Ediciones del INllA (Instituto Nacional de Bellas Ar· 

tes) donde diseñó desde los boletos para la taquilla 

hasta catálogos, libros, programas de mano y pape· 

lería . 

.. En todos sus diseños para el INBA , Prieto juga

ba con órdenes rectangulares ... sus letras gustan en 

abrirse para formar cuadrángulos llenos de aire o 

formas geornétricas".<R) 

Una característica de su trabajo erd distribuir 

los índices y créditos en cuadros, abriendo cada lío 

nea. Las capitulares siempre empiezan al centro, las 

fotos casi nunca aparecen con marco, se rebasa 
intencionalmente. 

A la muerte de Prieto,Vicente Rojo lo sustituye 

como diseñador en el INIlA Y queda a cargo de la 

presentación de México en la Cultura.Vicente Rojo 

incursiona también en el diseño de libros, revistas, 

suplementos, folletos y carteles y crea así una escue· 

la fundamentada en su estilo personal. 
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2.2 Rllibro y su histuria 
como medio de 

comunicación 

"E 1 libro, perfecto transmisor del pensamiento, 

es e! medio a través de! cual la herencia intelec

tual de la humanidad se distribuye entre todos los 

honlbrcs". ('>l 

El libro tiene su antecedente en los primeros 

conjuntos de pensanlientos ordenados y estruc

tU("'ddos, tl"'dnsmitidos oralmente. El libro apareció 

con e! uso de la escritu("'d, la cual permitió preser

var todo cuanto se consideraba digno. 

La historia del libro se divide en dos periodos: 

·e/libro manuscrito: abarca desde la antigüedad 

hasta mediados del siglo xv. Los materiales más fre

cuentes e("'dn papiro, tablillas de arcilla, pergamino 

y piel de animal. La reproducción era totalmente 

manual por medio de los copistas. 

"Sin duda los monumentos lite("'drios más impor

tantes que e! pasado prehispánico ofrece son el li

bro de! consejo,llamadoJ-bfJo/-VlIh,especie de biblia 

maya; y e! Chilam Balam, de Chllmaye/ también 

maya""O). que fueron plasmados como los antiguos 

códices por medio de procedimientos pictográficos 



o trdnsmitidos ordlmente. Los libros son medios perfectos para conocer 

·e/libro impreso: abarca desde mediados del siglo gustos, modas y técnicas de la sociedad en que se 

xv hasta la fecha. Se caracteriza por la utilización de producen. También nos revelan la evolución sufri

la imprenta para su reproducción. da a raíz de la época en la que surgen indican si son 

Ya desde la antigüedad, los escribanos acomo- expresiones renacentistas, barrocas o románticas. 

daban el contenido de los libros con formas artísti- En México, desde los tiempos precolombinos, 

cas, muchas de las cuales ampliaban el libro antiguo (el códice) fue la con-

o ilustraban los libros y los ornamen

taban con orlas y capitulares. Desde 

los libros manuscritos persas, pasan

do por la Edad Media se ofrecen li

bros de devoción y se mezclan formas 

bizantinas y románticas, llegando al 

Renacimiento donde aparecen libros 

que muestran un excelente manejo 

del pincel y la pluma. 

. - ------.-. junción de la idea y la ¡()rma. En los 

códices la expresión alcanza la per

fección estética basada en una serie 

continua de ideas representadas por 

los l/acullos con una excelencia pic

tórica. 

La imprenta, inventada a media

dos del siglo xv por Gutemberg, fue 

la causante de que los impresos se 

reprodujeran con un estilo artístico 

La invención y utilización del pa

pel contribuyó a que el libro propi

ciard un gran desarrollo culturdl y la 

creación de grdndes bibliotecas. 

La palabra papel viene del griego 

jJapirllS, nombre de una planta que 

crece a orillas del Nilo. 

que llegó a ser tan bueno que no se 

diferenciaba un impreso de un ma
libro c.\pmi()/ meatem[ 

"El papel fue inventado en China 

y, según la tradición, los árabes obtu

vieron el secreto de su fabricación hacia el año 751. nuscrito. Ejemplo de esto es la Biblia impresa en 

Mainz en 1455. 

El libro se enriquece desde sus inicios y mues

tra en cada época y cada región, la sensibilidad ar

tística de autores, editores, ilustradores y de la 

sociedad. 

Posteriormente instalaron la primerd fábrica de pa

pel en Samarkanda ... hacia principios del siglo IX a. 

de c., los árdbes llevaron la fabricación de papel a 

El Cairo, la cual fue difundida por todo el norte de 

África, Europa y España" 01) 



Dur.tnte la Edad Media la elaboración de los li

bros determinó la aparición de la artesanía de la 

encuadernación y el arte de la ilustración, por lo 

que el libro se convirtió en objeto de lujo. 

Gracias a la fabricación del papel, la produc

ción de libros se desarrolló en gran escala, porque 

cobró gran importancia el mercado de los libros así 

como la difusión de los mismos. Gracias al aumento 

de lectores, ya que por medio de la lectura era posi

ble el conocimiento y la recreación, se hizo necesa

rio un método más rápido de reproducción y surgió 

así la xilogr.tfía y después la imprenta de Gutemberg, 

que puede reSUlllirse eOfilO la utilización de carac

teres móviles de metal fundido, tinta y grdsa. 

La industria editorial se convirtió en un medio 

negociable, donde la fabricación del libro es prime

ro un medio para ganarse la vida, y después se con

vierte en un canal apto de difusión de la cwmra. 

"El libro sufrió una lenta evolución durante la 

cual dejó de ser propiedad exclusiva de la iglesia y 

de la nobleza, para convertirse en patrimonio co

mún de la burguesía y de la clase media, llegando a 

las clases populares hacia finales del siglo XIX. Para

lelamente, el libro siguió un largo proceso de trans

formación en el que pierde el lujo que lo convertía 

en instrumento de la imaginería de encuadernado

res e ilustradores; así, a partir del siglo XVllI, la en

cuadernación se vuelve sobria y en los primeros 

decenios del siglo XIX se impone el uso de una en

cuadernación más econ6nlica, dándose gran impor

tancia a la presentación del libro .. ."(12) 

El libro como difusor de las ideas del hombre 

se convierte en objeto peligroso para las institucio

nes religiosas y civiles del siglo XVI; es un elemento 

perturbador que crea nuevas inquietudes y propo

ne alternativas. 

La historia del libro es tan extensa como lo es 

la del hombre; en la actualidad, es visto con recelo y 

antipatía, ya que los medios de comunicación tie

nen acaparada la atención de la mayoria de las per

sonas. Pero aún siendo rdegada la kcturd. de libros, 

será imposible terminar con la evolución del mis

mo, ya que seria necesario que el hombre perdiera 

el interés de transmitir sus ideas y de inquietarse. 
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2.3 Utilización creativa 
de los elementos del 

diseño editorial 

"L >s libros son objetos funcionales: su función 

es ser leídos, consultados o contemplados página 

tras página ... La primera tarea del diseñador es dise

ñar el libro de manera que éste cumpla con la fun

ción que se pretende ... "O 3) 

El diseñador editorial tiene muchos aspectos a 

su alrededor que tiene que tomar en cuenta; debe 

considerar el factor estético, pues los libros se com

pran antes de ser leídos; en una librería donde com

piten con otros muchos libros similares tienen que 

ser atractivos al público desde su cubierta. 

Además, entre otras cosas, tiene la responsabi

lidad de solucionar problemas de limitaciones de 

fabricación (costos, impresor, proceso, etc); debe 

saber de qué trata el libro y cual es su utilidad. 

Al entrar de lleno en lo qUto toS el diseño de un 

libro nos toncontramos con diversos elementos vi

suales que transformarán el espacio y estarán orde

nados dentro de una estmctura de acuerdo con su 

función, para cumplir con el requisito de dar uni

dad al mensaje. 



Estos elementos son; punto, línea, contorno, A) RED 

tono, color, dirección, textura, proporción, dimen- Está formada a través de módulos idénticos que 

sión. movimiento, tipografia, nlárgenes. retícula, se repiten y están unidos uno con otro por uno de 

legihilidad, composición, etc. sus lados de manerd tangencial. 

Los elementos antes mencionados tienen que 

estar ordenados dentro de una retícula hien estruc-

tllrdda ya que ·una información con títulos, suhtítu

los, imágenes y textos de las imágenes dispuestos 

con claridad y lógica no sólo se lee con mayor clari

dad y rapidez y menor esfuerzo "(11), sino también se 

entiende mejor y se retiene con mayor facilidad en 

la memoria. Aspecto que el diseñador dehe tener 

en cuenta pues está científicamente comprohado; 

así como también que e! ojo tiende a moverse de 

derecha a izquierda y de arriha hacia ahajo, en sen

tido de las manecillas de! re!oj. 

ESTR 1 ( ~n 'RA 

La estructurd es la base que nos sirve para dis

tribuir y ordenar las partes de un todo, para 

jerdrquizar la información dentro del espacio man

teniendo la unidad; existen diferentes tipos de es

tructurd: la red, la retícula y la tmma. 
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B) RETÍCULA 

Con la retícula, una superficie ya sea bidimen

sional o tridimensional, se subdivide en campos o 

espacios que pueden tener las mismas dimensio

nes o no. La altura de los campos corresponde al 

número determinado de líneas de texto; su anchu

ra es idéntica a la de las columnas, lo cual no quiere 

decir que siempre tiene que ser la misma anchurd 

en todas las columnas, por tanto este es una buena 

opción para darle dinamismo a la hoja. 
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e) TRAMA 

Es el conjunto de líneas que de mane

ra horizontal y vertical establecen un rit

mo ascendente y descendente, tanto 

progresivo como regresivo. 
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La distancia vertical entre los campos es de una,dos o más líneas; la 

distancia horizontal está en función dd tamaño de los tipos de letr .. y 

de las ilust ..... ciones. 

Las dimensiones de altura y anchura se indican con medidas tipo-

gráficas, punto y cícero. 

El sistema de medidas tipográficas se basa en la unidad dd '''''''' 8 puntes 

1 O puntos punto que lleva d nombre dd fundidor de tipos de imprenta 

~ ¡ p,:~~s parisino Firmin Didot (1712-1768) aunque debe decirse que 

16 ~untos hace algún tiempo la tipogrdfia t ..... dicional sólo se medía 

en puntos, pero desde los años sesenta se pretende in-

troducir en la tipografía la medida métrica en lugar 
18 puntos 
20 puntos 25 t dd cícero y d punto, ya que actualmente la com-

pun os posicíón tipogr"dfica se hace por medio de 

35 puntos computado ..... s que tienen la opción de ma-

nejar medidas en puntos, milímetros 

4 5 P nt S 
o pulgadas. 

U O Al hacer una equivalencia entre 

5 5 t los diferentes sistemas de mep un o s dición se obtiene que: 

6 5 punto SI cít~:~oI::ee:~g~~n~ 
2.66 puntos. 
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Seguido de esto se deciden los márgenes. o sea. crean un contrdste estético de quietud con respec

el espaciado en blanco que rodea la mancha tipo- to a la mancha impresa. 

gráfica. Los márgenes tienen distintos fines. entre Los márgenes son cuatro: superior o de cabeza; 

los que se encuentrdn: separar del fondo el texto y inferior; de corte; de lomo o también llamado 

las ilustraciones. así como enmarcar la caja de texto medianil. 

que soporta e1libRl; 
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La página es cada una de las caras de que cons

ta la hoja. Puede ser par o impar. Considerada una 

hoja de pape!. la página impar corresponde al an

verso, y la par al reverso o dorso. 

Existen deferentes tipos de páginas blancas; es 

decir las páginas que no lleva texto por un motivo 

en especial. En general son páginas blancas: 

1. las de cortesía 

2. el dorso de la portadilla o contraportada, 

3. e! dorso de la dedicatoria, cuando ésta se 

coloca en página impar 

••• 

, 
I 

I 

I 

, I 

, 

4. el dorso del lema o tema 

que encabeza la obra 

5.la página final del prólogo, si el texto 

termina en página impar 

I 
I 

I 
I 

6. el dorso de las ilustraciones fuera de texto, 

si sólo va una por hoja 

7.la última página de un libro. 

Una de las páginas que no puede faltar en la 

elaboración de un libro es la página de derechos, 

que ocupa e! reverso de la portada, yen ella figuran 

los derechos de la obra, número de ediciones, pie 

de imprenta, licencias y la fecha. 



C()~I¡>()SICI():\ espacio más alto y el horizontal más ancho. Los án-

En un sentido amplio, es el conjunto de opera- gulos y formas distintas pueden causar ilusión de 

ciones necesarias pard idear, seleccionar y después movimiento o profundidad. 

coordinar los componentes de un impreso, sopor- El contraste por peso ayuda a lograr equilibrio 

te o gr.tfismo. entre los distintos pesos visuales que poseen las 

El equilibrio compendia y armoniza todos los va- formas que componen la página. 

lores de una composición: zonas de texto y blancos, En el contrdste por color los objetos obscuros 

ilustraciones y márgenes dándoles la medida adecua- siempre parecerán más cerca de nosotros que los cla

da pard conseguir la unidad estética y la estabilidad. ros. El color está cargado de información ya de por sí, 

"Ver es un hecho natur,tl del organismo huma- además de que es una de las experiencias visuales 

no, y la percepción es un proceso de capacitación más penetrantes que todos tenemos en común. 

mediante el cual aprendemos a apreciar los distin- El contrdste por dirección se logra guiando al 

tos valores visuales de lo que nos rodea y a estas ojo hacia diferentes puntos que darán al lector la 

fuerzas distintas o tensiones recibidas entre los va- jerdrquización de la información del mensaje. 

lores de los elementos que vemos es a lo que llama- La composición es esencial en todas las artes, y 

mos contraste"."'> en este caso del diseño editorial también, porque 

Por eso es importante controlar la información de su buena aplicación depende la capacidad de 

existente en una composición, así como también, los atracción y el efecto causado en el público. Por ejem

contrastes deben ubicarse en los puntos de tensión plo,en portadas de libros y revistas, carteles o anun

más significativos; es decir, donde se encuentra la in- cios, éstos deben tener una buena composición para 

formación clave para mantener el interés del lector. que sean atractivos y estimulantes par .. inquietar al 

Existen diferentes contrastes: portamaño,peso, espectador, pues su principal función es ser capta

color y dirección. El contraste por tamaño ayuda a do rápidamente y de un vistazo. 

dar énfasis a cierta infomación, además influye en En una composición el elemento por destacar 

la percepción del espacio de acuerdo con la rela- es el punto focal y dominante, es el centro de ma

ción que mantiene las formas y acentos visuales den- yor atracción e interés en el soporte. Existen los ele

tro del diseño, ya sea horizontal, vertical, curvo o mentos secundarios que deben relacionarse con el 

convexo. El énfasis vertical puede hacer parecer el anterior y al mismo tiempo mantener una unidad. 



I!Jfe pUTllO JI! ellCl-I/!1Itra sUllado e1l "su preciso lugar ... 
tUl1Iqtle rlO se haya ofJ/e1lfdo por medio lIlatemátlco. 

1i:lIl1fJ1éll se puede /urfa,.la pOJicl6l1 delfnmto medltmte 
(}Iro.~ !JtTxedlmfentos geomélrlcos 

Este llamado punto focal y dominante está tam

bién regido por las leyes de la superficie que sur

gen de sus sentidos dereccionales y demensiones 

respectivas. 

Otra herramienta muy importate pam e! pro

c~so d~ composición es la llamada secci6n áurea o 

sección de oro. 

La localización de la Sección de Oro en una lí

nea se obtiene dividiendo ésta en un punto exacto 

donde se equilibra su media y extrema razón. 

En otras palabras: se trata de dividir una línea 

cualquiera en dos partes desiguales, de manera que 

e! trazo más corto sea, en comparación con e! ma

yor, igual que éste es en comparación con e! total. 

Si se asignara la unidad a la longitud de la línea 

que queremos seccionar, correspondería la cifra 

O.3H2 para el trazo menor y, por consiguiente, la 

cifra 0.618 para el trazo más largo. 

Así tenemos que para encontrar el punto áureo 

de cualquier trazo la forma más práctica de hacerlo 

es dividiendo la longitud de! trazo entre 1.61H (nú

mero de oro); o de lo contrario multiplicar la longi

tud del trazo por 0.618 obteniendo de esta manera 

e! punto áureo . .p 
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¡m lito áureo de tul segmetllO 

TII'OC;RAFIA 

La tipografia surge con la invención tlt: la eSl:ri

turd y desde este momento e! hombre intentó ha

cerla hermosa. Los primeros caracteres que se 

usaron en la tipografía fueron los góticos que imi

tan la escritura de los manuscritos antiguos hecbos 

por los copistas. Desde la invención de los catacte

res móviles por Gutenberg en 1436-1435 se han pro

yectado y fundido en plomo cientos de tipos de 

letrds. 

En la actualidad el diseñador tiene a su disposi-

nales, estéticos y psicológicos de! material impreso. 

De la misma manera, la configuración tipográfica; 

esto es, los espacios adecuados entre Ietrds y pala

bras, los espacios interlineares, y la longitud de las 

líneas que favorezcan la legibilidad son importan

tes en e! momento de producir un buen efecto. 

El uso de la computadord en la composición 

de textos es de gl"dn ayuda ya que se logra una he

gemonía en e! documento; pero existe e! inconve

niente de que a veces las letras pierden entre eUas 

e! blanco adecuado y esto dificulta la legibilidad. 

Una de las tareas de! diseñador es estudiar las 

normas tipográficas válidas pard los alfabetos; es 

decir que los blancos dependen de las forma de las 

Ietrds, como es e! caso de una letra A junto a una 

Ietrd 0, que no podrá ser igual al de una T junto a 

una letra V 

Comúnmente se presenta la confusión de los 

términos cardcter, tipo y familia, pues se cree que 

es lo mismo; a continuación se presenta una breve 

descripción de cada uno para diferenciarlos: 

ción un sinnúmero de tipos de Ietrd. Gracias al de- • CARACTER: figurd o forma de un tipo. 

sarrollo tecnológico se cuenta con muchas vdriantes • TIPO: letras de! alfabeto y todos los caracteres que 

y nuevas formas ripogrdficas. se utilizan individual o colectivamente. 

El conocimiento de las cualidades de un tipo • FAMILIA: conjuntos de tipos y cuerpos de un mis

de letrd es de importancia pard los efectos funcio- mo dibujo o trdzo, o sea, de! mismo estilo. 
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Los caracteres se pueden clasificar según su fi

gura, familia o estilo y por su ojo. 

• SEGÜN su FIGURA pueden ser: 

1. redonda 

2. cursiva 

3. negrita 

4. minúscula/mayúscula 

5. versalita 

• SEGÚN SU ESTILO O FAMILIA pueden ser: 

1. gótica 

2. romana antigua, que se distingue por 

tener sus patines en forma triangular, 

3. romana moderna, por sus patines 

filiformes y rectangulares, 

4. egipcia, por sus patines cuadrangulares 

5. palo seco, que es un caracter sin formas 

especiales en los patines y las juntas de 

unión de sus rasgos son angulares. 

6. script 

7. caracteres de fantasía 

• SEGÚN SU OJO pueden ser: 

1. fina 

2. seminegra 

3. negra 

4. supernegra 

5. estrecha/condensada 

6. ancha/extendida 



letra 

letra 
" 

letra 

letra 

letra 

letra 
11' 

A'\ClIO DE COLDI'\A 

Elegir el ancho de colunma que posibilite la Iec

tu ..... de los textos sin esfuerzo es uno de los proble

mas tipográticos más importantes. La andmra tiene 

que ser adecuada al tamaño del cuerpo de !etr ... 

Las columnas muy anchas cansan el ojo y resul

tan psicológicamente negativas. Igual de incómo

das pueden ser las columnas demasiado estrechas 

que interrumpen e! flujo de Iectu ..... , puesto que e! 

ojo tiene que cambiar con excesiva ..... pidez de línea. 

Tanto las líneas demasiado cortas o largas 

desminuyen la capacidad de retener lo leído. Se pue

de decir que existe una regla en el manejo de! an

cho de columna;par .. lograr un ancho favo ..... ble par .. 

la Iecrura se coloca un promedio de 10 palabras 

por línea, que nos permite un ritmo de Iectu ..... ade

cuado, siempre y cuando también se cuide un in

terlineado suficientemente amplio. 

r'\'J'ERU"EADO 

El interlineado es e! espacio importante que se 

gene ..... enrre línea y línea. Este espacio influye en la 

composición del texto y con ello en la legibilidad 

del mismo, además de que tamb¡¿n funcionan como 

descansos. 

"Las líneas demasido próximas enrre sí perju

dican la velocidad de lectu ..... , puesto que ent ..... n al 

mismo tiempo en e! campo óptico e! renglón supe-



rior e inferior"."") Lo mismo pasa con el interlinea- Una disposición muy abierta de interlineado 

do muy abierto, al lector le cuesta trabajo encon- interrumpe la interpretación, las líneas parecen 

trar la unión con la línea siguiente. demasiado aisladas y se presentan como elementos 

aislados e independientes. La disposición pierde 

! o .... 1I i '11 )', "(J-- (j'1!!: ~ (J,:> f \Hl( 10:',' Il'''' tensión , armonía de conjunto y aparece enOlO algo 
:-'lJ fll"c :()"' ( '-, ,t') L',etc)'" lunc.,u L,l 
do .. íl (~~,I:~T'i'I"r,() ... ~1(1t,'1,,1 lr"... sin configurar. 
¡,lr'C¡ T1,~. 1,' I'j'll('r,' ~(HC<l ('C'I 
d '>t'P '('tI' ('e, 'd "'1'11,1' !" 'i'lTO ('(' 
'll,lTl( ',' [,lit' l''''' ( r lJr¡1p!,l ron ',' 
f! !t1r (111 (,,]l' ..,1' \', ( ~ l'l'c1 t' los 1I broc., f:¡on ohlt'! ().., 1ur1( IOrlr11(' ... ; 

"Un buen interlineado puede conducir óptica- 'u funCión e, "'r 1('ldo" lOn\ulli1 

mente alojo de línea en línea, le presta apoyo de 

seguridad, el ritmo de lectura se puede estahilizar 

rápidamente, lo leído se recihe y se conserva en la 

memoria más fácilmente" .(17) 

1 O~ ilhroc, ... un objeto'; fUnCIOnr'lIf'<;; 

su (une ion l'\ \cr ¡('lelO'), (Orlo:,Ultñ 

do", o ro"1r'l'Ll"ldor., pflglnfl ;r2"i 

Pri(jl';,l 1,1 l,rrnlC r " t('rC'~ de' 

OIC,(';'dtIU' ('" CI I .... t"1,1t el libro ce 
m,lnl'i,l l,iLI(' ('"te (l1l,.,:)I~ (0'-- d 

fu:'c ,U;l ljUl' "l' ,y('t('~,d('. 

páglni1 ... l.a ¡>rlmera tMe" del 

diseriador es d"cn,,, el libro de 

manera que es le cumple con le 

funCión que se pretl"l('l'. 

PROPORCIO:\ES DE LOS IlLA:\COS 

Así como los blancos entre palahras y IetrdS pueden La mancha tipográfica queda rodeada de una 

ser muy reducidos o muy amplios, también sucede zona de blancos por dos rdzones: una por motivos 

en el interlineado que en consecuencia afectará ne- técnicos, ya que el refine de las hojas varía y de esta 

gativamente la imagen óptica tle la tipografía provo- forma se evita el texto cortado: la otra se refiere a la 

cando harreras psicológicas. cuestión estética. 

~l 
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Los blancos bien porporcionados pueden cau

sar goce al leer. Todos los trabajos de siglos pasados 

presentan las proporciones de los blancos cuidado

samente calculados, ya sea por medio de la sección 

áurea o con otra relación matemática. 

Los márgenes del mismo tamaño no producen 

una configumción interesante de la página pues SUf

ge la StOnsación de falta de interés. Los blancos StO 

denominan con un nombre según el lugar donde se 

encuentmn: e! blanco de cabeza es el que está en la 

parte superior de la mancha tipográfica; el blanco de 

pie es e! que se encuentra debajo de la mancha; e! de 

corte (en una página impar) es el que está a la dere

cila de la mancha y por {¡ltimo el blanco de lomo es 

aque!lado donde se encuaderna el material. 

Los blancos están también determinados seg{¡n 

la publicación; es decir, a lID impreso publicitario 

no le convienen los márgenes amplios, ya que los 

costos resultarían excesivos. 

FOLIO 

Como se ha visto hasta el momento todos los 

elementos son importantes en la formación de una 

página editorial y el caso del folio no es la excepción. 

La colocación de! folio debe ser satisfactoria 

desde los puntos de vista funcional y estético. 

Puede estar arriba, abajo, a la derecha o a la iz

quierda de la mancila tipogr'dfica. 
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"Desde e! punto de vista psicológico, e! núme

ro de página situado en la mitad de la misma causa 

e! efecto de algo estático; e! situado en el blanco de 

corte, de algo dinámico; por dos motivos e! despla

zamiento de! número de la página al blanco de cor

te tiene por resultado que ópticamente salta fuer-d 

de la página; por otro lado, al pasar las páginas es 

sentido como peso óptico en e! margen, lo que 

intuitivamente ace!em e! ritmo de volver las hojas" (lH, 

También existen reglas pam la adecuación de! 

folio; si e! folio se localiza arriba o abajo de la man

cha debe corresponder a una o dos líneas vacías. Si 

e! número de página se encuentr-d a la izquierda o a 

la derecha de la mancha, la distancia será igual al 

espacio intermedio de columnas. 

El diseño de una página también está regido y 

modificado constantemente por situaciones econó

micas, sociales y culturales, así como por procesos 

psicológicos. En este sentido si se coloca la mancha 

tipográfica con un margen de pie consider-dblcmen

te más alto que e! de cabeza ayuda a que e! campo 

tipográfico parezca más ligero, pero si de lo contm

rio e! margen es más chico que el de cabeza pare

cerá más pesado. 
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EL COLOR 

Existen varias teorías sobre elcolor, a continua

ción se presenta una de ellas. 

El color son las percepciones del ojo cuando 

éste es estimulado por las diferentes longitudes de 

onda luminosas específicas de los pigmentos. La 

percepción dd color está ligada con la luz y con la 

forma en que ésta se refleja;euando la luz cambia o 

cuando la superficie que la refleja se modifica, la 

percepción dd color también cambia. 

El témuno color se confunde a menudo con lono, 

pero la diferencia es que las variaciones de un tono 

producen colores diferentes. ror ejemplo, las varia

ciones de color dentro dd mismo tono azul pueden 

ser azul claro, azul oscuro, azul brillante, etc. 

Así, encontramos que los tonos primarios son 

tres: azul, rojo y amarillo; se les denomina primarios 

ya que son los colores que no se pueden obtener de 

ninguna mezcla. A rdíz de la impresión tri cromática 

o de tres tintas, los tonos primarios han slúrido lige

ros cambios, por lo que se denominan actualmente 

cyan (azul frío con tendencia a turquesa), magenta 

(que tiende al violeta y al amarillo) y anlarillo. 

Los tonos secundarios se obtienen cuando se 

mezclan en partes iguales los colores primarios, De 

la mezcla dd amarillo y rojo se obtiene d narJnja; 

de la mezcla dd rojo y azul resulta d púrpura, y de 

la mezcla dd amarillo y azul se obtiene d verde. 



Los tonos complementarios son aquellos diame- del diseño gráfico. Existen dos formas compositivas 

trdlmente opuestos en e! círculo de color de seis to- del color: armonía y contraste. 

nos que contiene tres pares de tonos complementarios: ARMONÍA es coordinar los diferentes valores que 

RojO(R) y verde (v) 

Amarillo (A) Y púrpura (p) 

Azul (AZ) y naranja (na) 

e! color adquiere en una composición. La armonía 

más sencilla es aquella en la que se conjugan tonos 

de la misma gama o de un mismo sector del círculo 

cromático, aunque esta armonía no satisface plena-

mente a la vista, pues está carente de vivaciadad al 

Este círculo de color de seis tonos puede expan- no participar en ella tonos de otras gamas. 

dirse pard formar un circulo de color de 12 tonos,así El CONTRASTE, según ]ohanes luen, es la polari-

se añaden tres pares más de tonos complementarios: dad y tensión dinámica, y establece ocho tipos de 

contrdstes: 

rojo anaranjado y verde azulado 

amarillo anardnjado y azul purpúreo 

amarillo verdoso y púrpura rojizo 

En cualquier par de tonos existe algún contrds

te, pero los tonos complementarios muestrdn e! 

mayor contrdste de tono, que puede aumentar aún 

más si son del mismo valor. 

Cada color ejerce sobre la persona que lo ob

serva diferentes sensaciones, ya que tiene capaci-

1. contrdste de tono 

2. contrdste de claro-oscuro 

3. contraste de saturación 

4. contraste de cantidad 

5. contrdste simultáneo 

6. contrdste entre complementarios 

7. contraste entre tonos calientes y fríos 

8. constrdste sucesivo 

dad de expresión, porque cada color expresa un LA I~lI'RESI(¡:-; 

significado y provoca una reacción y una emoción; Los sistemas de impresión han ido evolucionan

también adquiere valor de un símbolo capaz de do mucho; a rdíz de la imprenta de Gutemberg se 

comunicar una idea. desarrollaron diferentes procedimientos de impre-

La fimción de sugestión que ejerce el color es sión: con matrices en relieve, con matrices planas, 

una de sus principales funciones dentro de! campo con matrices en hueco. 



Los sistemas de impresión son muy distintos y 

variados como: 

• FLEXOGRAÁA,en este sistema de impresión las 

áreas a imprintir se encuentrm en relieve para entin

tarse y así imprimir sobre el papel. Este método se 

caracteriza por su plancha flexible de caucho sua

ve o plástico y su rápido secado de las tintas; ade

más se imprime en materiaks como acetato, 

poliéster, polietileno, papel periódico, etc. 

• OFFSET es un sistema cuyo principio básico 

es que el agua no se mezcla con el aceite de la tinta; 

es decir se graba en una placa la imagen a imprimir 

cuanuo se entinta la placa; la parte que no contiene 

imagen rechaza la tinta y sólo así se imprime lo de

seado. 

o SERIGRAFÍA, método artístico que basa su prin

cipio en bloquear la parte deseada, pa,a poder pa

sar el rasero por una maya imprimiendo así la 

imagen. 

o ELECTROFOTOGRAFÍA (láser), es un procedimien

to que utiliza un láser pa,.l exponer las áreas donde 

no hay imagen en un tambor; éste recoge toner so

bre las áreas de imagen para después t,asferirlas al 

papel. El toner puede ser líquido o seco; el seco se 

funde y se t,ansfiere por calor y/o presión. 

o INYECCIÓN DE TINTA, técnica en que un chorro de 

tinta se dispa,a sobre el soporte (papel), el cual por 

medio de absorción se extiende, se seca y evaporas 

el exceso. 

También existen ot,.lS técnicas de impresión 

electnínicas como la magnetografía, electrostática 

y por sublimación. 

Hoy la fotomecánica ha sido relegada por el 

auge de la preprensa digital; es decir, la información 

se maneja de mane,a totalmente digital o lúbrida 

(original mecánico y preprensa). En este sistema se 

necesita el original listo par-a impresión, el cual se 

lleva a un buró de servicio que consta de: 

o recepción: orden de t,abajo, asignación, 

• producción: envío a reproducción en láser, 

fotocomposición,digitalización,retoque de imagen, 

correción, etc, 

o pruebas de color, 

o control de calidad: donde se verifican densi

dades, Iineajes, inclinación, sustitución de fuentes y 

fotogr-.úías, cotejo con prueba láser y, 

°entrega de t,.lbajo final. 

Los servicios que ofrece un buró de servicio 

son: 

o fotocomponedo,.l, donde se obtienen positi

vos o negativos (emulsión abajo o arriba). 

Manejan una resolución de 1200 dpi hasta 360 

dpi, segím los requerimientos donde se imprimirá. 

T' 



Pueden ser a línea o medios tonos en formatos de 

91 x 113 cm. 

o pruebas de color: cromaline mate o brillante 

con un formato máximo de 60 x 33 cm. 

o impresiones láser blanco y negro: con for

matos desde tamaño carta hasta tabloide en una re

solución mínima de 300 hasta 1200 dpi. 

o impresiones láser a color: se obteniene cali

dad media con transferencia térmica (impresión de 

cera) y para obtener aIta calidad ofrece impresión 

por sublimación. 

o impresión láser o inyección de tinta a color 

(plotter): manteniendo un formato de ancho máxi

mo de 90 o 120 cm. 

o digitalización de imágenes: escaneo de baja 

resolución en scanner de cama plana, con una reso

lución de 600 x 1200 dpi; o bien escaneo de alta 

resolución en scanner de tambor. Teniendo la posi

bilidad de escanear opacos o transparencias. 

o servicios opcionales: retoque digital, posicio

namiento de imágenes, efectos especiales, impre

siones en diversos papeles y películas. 

IMÁGE:'\ES 

Actualmente el diseñador cuenta con bancos 

de imágenes de las cuales puede disponer según 

sus necesidades y requerimientos de trabajo. Por 

ejemplo, existen los bancos de imágenes: 

o CLIP ART, que contienen colecciones, algunas 

de ellas gratuitas o sin limitación de uso. 

o FOTOS, bancos de fotos con distintos precios y 

colecciones de fotos con licencia de uso ilimitado. 

Aunque esta es una excelente opción para en

contrar la imagen precisa, hay que tener mucho 

cuidado, pues como todos tenemos acceso a estos 

bancos suele darse el caso de encontrar una misma 

imagen en distintas aplicaciones perdiendo así su 

fuerza y originalidad. 

TIPOS DE I:\IÁGE:-':ES 

Como ya se sabe, los archivos digitales poseen 

ciertas características para poder ser manipulados 

en ciertos programas. Una muestra es el formato 

que se le asigna al archivo; existen muchos formatos, 

pero los que nos interesan principalmente son: 

o IlMP(BITMAP MICROSOFT PAINT): archivo de 

bitmap nativo de Microsoft. 

o GIF(GRAPHICS lNTERCHANGE FORMAT): formato 

de intercambio de gráficos. 

o EPS (ENCAPSULADO POSTCRIPT): la marca Adobe 

creo este formato de vector (datos de linea sin pér

dida de calidad). 

o ]PEG (JOlNT PHOTOGRAPHIC ExPERTS GRouP):for

mato usado por expertos para comprimir fotogra

fías, ya que identifica y desecha datos permitiendo 

ajustar la cantidad de pérdida y un balance de con-

71\ 



densación y calidad de la imagen. 

• LZW (LEMPEL-ZIV-WELCH): es un formato que 

permite comprimir datos de la imagen sin perder 

calidad. 

• PCX: formato de PC usado para las capturds de 

pantalla. 

• PICT: usado a menudo en video y aplicaciones 

de multimedios; también es un archivo de compre

sión. 

• RAW: formato de intercambio de plataforma; 

usado cuando no se sabe en qué plataforma se trd

bajará. 

• TARGA: Truevision crea este formato para apli

caciones de video. 

• TlFF (fAGGED ¡MAGE FILE FORMAT): es el forma

to más común y portátil pard una imagen; no com

prime datos, y es compatible con Mac y pc. 
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2.4 Didáctica como 
medio de enseñanza 

i se confiere a la didáctica su sentido pleno de 

proponer, incluso de inyectar, a un público más o 

menos extenso. determinado número de nociones, 

conceptos o valores pard que formen parte de su 

ser, para que sean elementos de su culturd, esta no

ción de didáctica supera infinitamente los términos 

de pedagogía () enseñanza".'l9) 

Existe la teoría de que la formación y desarro

Uo del cerebro para adaptarse al mundo, no necesa

riamente se logra en la juventud, ya que existe una 

didáctica en todas las edades y en todos los niveles 

de la sociedad. 

Por ejemplo, la didáctica gráfica consiste en 

emplear los procedimientos de la imagen, del dibu

jo, del croquis o del esquema, para ayudar a las per

sonas a introducirse en informaciones. Esta tarea 

manifiesta la preocupación principal de la adecua

ción de una técnica a la transmisión de un conteni

do que se enfrenta con una grdn variedad de público 

objetivo. En el que se pueden crear subgrupos, )"d 

que cada subpúblico posee sus rdsgos cardcterísti

cos, los cuales determinan el tipo de mensaje que 

!-lO 



será adecuado transmitirle. 

En relación con lo citado anteriormente, el 

diseñador gráfico conformará su estrdtegia de comu

nicación,según su público objetivo, la evaluación de 

conocimientos que quiere trdnsmitir y la capacidad 

de esfuerzo que puede poseer el público. 

.. La dicacia didáctica se medirá en cada indivi

duo por la suma de elementos de conocimientos 

retenidos por el receptor en relación, por una par

te, con el número de elementos propuestos, (longi

tud del mensaje) y, por otro, el soporte del mensaje 

cuando llega a manos del receptor-objetivo"."9) 

Según]oan Costa y Abrdham Moles; los elemen

tos de una didáctica gráfica, es decir, del medio de 

hacer circular ideas mediante imágenes pard 10gt"'M 

conocimientos estables y utilizables, además de la 

táctica seguida pam ilustmr el mensaje nos llevan a: 

sentido en el ánimo y hasta en la conducta del re

ceptor. Estos son los vectores que rigen la decisión 

el diseñador gráfico de aplicar una técnica u otra. 

Existen técnicas que son más adecuadas que 

otras pam cada caso o más aptas para comunicar 

determinados propósitos. Aquí nos encontrdmos 

con el problema de qué técnica elegir, qué lenguaje 

gráfico escoger parJ expresar tal o cual cosa. 

Abrdham Moles, en su obrd imagen didáctica, 

dice que los modos de aprehensión de la realidad 

de los que se vale el ser humano pueden ser: 1) la 

percepción y registro de datos por medio de la sen

sibilidad, los sentidos o el sistema sensorial com

pleto y 2) la reflexión, la comprensión o el trdbajo 

mental que la actitud autodidáctica elabord con esos 

datos son dos modos complementarios. 

Aunque también hay que tomar en cuenta que 

las variables culturdles y la experiencia modifican 

texto elaborado + imágenes + embalaje gráfico la percepción de una imagen. 

Existe gt"'dn variedad de productos editoriales 

Evidentemente las técnicas gráficas son instru- cuyas finalidades son claramente didácticas. La va

mentos de la creatividad y de expresión de la crea- riedad de material dentro del didactismo como 

tividad; son herrdmientas pard representar ideas y orientación de la comunicación puede ser ubicada 

cosas por medio de imágenes más o menos realis- en diferentes niveles. En primer lugar, el libro infan

tas, fantásticas o abstrdctas. En todo caso, el uso de til elemental que pretende fijar imágenes muy con

una técnica depende de una intencionalidad con- cretas en la memoria visual del niño (una flor, un 

creta, a la que se supedita la voluntad de expresar zapato). 

una idea, un hecho y de influir en un determinado "Sucesivamente, a medida que el niño desarro-
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Ha su capacidad de percepción, el libro infantil in

COrp01"'d "escenas" y poco a poco, introduce la se

cuencia de las acciones representadas en imágenes, 

y del discurso escrito. Así progresivamente se in

COrp01"'d más cantidad de texto al mismo tiempo 

que las ilustraciones son más simples. Se explican 

entonces pequeñas historias hasta Hegar con el li

bro de cuentos, y más adelante el libro de aventu-

1"'dS, las biografías y así sucesivamente.A medida que 

se desarroHan los conocimientos del lector se pro

duce una modificación de la estrategia comu

nicacional, concretamente en las relaciones entre 
las imágenes y el texto en el interior del libro, las 

imágenes reducen un número y tamaño; a menudo 

pierden el color y en la misma proporción pero en 

sentido inverso, aumenta la cantidad de texto y la 

complejidad dellenguaje"."1) 

En el caso de los niños, desde que nacen la 

mayoría de su aprendizaje lo realizan a t1"'dvés de la 

vista. Los jóvenes asocian de tal modo la vista con 

el entendimiento que por lo general dicen ya veo, 

cuando en realidad quieren decir ya enllendo.Tam

bién se utilizan los demás sentidos, el oído, tacto, 

gusto y olfato. De esta mane1"'d el sujeto que apren

de tiene varias vías para establecer contacto con el 

mundo y poder interpretarlo. 

Es común decir,que a lo largo de los últimos 

siglos la educación escolar, no solamente en las es-
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cuelas sino como sistema ha sido parcial. Se ha pre

ocupado por los aspectos racionales y lógicos y ha 

descuidado los aspectos emotivos. 

Actualmente, la escuela es una costumbre an

cestral;es necesario que los niñ()s vayan j)orque tie

nen que ir, las asignaturdS inlpartidas son nlás una 

muestra de los conocimientos humanos que un con

junto de ejercicios destinados a producir un efecto. 

y si a esto le añadimos, que hoy por hoy los niños 

constantemente están coneclados a la televisión, la 

computadord, a la rddio, videojuegos e internet con 

lo que reducen sus capacidades, convirtiéndose sola

mente en receptores jJasivos de estímulos. 

El proceso pedagógico de la educación debe 

orientarse a que el niño no sólo sea objeto de la 

influencia instructiva sino que también sea activo 

como individuo y pueda actuar de diversas mane

ras y formarse en un proceso de práctica dinámica. 

"Por la práctica de la educación de los niños es 

bien sabido que una tarea tan importante de la edu

cación, como por ejemplo, la educación intelectual, 

prácticamente se realiza mediante el juego, el trd

bajo y el aprendizaje de los niños. En la conjunción 

del juego con el trabajo (actividades serias) el niño 

no distingue el juego del trdbajo" ,ll, 
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2. 5 Características 
de la literatura infantil 

La literatura infantil es la responsable, en gran me

dida, de la formación e información de la infancia y 

juventud acordes con época e ideología. 

Los libros para niños y jóvenes ayudan a su for

mación ética y estética porque desarrollan el cau

dallatente de su imaginación y lo ayudan a conocer 

el mundo cada vez más ancho y menos ajeno que le 

rodea. 

Eliseo Diego, pionero de la revdlorización, di

vulgación y creación de literatura infantil dice: "la 

literatura para niños debe aspirar a convertirse en 

literatura de los niños, ya que la literatura siempre 

implica un valor educativo de primerísima impor

tancia ... la buena literatura, la de puro entretenimien

to cumple con una función esencial; es ella la que 

hará que los niños le tomen gusto a la lectura". "" 

La literatura es un arma que le debemos dar al 

niño, para que por medio de su curiosidad logre 

orientar su vocación que, en cierta etapa de su vida 

se manifiesta como una preocupación también por 

el juego. 

R! 
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Según Abraham Moles, el libro infantil se pue

de dividir en: 

• libro infantil demental: d cual muestrd todo 

por medio de imágenes, las cuales tratan de expli

car todo por sí mismas. El color es un factor impor

tante de atr .. cción. 

-el libro infantil de aventu

ras: está orientado a la imagina

ción y a la fantasía y pretende 

ser un paréntesis entre la activi

dad lúdica y energética del niño. 

Las ilustr.,ciones presentan esce

na complejas. El texto no es en 

letra de palo seco y ocupa un lu

gar secundario para dejar mas li

bre la imagiación del lector y 

estimularla a través de la imagen. 

- el libro de enseñanza bási

ca:generdlmente muestr., detrás 

de una portada con ambiente y 

colores de juego y distracción un 

discurso lógico sobre algun tema específico. 

DESCl'IIRI~UE:-':TO DE LA I:-':FA:-':UA 

"P'ara los adultos de hace algún tiempo los ni

ños sólo emn importantes en cuanto a futuros hom

bres; en cambio, par., nuestros tiempos existe lIDa 

cabal comprensión que invierte aquella apreciación. 

Paul Hazard dice con gr.,n acieno que "los hombres 

no son más que ex-niños". En nuestro siglo ha llega

do a conlprenderse plenanu:nte que Wl nUlo no es 

un"hombrecito recortado", sino un ser cuyas posibi

lidades físicas y mentales están en desarrollo y equi

libradas de distinta forma que 

en el adulto".(.11) 

Actualmente se tiene la opor

tunidad de controlar actitudes, 

intereses y posibilidades del 

niño como un lector en todo 

el sentido de la palabr .. , el cual 

ha obtenido el reconocimien

to de sus necesidades; y con 

ello, la literatum par .. niños ha 

comenzado a ocupar el sitio co

rrespondiente a su importancia 

den tro de la li ter .. tur .. general. 

Si se observa cuidadosamen

te el mundo de la infancia en 

seguida nos percataremos de 

su ley fundamental: la ley del juego. "Por esta mZón 

los escritores de este género se ocupan seriamente 

del elemento lúdico con el fin de captar y expresar 

mejor su especial psicología" -'''' 



CONDICIONES (,WE DEBE RECNIR EL LIIlRO 

Según Daniel Defoe "el libro para niños es el 

encargado de formar lectores", lo cual es cierto 

porque este tipo de libro es siempre formativo. in

dependientemente de cualquier otra función didác

tica o recreativa que pueda tener el libro para niños 

y jóvenes tiene el deber de habituarles a la lectura. 

"El libro para niños debe conciliar las dos aspi

raciones contradictorias y, sin embargo, fundamen

tales de la infancia: el gusto de lo real y la necesidad 

de lo imaginario", sugiere Marc Soriano. Su 

estilo debe ser sencillo, con mucho diálogo 

y acción, evitando siempre las exageracio

nes descriptivas. Además tiene que ser a 

la vez fuerte, bien ilustrado y barato."(26) 

"Nosotros no solamente tenemos que 

enseñar a nuestros niños a leer, sino a leer 

plenamente, leer en el sentido cabal 

de la palabra, y los comics no contri

buyen a este proceso; son la salida 

más fácil, por eso gustan. Es más po

sitivo un libro, una novela, un cuen

to infantil que vaya diseñado con 

buenas ilustraciones, pero que ten

ga texto de lectura. Las ilustraciones 

le dan base al niño para imaginar lo 

que va leyendo".(17) 

Debe existir siempre un juego 

armonioso entre la ilustración y el texto; que uno 

no entorpezca al otro sino que ambos se refuercen. 

IMPORTANCIA DEL DISEÑO, LA Tll'()('RAFÍA 

Y LAS ILl'STRACIONES 

Artistas y psicólogos se han puesto de acuerdo 

en cuanto a algunas reglas a seguir: imágenes ciaras, 

descriptivas, legibles y comprensibles que ofrezcan 

algún valor a la sensibilidad infantil. 

No hay niño que, apenas se le entrega un libro, 

no quiera ver enseguida si tiene ilustraciones y 

cómo son las mismas. El primer juicio que se 

hace de la obra se lo sugiere el aspecto plás

tico del libro; tampoco se valúa suficiente

mente la íntima y perfecta vinculación que 

debe reunir al ilustrador con el autor. El li

bro tiene que ser un todo armónico donde 

la ilustración tiene que estar en función del 

texto. 

Los ilustradores que no toman en cuen-

ta las expectativas de los niños incu

rren en la experimentación de 

nuevas técnicas y procedimientos 

artisticos de dificil complejidad que 

no interesan al público que está di

rigido. Las figuras muy estilizadas o 

surrealistas les dejan dudas e insatis-

facción. 
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"Pierre Probst, autor e ilustrador de la conocida 

serie infantil Fanfán,estirna que el niño no compren

de ni las deformaciones sistemáticas y exager.ldas, ni 

las abstr'dcciones. Gusta el dibujo acabado"a", 

Hasta ahora las investigaciones realizadas pa

recen indicar que el niño cuando dibuja hace com

posiciones abstractas y expresionistas, pero cuando 

se intercambian los papeles; es decir cuando pasa 

del plano de creador al plano de apreciación y tlis

frute, prefiere y gusta del diseño figurativo. 

Es importante no sólo que el libro pueda leer

se agr-ddablemente, sino tanlbién que el tamaño de 

su formato sea el más adecuado, que el tipo de Ie

trd sea clard, negra, grande y redonda, que incite al 

viaje visual; que la encuadernación facilite su mani

pulación y conservación. 

"Existen por doquier testimonios de lo perdurd

ble que pueden ser los recuerdos gráficos. La mente 

del niño es como una placa virgen y registran esas 

primerds impresiones de manerd indeleble" ay) 

LA NARRA(JON EN LA LITERATt'RA INFANTIL 

Según Alga Elizagaray, en su obra de lit poder 

de la literatura para niños y jóvenes, el auditorio 

infantil se debe dividir por lo menos en tres gru

pos: teniendo en cuenta la evolución de la aten

ción y el gusto estético del niño en las distintas 

etapas por las que t=sita: 

Primer grupo (niños de 4 a 9 años, edad rítmi

ca e imaginativa) incluye cuentos senciUos y alados 

que además de ser breves, deberán poseer gr-dcia y 

ternura. No debe olvidarse que durante esta edad la 

atención de los niños no es muy extensa. En cuanto 

a la narración se debe de usar mucho la acción y 

evitar la descripción. 

Segundo grupo (niños de 10 a 12 años, u"dnsi

ción de la edad imaginativa a la edad heroica) exige 

mayor despliegue argumental, ya se puede incluir 

una mpturd de la realidad con un elemento fdntás

tico. En este periodo el niño está armado de un sis

tema de vdlores; sabe distinguir el bien del mal, lo 

justo de lo injusto. 

Tercer grupo (niños a partir de los trece años, 

comprende a preadolescentes y adolescentes). No 

se debe perder de vista que en ellos todavia está la

tente la necesidad de ternurd escondida tr'dS un sen

timiento de pudor, velado casi siempre por una cierta 

agresividad, indiferencia o insolencia, propias de este 

periodo de crecimiento, que generalmente es una 

de las etapas más complicadas del desarrollo. 
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/(f)nJS de te.xtu Rratultos 
de cuarto grado (SliP) 

PrujJl u.!sto gráfica 

Para comenzar el desarrollo de la propuesta gráfi

ca del presente trabajo se hace necesario un vista

zo por las características que mantiene la enseñanza 

de los niños de educación básica, específicamente, 

de tercer, cuarto y quinto gnldos. 

En cuarto grado de primaria la SEP (Secretaría 

de Educación Pública), ofrece libros de texto grd

tuitos del tema de historia, que forman parte del 

proceso de renovación de materiales que inició en 

1993, cuyo propósito principal es reestablecer el 

estudio sistemático de la historia de México y de la 

humanidad. 

El objetivo de estos libros que elabora la SEP es 

proporcionar información sobre nuestro pasado y 

despertar en los niños gusto por la historia;además 

de ofrecer un material de lectura al que puede 

acudirse fuera del tiempo asignado a la asignaturd. 

Estos libros incluyen otros demento s didác

ticos: por ejemplo una barrd o línea del tiempo en 

la parte inferior de cada página; recuadros que cx

plican algunos puntos importantes pard la compren

sión del tema. En cada lección existen páginas de 
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IIbms de le:r/o gratuillos 
de qultllo grado (SHP) 

lecturaS relacionadas con e! tema tratado, activida

des que servirán para que los alumnos reflexionen, 

asimilen y reafirmen los conocimientos recibidos, 

Aunque debe hacerse una observación, los libros 

manejan imágenes muy pequeñas y en e! caso de! 

tema de historia prehispánica parece no darle la 

importancia merecida, ya que en esta época funda

mentalmente las imágenes son las que nos brindan 

un mejor panorama de su vida cotidiana, sus tradi

ciones y sus costumbres, 

A raíz de esta visualización de las característi

cas de enseñanza se observa que la propuesta de! 

libro didáctico sobre códices prehisjJánicos es po

sible aplicarla durante e! curso de historia en cuar

to grado, ya que aquí se tratan puntos afines en la 

lección 4: México Antiguo, en el tema La cultura 

prehispánica y su legado, En este apartado se ha

bla del calendario y la escriturd mesoamericanos. 

La propuesta es que este libro sobre códices 

prehispánicos sea un material didáctico de apoyo 

opcional para los profesores y que en él se basen 

para poder mostrarles a los niños, por medio de 

imágenes, la riqueza de nuestra culn.ra y conozcan 

como erdn los libros de esa época. 

Esta propuesta pretende lograr un acercamien

to más directo y explícito de los niños con los códi

ces, para obtener conocimiento de su material, 

lectura y de quién lo realizaba. El fin del libro didác-
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[ragnU!flIOS del códice Mendocino 

tico sobre códices es logrdr un interés en el niño en 

la apreciación de los libros y la lecturd, así como 

también conozcan el tipo de iconogr.tfía que utili

zaban para distintos fines; ya que en estos tiempos 

de automatización e individualismo a causa de la 

computadord, los videojuegos y el sistema de edu

cación, los niños cada vez menos se acercan a la 

lecturd, es más, la ven como tediosa; aunque debe 

aclardrse que este no es un problema nuevo; es de

cir, se viene ariJ.stra.nuo desde hace mudlos años. 

La actitud del diseñador, en este caso, debe ser 

la de atender un problema social y contribuir con 

sus conocimientos pard crear diversos medios que 

ayuden a solucionar el problema planteado y apor

tar más propuestas que logren estar al alcance de 

los niños. 

:vIETO¡ )Oi()( ;1'\ 

Al pasar a la realización del diseño es obsoluta

mente obligatorio seguir una metodología pard ob

tener los mejores resultados. En el capítulo anterior 

se mencionaron varias opciones nletodológicas y 

se expuso la metodología de tliseño que se utilizará 

y desarrollará específicamente en este proyecto. 
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papel antale, realizado arlesatlalmente 

lIacullo, escrllJ{a pltllatldo (m los c6dlce." 

lectura e'l zlg zag del c6dlce Madrid 

FASE OE ESTIIlIO 

• Plantea1niento 

En primer lugar, la tarea por desarrollar es la realiza

ción de un libro didáctico de apoyo sobre códices 

prehispánicos con el que se desea obtener un tr'd

bajo funcional y atrdctivo que ayude a acercar a los 

niños a la lectum y además proporcione informa

ción sobre nuestro pasado: en el libro, las imágenes 

muestran y escenifican la totalidad de su cotidia

neidad de los niños prehispánicos. 

-Objetivos del jJroyecto 

1. Explicar al un niño de manera muy sencilla 

que los códices erd1l los libros de nuestros antepa

sados y que el material que utilizaban em elabord

do artesanalmente, incluidas las tintas con las que 

los pintaban. 

2. MostrM que no cualquier persona podía pin

tarlos, sino que tenía que ser alguien preparado ex

clusivamente para esa actividad, 

3. Conocer una forma muy distinta de leer y un 

sistema de escritura que no se parece en nada a la 

que ellos conocen, inclusive el sistema de numera

ción que se usaba antiguamente. 
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4. Acercar a los niños a nuestro pasado y des

pertar en ellos el gusto por la historia; al mismo tiem

po que desarrollen su curiosidad, imaginación y 

placer en el conocimit:nto del pasado humano. 

• Público objetivo 

Esta propuesta está dirigida a niños de educación 

básica de cuarto año, además de ser un material de 

apoyo para los profesores en la materia de Historia, 

dentro de las actividades que se lleven a cabo duran

te el tiempo asignado al tema de El México antiguo . 

• Investigación 

La investigación realizada para la elabordción de este 

libro fue básicamente documental, por lo tanto se 

realizó una revisión de! material didáctico pam ni

ños similar, aunque se encontró que casi no existen 

libros para niños con temas históricos. También se 

revisaron materiales bibliográficos sobre didáctica 

y sus métodos, como ya se mencionó. 

Su formato depende de la edad a la que esté 

dirigido e! libro; es decir, los libros pard niños de 

cuatro a seis años mantienen formatos grdndes: rec

tangulares, cuadrddos o suajados en formas atrdcti

vas, indudablemente por que es más fácil pard un 

niño pequeño manipular grdndes formatos que cap-
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ten rápidamente su atención por medio de imáge

nes gt"'mdes acompañadas con textos cortos recu

rriendo a puntajes altos. En comparación con los 

orientados a niños un poco mayores,de 7 a doce años, 

e! formato varia mudlO, pero comúnmente se redu

ce el tamaño de las imágenes para darle paso al tex

to; daro, sin dejar de ser atractiva la página, donde el 

juego de la imagen con el texto es importante. 

Se detectó que los libros infantiles constan de 

mínimo cuatro páginas, además de primera y cuarta 

de forros, y hasta un promedio máximo de 18 pági

nas, además de primera y cuarta de forros. Se podrla 

considerar que casi la mayoría de los materiales 

exibidos par-a venta presentan un sistema de impre

sión en una cuatricromía, en papel couché de 

gramajes muy variables según su público objetivo. 

• Asignación 

La composición de los elementos estará basada en 

una estructura definida y estudiada, donde se lleva

rá a cabo la jerarquización de los elementos dentro 

del formato. Además de que ayudará a determinar 

las proporciones de los blancos (también llamados 

descansos visuales), la caja tipogr-'dfica y ubicación 

de imágenes. Esta estrucuta está basada en el méto

do de la doble diagonal o relación áurea. 
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Imdge,ws antmpom6iflcas del c6dlce MendocIno 

Imal(e1l dellJlos 17áloc ell el c6dlce /JorlJ6111co 

Refiriéndome al aspecto formal se utilizaron las 

imágenes originales de los códices, principalmente 

con características figurativas antropomórficas, 

escencialmente del códice Mendocino, que es uno 

de los códices que expresan más claramente el 

mensaje que se quiere transmitir sobre la coti

dianeidad de los niños y sus libros; en cambio, lo 

códices como el Borbónico, Telleriano Remensis y 

el Borgia,entre otros, manejan iconogr.wa muy com

pleja pard los niños; presentan imágenes demasia

do abstractas que dificultarían la identificación del 

lector con ellas, pues no tienen ninguna similitud 

con lo que están acostumbrados a ver y leer. 

Imagen de 1.111 Dios en el códice 1ellerlat/o Remensls 
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Paf'd la foliación de las páginas se retomará el 

sistema de numef'dción antiguo basado en un pun

to para representar la unidad y una barf'd paf'd cin

co unidades. Este elemento se ubicará en el ángulo 

superior izquierdo y derecho, con el objetivo de 

combinarlo con el sistema numérico que usan y re

conocen los niños, colocándolo en el ángulo infe

rior derecho e izquierdo respectivamente . 

Se desea captar la atención del receptor por 

medio de tipografía sencilla y expresiva, legible por 

su forma de ojos amplios y, además, atf'dctiva por 

sus contornos. La tipografía a usar en los cuerpos 

de texto será ]OURNAL ULTRA estilo romana antigua 

combinándola con una tipografía de:: fantasía enOlO 

KELLS FLF, par-d logf'df de cierta forma una ambien

tación de libro antiguo, ya que esta tipogr-.Úta man

tiene f'dSgOS de trazo caligráfico muy utilizado en 

las épocas antiguas. Dejando claro que aunque nos 

dan la idea de antiguo, no corresponden ni a la épo

ca ni a la cultuf'd. La elección de esta tipogr-.Úta obe

dece a que ayuda a la legibilidad que requieren 

obtener los niños, es una fuente que, por sus pati

nes, ayuda a agilizar la lectura. La tipogr-.Úta de fan

tasía también será utilizada para hacer llamadas de 

atención par-d el niño y de esta manera formular 

una especie de relación con el texto que se relata. 

En este caso, la complejidad de la fuente requiere 

de más cuidado en su utilización, de lo conmuio se 

complica la legibilidad. 

'iH 



'''uenles ulilizadas en el proyecto 

ABCDc~~hlJ 
KLmNÑOpR 
SLUVW7\~A 

<\ocdcf-gh1JhCTn 

nñopqRS'CUVW)CY4 

1234567890 
tlpografta KEIU FLF 

ell esta tlfmgrafta quizás se requiera mladlr 
la tilde la "l"paraJacllltar la legllJllldad, 

aunque por dlse110 uo la te1lga 

ABCDEF'G 

IJKLMNÑOQ 

RSTUVWXYZ 
abccleIghij 
klrnnñopqrs 
tlA.VWXyz 

J. 2, 3 4 S 6 17 8 9 O 
IIf)()grafta ]OURNAL ULTRA 



A3 

A5 ríAs] 
Ah' 

'----, < 

A4 

A2 

Al 

Aij- B41xl189rnm 
Al: 594x 841 mm 
Al=- 420 x 594 mm 

A3= 297 x 420 mm 
A4= 210x 297mm 
A5= 148x 210rnm 
A6= 105x 148mm 
A7= 741 100rnm 
M"'" 521 74mm 

medidas de los papeles esldudar 
!Jasados e" un Pliego de papel 

!Job/llas de papel de fórmulas eslaudarlzados 

Elformato elegido par-d el libro es 20.5 x 20.5 cm 

aludiendo a los formatos utilizados en los códices y 

sacando una media de las medidas utilizadas anti

guamente (algunos ejemplos son 27x26. S, 

I s.7x16.s, 39x39.s, 27.sx27.s, 13xls, 22.6x12.2 cm) 

Hay que aclar-dr que la medida obtenida también 

responde a una adecuación del tamaño comercial 

del papel, así como de los formatos normalizados 

Uamados ISO (Internal/ona! Standard< Organization). 

Por una parte, porque el papel se fdbrica en medi

das estándar, además de que las máquinas pard im

primir tienen medidas normalizadas. Los formatos 

de papel están basados en un sistema modular, par

tiendo de un pliego y haciendo dobleces, obtenien

do, en México, un tamaño estándar de 21.sx 21.5 cm. 

La propuesta consta de 16 páginas además de 

los forros (primera, segunda, tercera y cuarta de fo

rros), donde se juega con las imágenes y el texto. 

La elección del papel se deriva de las respues

tas que arrojó la fase de investigación, donde la 

mayoría de los papeles utilizados son couché. Otrd 

rdzón es que este papel maneja una buena calidad 

en los colores impresos, aspecto importante en la 

propuesta ya que se hizo una textura visual simu

lando el papel amate. Por lo tanto el papel a utilizar 

es couché de 135 gms. 

El tipo de impresión más adecuado pard la re

producción de esta propuesta es offset, por ser una 
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etlcutlder,¡acl(m a calJallo 

, 
" " " 

, 

{' 'eu!~d Ol ru!2fd L l'u!2rd 9 ru!'¡lrd 

página 2 página 11 página ponadilh 
coll)fl;n 

, 

" " " 
, 

ImjHJslci6" fre"le 

opción que nos ofrece gr-m vistosidad en color y 

calidad y por su costo accesible. El sitema de en

cuadernación que se eligió fue a ca/Jallo, esta 

desición se basa en la cantidad de páginas que con

tiene nuestro trdbajo; ya que este sistema consiste 

en ir apilando las hojas para después engr-dpar en el 

centro quedando un cuadernillo. 

Para mandar a imprimir el proyecto a una im

prenta se debe hacer la imposición; es decir, la for

mación de las páginas para que se imprima el pliego 

frente y vuelta pard después doblarlo en cuartos, se 

engrape y se refine, obteniendo la formación de las 

páginas en orden. 

, " " " , 

v eu!~rd 6 ru!~d R W!2rd ~ ru(afd 

página 1 página 12 págin,l página 
pn.:guma,'i amare 

, " " " 
, 

Imposlcl6n vuella 
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Imagel1 escatleada de Ut, códice 
en blaf/co)' negro 

000000 

primeros bocetos para las Imdge,zes 

FASE DE PROYECCJÓ:-; 

La fase de bocetaje fue el siguiente paso dentro 

de la metodología de diseño. 

En esta etapa del proyecto se presentó el in

conveniente de conseguir las imágenes, ya que fue 

muy dificil conseguir el códice original o un facsimil 

de él.Mortunadamente se logró escanear un códice 

en blanco y negro y por medio de la computadora, 

en un programa para dibujo de vectores,llluslralor, 

retrazar y colorear cada uno de los dibujos que se 

requerían. El proceso inició cuando se calcaron las 

imágenes en un papel a1banene, para de esta forma 

facilitar el retrazado en la computadora. 

000000 

proceso de retrazado y color por computadora 
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primera fJ1TJfmesta de dlsmlo de /1/lerlores 

primera fffoJmeSltl de dlse110 de (tU(!rlores 

Este proceso no arrojó los resultados deseados 

ya que la calidad de las imágenes no el"'d la deseada. 

Inicialmente se empezó a bocetar con estas imá

genes, pero al momento de terminar la propuesta, 

se analizó que no el"'d lo que se buscaba, ya que uno 

de los objetivos principales de este tl"'dbajo el"'d acer

car a los niños con la fuente original por medio de 

las imágenes pintadas por los tlacuilos, objetivo que 

no se logrdba.Aunque eran las mismas formas, la ri

queza de los colores y las textul"'dS producidas por el 

contacto de los pinceles sobre el papel hecho a mano, 

además de que el contexto el"'d muy diferente, lo que 

originó la búsqueda de imágenes originales pal"'d se

leccionarlas e utilizarlas en la propuesta gr-'.tfica. 

Esta búsqueda llevó mudlO tiempo, pues des

de un principio se habían planteado los objetivos 

de lo que se quería tl"'ansmitir en la propuesta; es 

decir, se necesitaban específicamente las imágenes 

que relataban la vida de los niños prehispánicos. 

En esta primel"'d propuesta, se buscó pal"'d la 

portada una imagen principal que se pueda encon

tl"'ar en los códices; esta imagen es de un hombre 

sentado en un petate y platicando con las estrellas, 

donde se ajusta al formato pal"'d dar lugar al título. 

Esta imagen de portada se eligió por su grdn estéti

ca, además de que presenta cal"'dcterísticas figurati

vas en el dibujo del hombre que permitirá la 

identificaci(ín con el niño. 



se ellmttl6 el ftmdo para retocar/o para 
ayudar a la legibilidad 

El fondo de la imagen es pape! amate retocado 

en el programa de bitmap Pho[oshojJ, para dejar 

libre el espacio necesario para la ubicación del título. 

En este primer boceto se propuso una caja ti

pográfica, que más adelante, se observó un tanto 

rígida, no obedecía a las necesidades de dinamismo 

para los niños. Uno de los recursos utilizados fue el 

siluetear las imágenes con e! texto, así como añadir

le una sombra a las imágenes que iban ilustrando lo 

que se decía en e! texto. En la primera página de los 

interiores se colocó la fotogr.tfía de un árbol de 

amate, conforme se avanzó en el diseño se observó 

que no cumplía con los objetivos de mostrM la rea

lidad prehispánica, por lo que se decidió eliminar 

esta foto. 

primer boceto de portada 

lO! 
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Los libros antiguos 

Los LzkROS anTlCjUOS 

Los llbROS óHClgUOS 

Los {lbROS 

~nLlguos 

Los LZBROS 

anTzguos 

En esta primerd etapa de bocetaje también se 

trdbajó el título de la publicación, teniendo como 

resultado una mezcla de las dos tipografías elegidas 

inicialmente pard ir ambkntando al receptor.Tenien

do como resultado varias opciones de título princi

pal pard la portada y portadilla del mismo. Estas 

variaciones resultaron ya que la tipografía muestra 

algunas dificultades pard la identificación de algu

nas letrdS minúsculas,conside!"'dndo como mejor op

ción una combinación de crdctercs en altas y bajas. 

El título de l.os libros antiguos igualmente hace 

referencia al contenido para que el lector se 

involucre con el libro que tiene en sus manos. 

~Los LlBROS 
<Anclguos 
c6dlcee pRehlep.!.nlcoe 

becetaJe del tilulo de la publlctU.:i(m 



códices pRehisp¿nicos 

!Jccetaje del t{Julo de la puM/melón 

a LOS. Li13ROS 
nTIGUOS 

códices pRehisp¿nicos 

/)ocelo Jinal del tilUlo de la pUIJllcacl6n 

También el colores una parte muy importante, 

ya que, en este caso, se utiliza como fondo una 

textuta de papel amate que de cierta forma no per

mite legibilidad con cualquier color. Una de las op

ciones que resultó fue incluir una sombra a la 

tipogr-.ú'ía pard hacerla mas clara, pero esta propuesta 

no fue la más correcta.Y se decidió hacer otrd prue

ba solo con un color sólido resultando la más optima 

el color elegido fue un tono de vino que contrdsta

ba con el fondo, por último se eligió un color ber

mellón que dierd mas frescura a la portada pero sin 

perder su origen de los códices. De hecho se obser

varon con detenimiento la mayoría de las imágenes 

pard determinar cuales colores son los más recurren

tes y así aplicarlos a la propuesta. Uno de los colores 

más utilizados en esta época fue el bermellón, por lo 

que se decidío utilizar en el título principal, además 

de que ayuda a la legibilidad de las letras sobre la 

tcxturd de papel amate. 

I tiC, 



numeración nálJuall 

.. 

capítuLO TRes 

eleme"tos que .Firman/as páginas 

De la tarea de observación también surgió la 

idea de hacer referencia a los códices por medio de 

una pleca ya que en los códices se acostumbraba 

enmarcar los acontecimientos relatados en las pá

ginas. En este caso no se encacillarán las imágenes, 

solo se trata de un elemento estético de referencia, 

tampoco se utilizará como elemento cronológico 

paf'a no complicar más la IectUf'a de significados. 

Inicialmente se pensó solo en una pleca sólida,pero 

más adelante se encontró una mejor solución. La 

longitud deseada se logró a base de repeticiones de 

módulos adquiridos de una imagen de t1acuilo. 

Como yd se mencionó, también se utiliza el sistenla 

numérico náhuatl para la foliación. 

° ~ IlUIIleracl6n 
decimal 

, I ! ~ , 

........ , •• °o,. 'e'O 

.' .. ,.- ~ ...... . 

. . ~ ... "~"-' 
-". _.,-. '. 

-,/0 
numeraci6n decimal 

numeración 
nábuatl 



.:\ los lmROS 
unrlguos 

J 

primer /}(JcefO de fJortadllla 

boceto defit/lIIlJO tle jJortadllla 

La siguiente página por diseñar fue la portadila 

donde se vuelve a utilizar la imagen de la portada 

además de induir elementos que identificarán las 

páginas interiores. Una segunda opción fue la de 

utilizar otrd imagen pard explotar lo más posible la 

iconogratia de los códices, por lo que se eligió a 

Tláloc, dios del agua, por ser una imagen muy atrdc

tiva e ilustrdtiva. Una cardcterística que se rescató 

del primer boceto fue anexar el nuevo diseño de 

título de la publicación. 

De la misma forma en que se fue modificando 

el título, la portada y la portadilla también se modi

ficaron los interiores, esta desición surge a partir de 

querer regresar a la propuesta inicial; es decir utili

zar las imágenes originales y, finalmente, despúes 

de revisar libros y revistas, se consiguió reunir las 

imágenes deseadas. 

Teniendo las imágenes en los libros y revistas, 

se escanearon pard hacer el retoque fotográfico, se 

recortaron y en este caso ya no se incluyó la son1-

bra pard dar la idea de que realmente estan pinta

dos sobre el papel amate y no que están plenamente 

sobrepuestos al papel. 

Esta labor llevó a cabo con mucha cautela, ya 

que al transcurrir el tiempo se encontraban va

rias opciones de imágenes y se iban actualizando 

las mismas. 

IOH 
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prueba de papel amale 

papel amate ,wtural e$caneado 

Los interiores se tf'dbajaron más en base a una 

nueva retícula que no resultó ser la más dinámica; 

es decir, se fue modificando pero en este nivel de 

bocetaje no se logró un cambio significativo. La com

posición seguía siendo rígida y las imágenes solo 

aparecen estáticas. 

Como se tf'dtó de manejar la propuesta lo más 

parecido a un códice se hicieron varias pruebas del 

resultado de escanear diferentes texturas de papel 

amate y se llegó a la conclusión que la mejor op

ción era escanear directamente un frdgmento de 

éste. Escanear una textura de un impreso ocasiona 

muchos problemas, como es la pérdida de color y 

texturd misma, además del moare de los ángulos 

de inclinación del tipo de impresión; a causa de esto 

se consiguió un pliego de papel realmente procesa

do artesanalmente. 

Después de tantos cambios y opciones mane

jadas pard esta propuesta, se llegó a la conclusión 

de que ya se había llegado a la mejor. 
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FASE DE REALlZAClO:\ 

Para la realización del dummy se envió a impresión 

la imposición elaborada previamente para armar los 

l:ualkrnillus,la impresión es una Luatricromía 4x4. 

A continuaci6n se presenta la propuesta com

puesta por todas las páginas que la conforman. 

Pard la presentación de este proyecto se tuvo 

que hacer una nueva imposición, ya que la impre

sión se realizará en una impresoid láser, la cual ma

neja como formato máximo tabloide (2Hx43cm). 

PRIY1ERA Y CUARTA DE fORROS 

(portada J' col/tmportada) 

111 
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En la evolución del hombre se han ido presentan

do diversos cambios, hechos históricos, sociales, 

culturales y políticos que han determinado e! surgi

miento de diversas disciplinas. Éstas estudian y de

sarrollan las formas que e! hombre ha encontrado 

para representar sus ideas; una de ellas es el diseño 

gráfico y como parte de él, el diseño editorial, am

bos enfocados en lograr un mismo fin, enviar men

sajes determinados a través de imágenes, textos, o 

anlbos, a un grupo dt: ptTSOnas espet:ífit:as con el 

propósito de alcanzar un objetivo determinado. 

El diseño editorial, no sólo es ajustar de manera 

bonita un texto con imágenes: implica un proceso 

creativo que depende de cada diseñador y que no 

es tan fácil como se piensa comunmente. 

Nosotros, como diseñadores gr'dficos tenemos en 

nuestras manos la solución a muchos problemas de 

comunicación que implican este proceso creativo, 

el cual tiene que partir de un concepto para 

aplicarlo a un objeto y así lograr un resultado. No 

sólo somos personas que sabemos utilizar una 

computadora y dibujar, sino que nuestrd profesión 

es muy amplia y debemos tener una formación 

teórica-práctica que nos proporcione las herra

mientas para poder entender diversas problemáticas 

conclusiones 

sociales y, de esta manera, dar opiniones y proponer 

soluciones. Para lograr una propuesta adecuada 

también es necesario actualizar nuestros cono

cimientos y así estar a la vanguardia. 

Este proceso creativo tan complicado es indis

pensable aplicarlo a través de una metodología para 

obtener resultados más rápidos y más eficaces faci

litando la tarea de diseñador. 

A! cursar la carrera de diseño gráfico observé un 

hueco muy grande en el aprendizaje del diseño 

editorial y tipografta, aunque se debo aclarar, que 

este faltante no se le puede atribuir totalmente al 

progrdllla de estudios o a los profesores, esta parte 

de! diseño requiere de tiempo para su estudio y 

análisis, e! cual también tiene que ser buscado por 

el diseñador interesado. 

Debido a estas observaciones y a un gusto personal, 

decidi incursionar en e! área de! diseño editorial, así 

como también el arte prehispánico, pues es un tema 

que no se toca mucho durante e! estudio de la historia 

de! arte. En cuanto los niños me parece que es un 

público objetivo en potencia y me interesa que exista 

un acercamiento con la cultura prehispánica, pues se 

está creando un abismo impresionante entre nuestras 

raíces y las nuevas generaciones computarizadas. 



Sin embargo, me encontré con muchísimas difi

cultades para la realización de este proyecto,empe

zando por la bibliografia. Me parece que es un pro

blema muy grave que la mayoría de la bibliografia 

existente de diseño editorial sea principalmente de 

los setenta y ochenta y peor aún, que no exista in

formación del desarrollo del diseño editorial en 

México. Es muy triste encontrarla de cualquier otro 

país,pero del nuestro es realmente complicado. Por 

esta razón es que parte de la investigación 

presentada obedece a mi experiecia práctica del 

diseño editorial. 

En lo concerniente a la parte histórica se encon

traron igualo más problemas, pues no es fácil tener 

acceso a los facsímiles de los códices. Las bibliote

cas tienen muy restringido este material, finalmente 

se lograron conseguir las imágenes deseadas del 

códice Mendocino, para pasar por varios bocetos 

de la propuesta. 

Como se puede observar, e! diseño se enfrenta a 

diversas Iimitantes que deben ser sobrepasadas 

ampliamente para lograr el resultado deseado. 

Después de todo,se puede concluir que el diseño 

es una profesión muy complicada, en la que se 

involucrd un marco histórico, teórico y práctico los 

cuales se deben complementar para dar orden 

estructural y visual a la comunicación visual, y de 

esta forma conservar la esencia de! diseño gr'afico, 

traducir ideas y conceptos a formas visuales y poner 

orden en la información. 

Los (liseñadores gr'aficos tenemos, entre otras,la 

responsabilidad de adaptar las nuevas tecnologías y 

expresare! espíritu de nuestro tiempo proponiendo 

nuevas formas de expresar ideas. Pdra de esta forma 

contribuir a la educación visual de la sociedad. 

También es nuestra responsabilidad sacar a flote 

la importancia social y cultural del diseño,así como 

reivindicarlo después de la devaluación sufrida graCias 

a esas personas que se nombran dL,,>ñadort!s egre

sados de un curso de seis meses,en el que sólo apren

den a utilizar una herramienta, la computadora, y 

creen que diseñar es manejar un programa de 

computadora para manejar imágenes y texto. 

Por último quisiera decir que esta tesis tuvo 

muchas dificultades pero que, si bien,es un proyecto 

que contiene un trabajo arduo en cuanto a inves

tigación, selección de imágenes, redacción y pro

ducción, es una experiencia satisfactoria en su 

culminación, ya que me permitió enfrentarme a un 

problema real de diseño y aplicar conocimientos 

adquiridos durante mi prepardción profesional y 

proponer una solución al problema planteado. 
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