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Íntroducción

La investigación de está tesina surge del proyecto iniciado, 
por varios docentes de la Escuela Nacional de Artes Plásti-
cas con el nombre de: México en el diseño gráfico: Los signos 

visuales de un siglo. Para llevar a cabo una revisión histórica de los 
productos del diseño gráfico que se han dado en México, durante 
el siglo XX. Permitiendo que estudiantes que quieran terminar 
sus estudios en el área del diseño gráfico, se integren a la segunda 
etapa del proyecto, participando con una recopilación iconográfica 
de productos de diseño mexicano y la creación de una tesina con 
temas de diseño nacional.

Los alcances del proyecto permitieron crear, está tesina 
titulada: Análisis del diseño de la fotonovela en México (1960-2000) 
“un sueño de amor”, que contiene un esbozo, crítica y análisis gene-
ral en diseño, acerca de la fotonovela en México, más un archivo 
iconográfico en un disco compacto (CD), para el complemento de 
la investigación de la fotonovela. El propósito del trabajo de tesina 
es recopilar información, imágenes y sobre todo dar a conocer la 
importancia y papel, que jugo la fotonovela mexicana en el diseño 
gráfico con la sociedad, durante cuatro décadas que fue su tiempo 
de esplendor de las fotonovelas de amor, pasión y dolor.

La realización de la tesina se fundamenta en dar a co-
nocer, el origen, desarrollo y conclusión de la fotonovela en nues-
tro país, con un enfoque hacía el diseño gráfico. Y una de las formas 
de dar a conocer lo investigado, es por medio de este trabajo, que 
concentra su información en un orden cronológico y congruente; 
partiendo de la historia de la fotonovela que viene en dos vertien-
tes por una parte la fotografía, que tiene un carácter de uso docu-
mental y de ocasiones de recuerdo social; la otra es la historieta que 
ofrece en una sátira política y del espectáculo, más personajes de 
gusto social para el entretenimiento. En suma de estos dos aspectos, 
darán origen al primer intento de la fotonovela llamada “fotohis-
toria” en la que interviene técnicas de fotomontaje e ilustración, 
para dar evolución a una nueva rama editorial para el gusto de la 
sociedad y originar un diseño mexicano sin igual.
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Los primeros registros de una fotonovela datan de 1940 
con la obra de Ramón Valdosiera con su obra Pokar de Ases, pero 
la falta de publicidad y seguimiento por parte de otras personas, 
en crear más fotonovelas, hizo que las revistas se detuvieran en el 
tiempo, como un tesoro por descubrir, hasta que Manuel de Landa 
uno de los iniciadores de las fotonovelas de los años 60’s, dio pie a 
la elaboración de fotonovelas en masas y con ello su éxito rotundo 
por dos décadas; que marcaron al país con un propio estilo de dise-
ño mexicano y un gusto por las historias de amor.

Las fotonovelas no solo se componen de historias de 
amor, sino de una configuración del diseño, que abarca diferentes 
tipos de discurso, géneros y códigos (morfológico, cromático, ti-
pográfico y  fotográfico) que entrelazados, originan un diseño de 
renombre como la fotonovela. 

El centro de importancia de la tesina se concentra en 
ofrecer la información necesaria, para contextualizar el comienzo 
y éxito de las fotonovelas; tomando en cuenta su análisis en base 
a normas de diseño gráfico; que permitirán que estudiante o pro-
fesionales del área de la comunicación visual tengan acceso a una 
fuente de datos sobre el tema y contribuir en el enriquecimiento 
de valoración de productos mexicanos, como la revista de fotono-
velas que es un icono mexicano. 
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1. De la fototografía 
a un 

 melodrama

“Aunque estaba cansada de trabajo 
el recuerdo de Guillermo le 

quitaba la fatiga”

LINDA



1.  De la fotografía a un melodrama

1.1 El principio de un sentimiento

La Evolución histórica de México nos lleva a un punto 
crucial de su cultura popular, donde convergen la socie-
dad, el desarrollo tecnológico, las influencias culturales y 

un toque de mexicaneidad. 
Todo inicia con plasmar una imagen fotográfica en 

un papel y de ahí desarrollar toda una historia que puede co-
menzar de la tristeza a la alegría, de la felicidad al enojo, de la 
melancolía a la euforia, de la ternura al coraje, un sin fin de 
emociones encontradas, impresas en un papel donde el lector 
mira desde varios ángulos, como un simple entretenimiento, 
una forma de llenar ese vació de sueños en su vida, la búsqueda 
de expresión o una publicación basada en el talk show para for-
mar una sociedad homogénea.

En esta ocasión hablamos de la fotonovela, también 
conocida como fotohistoria, historieta gráfica, fotonarraciones, 
cinenovela; pero el término correcto en México es fotonovela 
si se refiere a su época de mayor esplendor. El tema en cuestión 
se puede definir y clasificar como un género narrativo lineal 
de carácter sentimental, donde la narración se articula en una 
secuencia de fotos fijas, a las que se agregan textos o diálogos.

Es importante destacar que en este capítulo esta 
dedicado al análisis y antecedentes de la fotonovela, para co-
nocer su proceso de desarrollo y definición de su estilo. Poco 
a poco, este fenómeno capturará a miles de personas en sus 
desgarradoras historias de amor; para principiar una influencia 
socioeconómica, social, cultural y psicológica. Para convertirse 
en una adicción que aún se vive a principios del siglo XXI con 
las Telenovelas mexicanas.
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1.2 La fotografía y su camino

Como una forma de comenzar los ante-
cedentes de la fotonovela, es necesario 
recurrir al origen de la fotografía, que 

será un ingrediente esencial para su conforma-
ción. El papel que interpretará el invento de Lo-
uis-Jacques Mandé Daguerre, consta de dar una 
representación visual en la que se domina el pri-
mer plano con procesos de experimentación. En 
esto repercute su importancia para poder hablar 
como primer acontecimiento del desarrollo de 
la fotografía. 

La historia de la fotografía surge con 
el francés Nicéphore Niépce (1765-1833); quien para el año 
de 1816 tiene en sus experimentos la primera fotografía en ne-
gativo sobre papel. Sus avances lo llevaron a descubrir los prin-
cipios del fotograbado en el año de 1822. Para 1827 Niepce 
logra obtener sus primeras fotografías permanentes conocidas 
como heliografías, capturando primordialmente temas de na-
turaleza en sus fotos. 

A finales del año 1829 Niépce con su progreso ex-
perimental y búsqueda de imágenes obtiene una de sus famo-
sas fotografías basada en un bodegón de nombre Table Service. 
A mediados de 1829 Niépce conoce al pintor Louis-Jacques 

Mandé Daguerre (1789-1851), para asociarse 
y compartir su conocimiento acerca de la cá-
mara oscura, ya que los dos experimentaban en 
el mismo artefacto. Para logra un perfecciona-
miento de la cámara más rápido.

Después de la muerte de Nicéphore 
Niépce en 1833, Daguerre obtiene bastante co-
nocimiento de los experimentos desarrollados 
por su amigo, pero él se opone a la publicación 
de estas investigaciones, sino antes haber tenido 
un beneficio de ellas. Y se da a la tarea de seguir 
experimentando hasta lograr una mejora en la 
toma de imágenes con la cámara oscura.

Primera fotografía tomada por 
Nicéphore Niépce en 1826.

Luz y visión, TIME LIFE, p.64

Dibujo de la fotografía tomada por 
Nicéphore Niépce en 1826.
Luz y visión, TIME LIFE, p.64
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Daguerre mejora y simplifica su proceso de reve-
lación de fotografías manejando una técnica para la obtención 
de imágenes, basada en placas recubiertas con plata tratada 

con un baño de vapor de yodo para hacerlas 
fotosensibles, luego se hace la exposición en 
la placa, para que finalmente el revelado sea 
con vapor de mercurio. Uno de sus esenciales 
problemas en el procedimiento fue la perma-
nencia de imágenes, pero pudo conseguir el 
fijado de ellas con un simple material como 
la sal de mar; procedimiento copiado de otro 
investigador del proceso fotográfico.

El proceso de fijado no fue del 
todo de Daguerre sino, fue una contribución 
del británico William Henry Fox Talbot, ya 
que su descubrimiento hacia que la imagen 
no desapareciera. En 1839: Daguerre alcanzó 
su máxima popularidad dando a conocer su 
invento el daguerrotipo, en este mismo año el 
gobierno francés compra su invento asegurán-
dolo con una pensión anual de 6 mil francos a 
Daguerre. Con la revelación del procedimien-
to del daguerrotipo marca el inicio oficial de 
la fotografía.

El ingles William Henry Fox Talbot 
fue uno de los contribuyentes del progreso de la 
fotografía, porque manejo un método a base de 

un papel negativo del cual se obtenía un número ilimitado 
de copias. Otra aportación que tuvo y más importante fue en 
hacer un papel más sensible y rápido al revelarse que mejorará 
la nitidez y calidad de la fotografía.

El procedimiento que utilizó Talbot se llamo calo-
tipo, que consistía en un papel recubierto con yoduro de plata; 
sumergido en una disolución de nitrato de plata y ácido gálico; al 
tener preparado el papel se lleva a la exposición; al poco tiempo 
puede ser revelado con la misma disolución de nitrato de plata 
y ácido gálico, por último el fijado de la fotografía, consistía en 
sumergir la imagen en hiposulfito sódico para su permanencia. 
En 1939 se da a conocer su método de fijación de la imagen 
fotográfica y tres años después su sistema de calotipo. 

En 1843 se publica el primer libro ilustrado con fo-
tografías, The pénsil of  Nature de William Henry Fox Talbot. 

Fotografía tomadapor un daguerrotipo, en una 
placa de plata, sensibilizada con un baño de 
yoduro de plata.
Luz y visión, TIME LIFE.

Fotografía tomada con 
el daguerrotipo.
Luz y visión, TIME LIFE.
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Alrededor de 1847 el físico francés Claude félix Abel Niépce de 
Saint-Víctor, fue el autor del uso de negativos como planchas o 
placas de cristal, con un recubrimiento de bromuro de potasio 

para una mejor nitidez. En 1851 el británico 
Frederick Scout Archer introdujo planchas de 
cristal húmedas con un recubrimiento de co-
lodión para crear un mayor realismo en la im-
presión de las imágenes en el papel.

Para el año de 1860 surge el proceso 
de fotograbado por Thomas Botton. 1871 el 
Químico Joseph Wilson Swan observa que el 
calor incrementa la sensibilidad de la emulsión 
de bromuro de plata. Alrededor de 1978 el fo-

tógrafo británico Charles E. Bennett fue el generador del uso 
de planchas secas recubiertas con una emulsión de gelatina y de 

bromuro de plata. 1880 se publica la primera ilustración 
fotográfica directa con medias tintas. Mientras en el año  
de 1884, el estadounidense George Eastman invento una 
larga tira de papel recubierta con una emulsión sensible.

Con el avance de varios inventores e investiga-
dores, la fotografía fue evolucionando a una etapa donde 
no solo era exclusiva para profesionales, sino para todo 
usuario que quiera usarla y tuviera acceso. En 1888 se 
lanza al mercado la primera cámara Kodak de George 
Eastman. 1900 nace la cámara de nombre Kodak Brownie, 

que consistía en una caja de madera o plástico, un disparador, 
un dispositivo para la película, un tiempo de exposición y una 

abertura. El paso del tiempo permitió la invención de la foto-
grafía en color.

“Los Experimentos con la fotografía en color: James 
Clerk Maxwell, un escocés, demostró la posibilidad de hacer fo-
tografías en color descomponiendo el sujeto en tres tonos prima-
rios (rojo, verde y azul) por medio de filtros. Desafortunadamen-
te, su sistema requería tres fotografías separadas, una para cada 
color. No fue hasta 1904 cuando se logró un buen sistema de 
fotografía en color, para el que sólo se necesitaba  una cámara: los 
hermanos Lumiere, en Francia, desarrollaron el proceso llamado 
“autocromo”. El secreto estaba en la película usada: una placa de 
vidrio cubierta de microscópicos granos de almidón, cada uno 
teñido de rojo, verde o azul.” 1

Los innumerables experimentos de Clerk 
Maxwell dieron un cambio radical al pensamiento de la socie-
dad, con la introducción del color en las fotos, porque durante 

Herramienta para la 
placa húmeda.

Primer cámara Kodak.
Luz y visión, TIME LIFE.

Fotografía capturada por
la cámara kodak.
Luz y visión, TIME LIFE.

1 Conrad G. Mueller, Colección Científica de Luz y Visión, p.72. 7



mucho tiempo, se vivió en un mundo en blanco y 
negro. En 1907 se da la comercialización de las pri-
meras películas a color con una cámara de tres expo-
siciones, para crear el efecto del color.

Partiendo de la década de 1920 el per-
feccionamiento de la cámara fotográfica en conjunto, 
con los sistemas fotomecánicos de la imprenta gene-
raron una gran de manda de fotógrafos que sirvie-
ron para ilustrar textos de libros, periódicos, revistas; 
para dar origen a un mundo publicitario lleno de 
entretenimiento. Los fotógrafos eligen nuevas al-
ternativas de composición fotográfica como el 
fotomontaje, el collage, el retoque, perspectivas 
y mayor variedad de ángulos en sus motivos.

Afínales de la década de los años 
veinte se utilizó la cámara de 35 mm para el 

cine, pero al ser una película pequeña produjo 
que países como Alemania en 1925, comenzarán con su 
comercialización para los profesionales y público en ge-
neral. En este mismo año se utilizaba como fuente de 
iluminación de las fotografías, el material conocido como 
magnesio en polvo que debía ser detonado para crear un 
destello de luz. Hasta 1930 el material de polvo de mag-
nesio fue sustituido por una lámpara de flash.

Con la aparición de nuevos desarrollos fo-
tográficos en los años cuarenta, se permitió que películas 
a color como Kodachrome y la Agfacolor, lograran la ob-
tención de trasparencias o diapositivas a color.  A mitad 
del siglo XX con la invención de las computadoras se 
alcanzó un perfeccionamiento en la creación de cámaras, 
lentes, incremento de la velocidad y la sensibilidad a la 
luz en las películas de color y blanco/negro.

Los avances de la tecnología permitieron 
que se simplificaran ciertos pasos en la obtención de 
imágenes y así detonar la proliferación de la fotografía 
en el mundo. En México la llegada de la fotografía fue 
casi con unos pocos años de atraso, pero con el mismo 
impacto y asombro que dio a la sociedad entera. 

“La primera referencia de la que tenemos noticia 
es el aviso publicado por El Cosmopolita el 26 de febrero de 
1840, donde se anuncia la rifa de un daguerrotipo completo, 
con 80 láminas de plaqué y varios utensilios” 2

Fotografía a color (autocro-
mo), Francía, 1907, tomada 
por Lumiére en Evian.

 Fotografía del General 
Emiliano Zapata, 1910.

Gráfica e identidad 
nacional, p.194.

Fotografía de Adelita la
 soldadera, 1911.

Gráfica e identidad 
nacional, p.192.

2 Fernando Curiel, Fotonovela Rosa Fotonovela Roja, p.39. 8



Una de las trascendentales épocas de importancia de 
la fotografía en nuestro país se llevó en 1930 y 1940, en com-
binación con el cine, que se consideraban como inventos que 
daban una fidelidad a lo real aunque en un mundo en blanco 
y negro. Las primeras funciones que tuvo la fotografía fue el 
registro de acontecimientos históricos, bélicos, retratos, ruinas 
prehispánicas, postales, así como una forma de ilustrar libros, 
revistas o periódicos en nuestro país. 

1.3 México en una historieta

Como primer complemento de la fotonovela es la fo-
tografía que tiene su magnitud en los medios de co-
municación de masas. El segundo ingrediente es la 

historieta que contribuyo en dar una secuencia y argumento 
a las fotografías. En este sentido debemos de saber como se 
complemento la fotonovela con la historieta y su evolución que 
ocurrió en ella, para pasar de un dibujo a una fotohistoria. En 
este camino pasaremos a la historia de la historieta como una 
vertiente de nuestro tema.

En México existen 
antecedentes de la historieta 
iniciando con los códices reali-
zados en la época prehispánica, 
hechos con papel de amate, piel 
o cuero de venado. Por otra par-
te se utilizaba como instrumento 
de pintura, las combinaciones de 
sustancias o materiales de ani-
males, plantas y minerales. 

Pero no solo los pri-
meros antecedentes se quedan 
en este tiempo, sino en el año de 
1880 aparecieron ilustraciones 

Códice tonalpohnualli, 
cultura azteca,  Historia del 
Arte, Ed. folio, p.24.
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del catalán Planas, en unas cajetillas de cigarro, esto contribuyó 
con la formación de la historieta. Hasta que en 1902 se inicia 
con un mayor auge de la historieta en México.

Los diarios de nuestro país iniciaron con el manejo 
de caricaturas, con temáticas de parodias o burlas de los sucesos 

políticos de la época. La publicación de las carica-
turas era de forma esporádica, pero el interés de 
la gente, hizo que los monitos se quedarán para 
siempre en los principales periódicos. Ahora las 
caricaturas tienen un papel de importancia tan 
grande, que es inconcebible pensar que no apa-
rezcan en los diarios como una distracción.

A principios del siglo XX Andrés 
Audiffred publicó la primera historieta mexicana 
llamada Don Lupito, para el periódico Argos. Aun-
que todavía existen personas en México dedica-
das hacer historieta, los diarios prefieren seguir 
comprando caricaturas extranjeras básicamente 
de los Estados Unidos, por medio de agencias 

dedicadas a estos rublos. El único inconveniente para los 
editores de los periódicos era la tardanza de las historietas de 
lugares foráneos a nuestro país.

La determinación que se tomó en los diarios, por 
la preocupación y enojo del retraso de las historietas extran-
jeras, dio pie al contrato de dibujantes para la 
creación de historietas hechas en México para 
cada empresa. Primero se comenzó con el pe-
riódico Heraldo de México en 1921; en el que 
el director Gonzalo de Parra solicito la ayuda 
de Salvador Pruneda, para la formación de un 
nuevo proyecto que sustituyera los servicios 
prestados por agencias americanas. Surgiendo 
La historieta titulada Don Catarino, ilustrada 
por Salvador Pruneda, usando un argumento 
de Fernández Benedicto.

La medida que se asumió en crear las propias 
historietas en los periódicos llevo, a un efecto de bús-
queda de un estilo e identidad para los moneros. Los siguientes 
diarios en seguir esta vía fueron: El Demócrata, El Nacional, El 
Universal. Entre 1925 a 1926, el diario El Universal para tener 
sus propios historietistas organizo un concurso de caricatura, en 
el que se dieron a conocer varias personas por su trabajo en la 

Caricatura del periódico 
Excelsior, 8  de mayo 

de 1929.

Caricatura del periódico 
Excelsior, 8  de mayo 
de 1929.

Ilustración política de los
 Estados Unidos, 

The big stick.
Visión Panorámica, p.189.
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ilustración como: Hugo Tilghman con su historieta Mamerto y 
sus Conciencias, Juan Arthenac participó con la historia de Don 
Prudencio y su Familia, para finalizar con Jesús Acosta con su 
grandiosa obra Chuparmito. 

Otra persona que se sumó al primer grupo de mo-
neros y en crear un estilo mexicano, es Andrés Audiffred, quien 
compartía un mismo ideal en la caricatura mexicana con sus 
demás compañeros.

“Andrés Audiffred seguía produciendo y creó El Señor 
Pestañas y Carlos Neve publicaba Rocambole y Primero II Rey de 
Moscavia. Estas historietas ejemplares, tan acordes a la idiosincrasia 
del mexicano cierran lo que podríamos llamar el primer ciclo donde 
se conjuntaron picardía, crítica y realismo con originalidad, auténtica 
ingenuidad y sano divertimiento” 3

En la década de 1934 México 
cuenta con moneros que participan en las his-
torietas de los diarios, llamadas “tiras”; brin-
dando la necesidad de hacer varias revistas de 
historietas, con una salida semanal y quince-
nal. Hay hechos en que las series de historieta 
salen a la venta en forma diaria, por su gran 
aceptación dentro del público y su demanda. 
Un ejemplo de revista es la de Macaco dirigida 
por el dibujante Escalante y Macedo con una 
publicación semanal.

Las revistas contaban con epi-
sodios más largos que varía de cuatro, seis y 
doce páginas por entrega; con una medida de 
13 centímetros por 16 y una impresión a una 
sola tinta con un dibujo de medio tono oca-
sionalmente. A diferencia del comic book norte-
americano que se identifica por tener una publicación quince-
nal y mensual, con una medida de 23 por 17.5 centímetros, una 
impresión a color y la conclusión de la historia en el mismo fas-
cículo; al contrario de la mexicana que sigue su trama o historia 
por un mes o un año, en varias publicaciones consecutivas.

En este decenio y el siguiente se marcan, como el 
lapso vital para la historieta mexicana, teniendo como prioridad 
el alcance de los países Europeos y los Estados Unidos. La na-
ción mexicana por sus años de atraso permite un desarrollo más 
rápido por su búsqueda en mantener calidad y prestigio en sus 
historietas. Favoreciendo la proliferación de moneros y publica-
ciones en todo el país.

Ilustración, El Ladrón de 
Bagdad, R. Valdosiera y 
F. Galindo, 1940.

3 Revista, La Historieta Mexicana, No. 158, Año XIX, p. 9. 11



1.4 La encrucijada de una vertiente

El principio del desarrollo de las historietas se propicio 
con la combinación de elementos de ilustración y sano 
entretenimiento durante 1930 y 1940. La llegada del 

cine, la radio, la televisión y los procesos fotomecá-
nicos de impresión colaboraron con el avance de la 
historieta. El fundamental factor de influencia, se en-
cabezado con el manejo de personajes en las novelas 
literarias y radioteatros, que llegaban a involucrarse 
emocionalmente con el espectador o radioescucha, 
a diferencia del cine que soló se entregaban en un 
cierto momento en las salas de exhibición.

En juicio del  espectador es sentir, una se-
mejanza o reflejo emocional, en los programas de los 
medios de comunicación; al grado que las series se 
asemejaban más a la vida cotidiana y su trama se vol-
vía más complejo para el gusto del lector, espectador 
de cine y radio escucha. Su éxito era tan avasallador 
que se transmitían programas de la vida cotidiana, en 
forma diaria con duración de media hora. Su progre-
so e influencia llegaron hasta las historietas, aunque 
estas ya manejaban temáticas de la vida real.

Mientras los programas de discurso dra-
mático se expanden en la radio y cine; las historietas 
que manejaban personajes de política, deporte, farán-

dula, héroes y villanos en forma caricaturesca, se ven influen-
ciados por las necesidades de entretenimiento de los lectores, 
llevando al consumidor a tomar las historias como reales y los 
personajes como seres vivos. El lector vive una realidad paralela, 
una de ellas es su vida cotidiana o normal conjugada con pro-
blemas, intrigas, asesinatos de las historietas. El choque fue tan 
impresionante que el lector forma parte de la historieta como 
un personaje más.

El monero y el público viven una complicidad con 
mezcla de realidad y ficción, en el que algunos historietistas au-
mentan la confusión de lo que es real y fantasía, con la integra-
ción de figuras de carne y hueso como la siguiente publicación: 
“En la serie Oreja y Rabo, que nos está sirviendo de ejemplo, el tore-

Ilustración, El Alacrán, 
PEPÍN, 1946.
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ro que le da la alternativa al imaginario Joselito es un matador real, y 
las viñetas de la utópica faena las realiza el afamado dibujante taurino 
Ruano Llopis” 4  Con esta combinación se logra una historieta 
mexicana con bastante éxito en el mercado compitiendo con la 
caricatura extranjera.

Sin olvidar que otro factor de éxito 
es la periodicidad con que se publican las his-
torias mexicanas, dando continuidad a las intri-
gas, con una palabra que viene al final de la pu-
blicación y que dice: “continuará”; dándole al 
consumidor la expectativa de seguir una misma 
historia con nuevos personajes, discursos y fi-
nales efímeros que dan origen a otra sub-histo-
ria, que traerá emociones al lector. Este método 
de anclaje sirvió para otros medios de comuni-
cación como la radio y la televisión que en un 
futuro acapararán todo el mercado sin ningún 
competidor que les alcance.

Las nuevas historietas a diferencia de 
las “tiras” de periódicos, contienen un lenguaje 

literario y coloquial, ya no se utiliza el 
mismo dibujo como una comunicación 
pintoresca, que no le hacia falta textos 
tan grandes para entretener. Y Con la 

necesidad de llenar estos vacíos se busco temas 
como el melodrama, que había mucha tela de 
donde cortar. Y si le gustaba al público consu-
midor, la producción de este nuevo estilo no 
tenía ningún motivo para cambiar o quitarlo.

La historieta mexicana con una 
publicación de 24 horas, se imprime en una 
monocromía de colores como negro, sepia, 
azul y verde; aunque existen máquinas que 
permiten el uso cromático se vuelven exclu-
sivas para portadas y suplementos dominicales 
que venían con tratamientos especiales. Esto se debe a 
los altos costos de las publicaciones al momento de ser 
vendidas a los lectores, quienes dejarían de comprar; 
más aparte la calidad de impresión a color no era muy buena 
para ser un atractivo de la revista.

Por contraparte se optó por un dibujo expresio-
nista a un solo tono de color, ya que no necesariamente una 
impresión cromática refleja realismo en las historietas. La labor 

Ilustración, 
A. Quezada., 1942.

Puros Cuentos II.
p. 190.

Dibujo,  Oreja y Rabo, 
R. Valdosiera,.
Puros Cuentos II.
p. 193

4 Juan Manuel Aurrecoechea, Puros Cuentos 2, p. 182. 13



de los guionistas y dibujante se profundizo en hacer una reali-
dad con imágenes monocromas. Esta idea se benefició con un 
dibujo de mayor calidad, argumentos mejor hechos y una im-
presión de una sola tinta. La otra parte la añadiría el lector con 
su imaginación e interpretación de la historia.

Mientras en México en el decenio de 1930 
realiza historietas a una sola tinta. Los Estados Uni-
dos desde 1929 usa sus comic book, que es una revista 
que utiliza un dibujo realista. En 1934 lanza a todo 
color sus publicaciones como el Funnies encabezada 
por Eastern color Printing; haciendo hincapié a una pu-
blicación con más páginas, una larga periodicidad de 
la revista, episodios largos y conclusivos, en compara-
ción con la historieta mexicana.

La impresión de las historietas mexicanas 
se basaba en una rotativa, para la publicación de cien-
tos de miles de revistas. Al mismo tiempo existe una 
máquina más para la reproducción: el rotograbado que 
en un principio se usaba para la impresión de dibujos 
en línea continua, sin saber que la máquina permitía 
lograr imágenes de medio tono; pero al poco tiempo las perso-
nas de mayor experiencia que usaban este proceso de impresión, 
descubrieron sus beneficios para lograr en 1937 una historieta 
en medio tono (imágenes en grises). Que dio ori-
gen al nacimiento del sobrenombre “café con leche”, 
porque la impresión era en un papel casi blanco y se 
usaba una tinta sepia en medio tono.

La impresión de medio tono, se utili-
zó con Alfonso Tirado en su historieta El Flechador 
del Cielo, pero al no tener seguidores en la técnica 
se regresa a la impresión en línea. Hasta que perso-
nas como José G. Cruz, Arturo Casillas y Antonio 
Gutiérrez se interesan logrando retoman el manejo 
del medio tono. Este avance en la impresión de las 
historietas llevo a una productividad y creatividad 
más intensa para dar origen a la época de oro de de 
la historieta.

Ya entrados los años cuarenta uno de los cambios 
que sufrió la historieta fue de un dibujo natural y expresivo, a 
uno realista con toques melodramáticos, que se imprimen a una 
sola tinta a excepción de los suplementos que eran a todo color. 
El seguimiento de este proceso de medio tono en las revistas se 

Ilustración, línea, 1940.
Puros Cuentos II.

Ilustración,
 A. Quezada., 1942.

Puros Cuentos II.
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concentra en la economía de materiales, con 
la unión de dibujantes que brindan un carác-
ter estético a las obras. Recordemos que en un 
inicio el cometido de los dibujantes era crear 
un paradigma en las preferencias de los lecto-
respara facilitar su trabajo.

Son muchos las personas que pu-
blican o dan a conocer sus historietas como Al-
fonso Tirado con El Flechador del Cielo, García 
Valseca con Símbad el Marino, el escritor Carlos 
del Paso y el dibujante Antonio Gutiérrez con 
Don Probervio, las últimas personas menciona-
das, forman parte de una nueva etapa para el 
desarrollo de las historietas basándose en un 
dibujo existencialista con tratamiento semifo-

tográfico, empuñando temas de humor, aventu-
ra y parodias, al igual del comienzo de la historieta.

La historieta se pue-
de clasificar hasta ahora en tres etapas como 
hemos visto; una de ellas es el dibujo de pa-
rodias de personajes políticos y de farándula, 
que aparecen en los diarios. La segunda fase 
consta en el manejo de caricaturas más na-
turales e historias con argumentos escritos, 
basados en temas de acción, terror, leyendas, 
aventura, etc. La tercera fase se usa la ilus-
tración realista y la introducción de temas 
melodramáticos en especial.

Los avances ideológicos con el 
condicionamiento de los años, hace que los 
temas esenciales de la historieta cambien a 
un paso lento al melodrama romántico y la 
consolidación de un realismo a la mexicana; 
exigido por la sociedad con hambre de con-
sumismo por un gobierno en formación 
para el capitalismo.

Este cambio da origen a nuevos proyectos 
que vendrán en el futuro gracias a la influencia de otras nacio-
nes; dando como resultado la fotonovela parte importante de la 
evolución del diseño de la historieta, la forma de pensar de una 
sociedad, mecanismos de impresión y sobre todo la exigencia 
de un pueblo para su entretenimiento y reflejo de su sociedad.

Ilustración de tipo realista.

IIlustración, 
El flechador del cielo, 

A. Tirado, PEPÍn.



En la historieta mexicana se creo una 
nueva generación de dibujantes por una parte 
los de índole humorística y los de la línea seria, 
conjugada con un dibujo realista. La primera 
estaba compuesta por Alfonso Tirado, Alfredo 
Mariño y José G. Cruz; la segunda Carlos Dio-
nisio Neve. Los dibujos humorísticos se apoya-
ban en un humor en base a la parodia y sátira 
de costumbres. Pero el éxito de los dos tipos de 
dibujo e historias, creo un estilo híbrido el cual 
fue un dibujo cómico realista con narraciones 
serias para adultos.

Las tres variantes existentes dan pie 
a la presencia e infinidad de temas como pue-
de ser de héroes cósmicos, charros, parodias de 
gente importante, leyendas de México, aven-
tura, deportivas, románticas, etc. Cada una con un público 
que varia desde un niño a un adulto de género masculino; a 
excepción de los temas románticos que son exclusivos para 
la mujeres frágiles, débiles, cursis y sensibles. Recordemos 
que el pueblo mexicano esta gobernado por hombres edu-
cados de forma machista, por la mujer.

Los gustos del pueblo México 
orillan a tener ciertos temas predilectos en la 
historieta, marcando una orientación de esti-
lo en la revista, pero con el cesar de los años 
40s la temática de los dibujos va en una nueva 
transformación rosa. Sí recordamos, el mexica-
no esta viviendo una época de transición con 
tanto desarrollo urbano, económico y social 
en el país. La sociedad acaparada por el género 
masculino vive una doble moral, por una parte 
su machismo y control; mientras la otra cara es 
por un gusto en los temas melodramáticos o 
rosas; sustituyendo temas de aventura y acción.

El predominio del dramatismo, no 
es solo para ciertas zonas del país, sociedades, 
clases, sino explora e involucra a todos por igual en su gus-
to por ella. Desde un drama lujoso y de abundancia, a otro 
con pobreza y carencia, que refleja más a la sociedad mexi-
cana en estos años, por los millones de pobres existentes en 
el país. El ambiente que predominó en las historias es de 

Dibujo,  Oreja y Rabo, 
R. Valdosiera,.

Ilustración,
 Puños de oro, 

J.C. Bassoco, 1944.
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vecindades, callejones, calles maltrechas, cabarets, cantinas, 
gente pobre queriendo ser rica, etc. 

La transformación de la historieta la lle-
va a una pasión de melodrama lloroso, con personajes 
conflictivos, en un ámbito de barriada y violencia en 
el argumento; manejando onomatopeyas por la nece-
sidad de llevarlas aun punto gráfico muy alto; esto va-
ría según la historia ya que suelen usar más elementos 

que otra. El manejo de la barriada y las onomatopeyas 
no son de uso exclusivo para México, sino se viene usan-

do desde 1929 con los Estados Unidos, nada más que el 
mexicano le da un propio estilo a sus revistas de ocio. 

Una de las historias que reflejaban en buena medi-
da este gusto es: “La Familia Burrón, iniciada por Gabriel Vargas 

en 1947, se mantiene vigente hasta nuestro días, sin que sus protago-
nistas hayan podido abandonar la vecindad del Callejón del cuajo; 

y el temor a que la pobreza decorosa devenga miseria total 
ha sido-sigue siendo-el tema más recurrente de la serie.”5  

Este ejemplo de revista ejemplifica buena parte de 
la trama, que contendrán las fotonovelas y prosperas 

caricaturas. 
El intenso intercambio de ideas de la his-

torieta, deja huella en la década de los años cuarenta, 
como el uso de un dibujo realista o naturalista; con una 

publicación diaria, semanal y quincenal; manejando 
una impresión a una sola tinta y la técnica de medio 
tono; lograda con el rotograbado. Si nos referimos a 
la caricatura del periódico, este se imprime en rota-

tiva por su alto volumen de publicaciones.
Se ha mencionado que una imagen policroma no 

llega a sustituir una impresión monocroma plana, porque se 
considera que da más realismo a las obras. Sin mencionar que 
el uso de un medio tono en negro o sepia, contribuye en la 
apreciación de la publicación de los dibujos, como una fotogra-
fía que es el reflejo de una autentica realidad y ante eso no hay 
competencia.

La llegada del medio tono, el dibujo realista, y un 
argumento serio en algunos casos, fijaban el punto central de 
partida de la historieta, que es el realismo. Con una búsqueda de 
la vida misma, surgió la necesidad de usar otras técnicas como la 
utilización de fotografías directas. Tanto se había hablado de una 
búsqueda realista, que una fotografía permitía ese resplandor a 
una era llena de innovaciones.

Dubujo de la 
Familia Burrón.

Dubujo de la 
Familia Burrón.

5 Juan Manuel Aurrecoechea, Puros Cuentos 2, p. 191. 17



De aquí se parte a una cuarta etapa, que se identifica 
mediante el uso de fotografías y la mezcolanza del dibujo. Dan-
do oportunidad a la experimentación por parte de los moneros 
y el nacimiento de una nueva industria que llenara de regocijo 
a los lectores. 

1.5 Hacia el imperio de la fotohistoria

La fotohistoria es el paso de la historieta, al uso de imá-
genes obtenidas por medio de la fotográfica, su combi-
nación será por medio de un collage, técnica proveniente 

de Europa. Pero en México se da su uso en revistas de fotohis-
torias adelantándose a otros países como Italia. Por tal motivo 
es necesario conocer como la historieta se ramifico partiendo 
del fotomontaje, que sirvió como una representación visual más 

directa de la realidad en 1943.
México inicia con un desafió revolucio-

nario, que es el gusto de la gente por una nueva téc-
nica empleada en la historieta, que es el fotomontaje, 
que en sí existe desde 1839 con el propulsor de la 
fotografía Louis-Jacques Mandé Daguerre, quien uti-
lizó secuencias y fotomontajes de imágenes para sus 
trabajos. Otros personajes que usaron esta técnica son 
los editores Rizzoli, Mondadori y Del Duca inicia-
dores del Fumetti, que es una revista de historias con 
el uso de fotomontaje. La reutilización del la técnica 
llego más tarde a Italia en el año de 1947.

El Fumetti es conocido en México como 
una fotonovela, su raíz parte de películas trasladadas a 

un mundo de historietas. En cambio la fotohistoria mexicana 
vine de un desarrollo de ilustraciones cómicas y fotocomposi-
ción de José G. Cruz. En España se conoció otra variante llama-
da  fotocollages caracterizada por ser una publicación comercial 
en la nación española.6

Noche del alma, 
Paquito Grande.

6 SFR. Juan Manuel Aurrecoechea, Puros Cuentos 2. 18



Uno de los primeros antecedente que se tienen en el 
uso de fotografías en secuencia es de finales del siglo XIX, en la 
revista de nombre El mundo Ilustrado, con imágenes 
de Arriaga y Lupercuio. Otra colocación fue en los 
diarios nacionales por ejemplo: la prensa Nacional, 
realizadas por Casasola y Devars. Otra variante que 
existía era la llamada “historia fotográfica” conocida 
por el uso de fotografías sin alteración, una secuen-
cia y la falta de texto que argumentara la historia.

El fotomontaje que se usa en 1943 es 
totalmente diferente a las historias fotográficas, la 
primera mantiene la utilización de dibujos y foto-
grafías en diferentes porcentajes, manteniendo un 
mismo argumento en la historia; en ella se puede 
trabajar con retoques, globos de texto, onomato-
peyas, el medio tono, dibujo, recorte y montaje de 
fotografías. La segunda se distingue por el uso de 
fotografías fijas o montajes.

En este momento germina el primer 
antecesor directo de la fotonovela que es la foto-
historia, en algunos casos puede ser sinónimo de 
la misma, pero su diferencia radica en la aplicación 
exclusiva de fotografías, montaje, ilustración, con la 
ayuda de texto en globos y secuencias. Dos de los principales 
precursores de este estilo son Ramón Valdiosera y José G. Cruz, 
con las series el Pokár de Ases, y Remolino y Tango. Otro his-
torietista que incursiono en la técnica es Francisco Flores 
con su historia taurina con el título Gitanillo para la pu-
blicación Pepín.

Una de las virtudes que contrajo el manejo de 
fotografías con montajes, es una mayor realidad en las 
historias y un menor trabajo para los moneros, ya que se 
facilito la creación de tantos dibujos para una historia. Se 
dice que el padre de la técnica del fotomontaje en Méxi-
co es José G. Cruz, pero es una interrogante, que no se 
puede mostrar y aclarar a la perfección. Pero se tiene la 
seguridad, que fue un predecesor en dedicarse completa-
mente a la técnica del fotomontaje y ayudo a la proliferación de 
la idea, con los demás moneros.

El historietista José Cruz  logro en sus trabajos el 
uso del collage, en el que pagaba recortes de cabezas humanas 
en la historia y cuerpos ilustrados, también manejo fondos ilus-

La Historieta Super 
Gráfica, Casasola, 1935.

Señora, J.E. Cruz.
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trados con personas fotografiadas. Las fotos tenían un origen 
simple que era que el mismo monero tomara las fotos necesarias 
y luego recortarlas para pegarlas; otro punto de recopilación 
de imágenes era de revistas, grabados, catálogos, libros de arte 
y copias de dibujos. En ocasiones al publicar una fotohistoria 

se usaban repetidamente las fo-
tos, al grado de usar una misma 
imagen varias veces en un ca-
pítulo de la revista. 

Aún con el ingreso 
de esta técnica del fotomonta-
je, no quiere decir que todos 
los personas dedicadas hacer 
historieta tomaron la iniciati-
va, solamente se volvió en una 
técnica más de la historieta 

pero, con gran éxito sobre la gente. Algunos dibujantes 
siguen con su dibujo plano a una sola tinta; otros manejan 
el medio tono; unos tienen el gusto por un dibujo realista 

semejante a una fotografía; pocos manejan el fotomontaje o 
collage y por último los que acuden a la fotografía para hacer-
la caricatura. Cada persona maneja una diversidad de técnicas 
apropiadas a sus argumentos y público definido.

La clave del fotomontaje para su aceptación es el 
ocupar temas y argumentos serios, 
combinado con dibujo realista. 
Los guionistas de las historias pre-
ferían llenar de textos románticos 
y moralizantes los fotomontajes, 
llegando a una exageración de la 
cursilería, que sigue presente aun 
en el siglo XXI con programas de 
televisión. El uso del lenguaje en 
1940 era de tipo locatario, como 
son los pachucos, repítenos, un 
español viejo, neutro o directo, norteño y simplemente un habla 
popular. Esto no impedía la influencia de lo romántico.

El argumento que predominó en las historias dra-
máticas fue el lenguaje lloroso, frondoso con una exaltación de 
lo sentimental. El manejo de texto era por medio de globos que 
permitía colocar la narración de la historia con la participación 
de personajes que hablan en la historia. Solamente había un de-

Fotomontaje, J.G. Cruz.

Fotomontaje, J.G. Cruz.
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talle en estos globos de texto, el cual era un monólogo extenso 
que abarcaba gran parte de la página.

Con estos grandes textos que ubicamos en las fo-
tohistorias, nos habla de un México lector y profundo, que le 
agrada las historias como novelas, atraído por imágenes que in-
terpreta al momento de leer. El consumismo es tan grande de 
las historias que sorprende saber, que el país no esta totalmente 
alfabetizado y la producción de este género van en aumento, 
con sus interminables historias de romanticismo.

Mientras él monero José G. Cruz emplea collages fo-
tográficos para la revista El Maestro Rural; David Alfaro Siquei-
ros realiza para la misma revista cartones políticos durante 1945 
y 1946. El factor importante a mencionar aquí, es el manejo de 
una misma técnica de trabajo en las dos personas. Esto quiere 
decir que el empleo del fotomontaje mixto, no era solo exclusi-
vo de ilustradores sino en un ámbito general de la sociedad.

El producir una gran pluralidad de historias, sin ce-
sar está predeterminada por la preferencia de los lectores, ya 
que ellos tienen la última palabra. Siempre los editores buscarán 
lograr un impacto visual al público para atraparlos en las histo-
rias. A este punto hemos llegado a una historieta que usa como 
instrumento, el fotomontaje, la ilustración, el collage (variedad 
de técnicas) y la fotohistoria (combinación de fotomontaje e 
ilustración en una viñeta).

1.6 A un paso de la fotonovela

La fotohistoria nace de un proceso experimental durante 
1940 a1950, con uno de sus antecesores que es el foto-
montaje, que lentamente se ira alejando hasta convertirse 

en una sola toma fotográfica. Pero el último proceso se tardara 
unos cuantos años más. Mientras tanto se sigue trabajando con 
las técnicas conocidas de collages, fotomontaje, ilustraciones, más 
una impresión por pantalla.

Fotomontaje, J.G. Cruz.

Fotomontaje, J.G. Cruz.
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Cuando se inició la primera fotografía 
directa con escenografía, para las fotonovelas resulto 
muy caro, cada momento captado en la cámara, más 
la falta de maquillaje, encuadres, vestimentas, ilumina-
ción y personas que se prestarán para ser fotografiadas, 
guiaron a la fotonovela al uso de collages y el pincel 
para retocar las imágenes para otorgar un dramatismo 
mayor. Este impedimento es lo que retardo la salida 
de la fotonovela a un público soñador merecedor de 
algo mejor.

La nueva vida moderna con un de-
sarrollo industrial, hizo que las personas dejarán de tra-
bajar solas para consolidar equipos con dibujantes, argu-
mentistas, trazadores, entintador, escenográfo, vestuario, 
letrerista y ayudantes. Para que en 1952 se estableciera 
la primera editorial de José G. Cruz; quien lanzó como 
editor la revista El Santo, Juan sin miedo, El Valiente, etc. 
Al poco rato hubo un aumento de personas que edifi-
caron sus editoriales, pero ninguna tocó el tema de la 
fotonovela para su producción.

Los argumentistas Guillermo de 
la Parra y Yolanda Vargas Dulché fundaron la editorial 
Argumentos, quienes en un futuro publicaran famosas 
revistas como: Doctora Corazón, Memín Pinguin, Lágri-
mas  Risas y Amor, y Fuego. Otra editorial de nombre 
Herrerías dio a conocer el libro mensual, que impul-
so a las mujeres a tener una mayor participación en 
publicaciones de este medio, principalmente como 
argumentistas, un ejemplo de mujer que se integro 
en este ámbito fue: Josefina Díaz Herrera, María Es-
pinosa, Laura Bolaños y otras cuantas más.

Mientras unos incursionaban en la 
historieta o regresaban del fotomontaje a la ilustración, 
pocos se quedaron en la fotonovela como Manuel de Lan-
da quien es considerado el iniciador, de una especie de 
entretenimiento, distracción, y momentos de sueños, que 
se concentraron en una revista con un argumento sen-
timental, conocida como fotonovela. Existe antecedente 
que otras personas intentaron tener éxito con este me-
dio, como Ramón Valdosiera que publico Pokar de Ases en 
1942 para la revista Pinocho, pero no se logro su difusión y 
por tanto, su éxito esperado.

Fotomontaje, 
J.G. Cruz.

Fotomontaje, 
Ventarrón, 
J.G. Cruz, 
PEPÏN, 1957

Fotomontaje.

Fotomontaje,
 J.G. Cruz.
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Las historias hechas con una sola toma fija, con un 
argumento esperarán 10 años en hacerse popular, mientras se si-
gue trabajando con la misma técnica de ilustración y fotomon-
taje en las publicaciones durante 1950 a 1960. 
Con un avance tecnológico en las cámaras foto-
gráficas, máquinas de impresión y una evolución 
en el pensamiento; la producción de fotohisto-
rias se paralizo, al no tener grandes ventas que 
hacia difícil el sostén de la revista. 

Recordemos que durante 1952 a 
1958 México tenía como presidente de la re-
pública a Adolfo Ruiz Cortinez; y de 1958 a 
1964 al presidente Adolfo López Mateos. En es-
tos dos periodos presidenciales la nación entra a 
un lapso de crecimiento económico, con la llegada de lavadoras, 
refrigeradores, radios, tocadiscos, televisores, máquinas de coser, 
automóviles y el cine. Que permitió que más personas pudieran 
acceder a estos productos. La entrada de productos fortalece la 
pérdida de lectores hacia  la fotohistoria. Con la 
llegada a México del “technicolor y las impresio-
nes policromas de alta fidelidad, revolucionará de 
nueva cuenta el sentido y la pigmentación de 
lo real” 7

Este clima de grandes avances tec-
nológicos y de entretenimiento en manos de 
más mexicanos, llevaron a la fotohistoria a un 
lado, pero no al olvido. Todavía las películas de 
los años 50s, que se consideran de la época de 
oro del cine mexicano, manejaron temas de ro-
manticismo como las fotohistorias, un ejemplo 
es: Quinto patio, de Mario Molina Montes y Luis Alcaraz; Prisión 
de sueños, de Víctor Urruchúa; Cuatro contra el mundo, de Alejan-
dro Galindo o Nosotros los pobres, de Ismael Rodríguez.

La consolidación de la fotonovela empezó en el 
año de 1950, aunque su inicio de difusión masiva y consumis-
mo surge en 1960, con la influencia de Italia. México vuelve a 
disfrutar de las fotonovelas, pero con un mayor esplendor que 
durara 20 años y no solo 10 como en un principio. Con una 
mayor reparto de historias, personajes conocidos, argumentos 
dramáticos y sobre todo el manejo de la realidad de una socie-
dad representada en las fotonovelas.

Fotomontaje, 
Sandra, 

Libro Verde, 1955.

7 Juan Manuel Aurrecoechea, Puros Cuentos 2, p. 183.

Fotomontaje, 
Sandra, 

Libro Verde, 1955.
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2. Más 

de una
 allá revista

“Soy un maldito bastardo y mandilon, 
como les pude hacer esto…”

CASOS REALES



2.  Más allá de una revista

2.1 Recuento de una historia

El inicio de este tramo de la fotonovela nos lleva a tocar 
el tema de la ubicación teórica en la que se embarga, 
su clasificación, sus componentes, las influencias y sobre 

todo el impacto que tuvo en la sociedad mexicana con los ele-
mentos de diseño que la integran.

Antes de proseguir en la materia, debemos recor-
dar de dónde comienza la fotonovela. Como pri-
mer dato de referencia, se inicia con los principales 
cambios surgidos en la historieta mexicana en el 
año de 1942, gracias a la exigencia del lector en sus  
gustos; se vive en la caricatura un estadio de expe-
rimentación para complacer al público, uno de los 
resultados premeditados fueron las obras de José G. 
Cruz, realizador de fotomontajes combinados con 

ilustración. Posteriormente con los años sobresale Ramón Val-
dosiera que manejo un fotomontaje en su obra Pókar de Ases, 
para establecer el primer intento de fotonovela.

Mientras tanto la historieta va evo-
lucionando con un sin fin de ramificaciones que 
manejan técnica y gusto por el público. Hasta que 
en 1960 uno de esos caminos se convierte en un 
éxito romántico de nombre fotonovela; se dice que 
uno de los creadores del exitoso tema es Manuel de 
Landa por el manejo de en un marco de escenarios 
reales y auténticos, con personajes que se mueven 
en el escenario para ser fotografiados. Y sobre todo 

una imagen real y estética a la vista, para no caer en lo grotesco 
que abecés solían ser los collages.

Fotomontaje, J.G. 
Cruz.Puros cuentos II, 
p.203.

Fotomontaje.Puros 
cuentos II, p.203.
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El prestigio de la fotonovela iba en incremento con 
el pasar de los meses y años, ya que su impacto logro que el 
pueblo mexicano aceptara la llegada de esta nueva forma de en-
tretenimiento. Para otros, una fuente de trabajo que responde a 
las exigencias de los nuevos artistas con una penetración, divul-

gación y publicidad de su persona, combinando 
el trabajo y carrera que hayan realizado. La difu-
sión de este nuevo proyecto demostró la calidad 
e importancia de la fotonovela.

Es cierto que México es uno de los 
grandes exponentes de este entretenimiento foto-
gráfico, pero es Italia quien inicio con sus Fumet-
tis (fotonovelas), esta palabra se evoca a Fumetto: 
nube de humo, haciendo referencia a los diálogos 
que aparecían en una burbuja en las cinenovelas. 
La difusión de este entretenimiento en Europa 
y México llevó a los artistas de cine, televisión y 
radio, hacer parte del elenco de una historia de 
fotonovela, ya que al parecer se percibía un buen 
sueldo mejor que en otros trabajos. Por otra parte 

debemos mencionar que como cualquier publica-
ción existen buenas o malas fotonovelas, pero siempre hubo un 
profesionalismo en ellas.

El término fotonovela se induce solamente a la his-
toria de drama que se presenta en fotografías y argumentos, pero 

hay otra parte que se vuelve complemento de ella 
al pasar los años, aludo a los tips de belleza, artistas 
del momento, horóscopos, la moda y productos 
de la mujer. Que llevan al sexo femenino hacer 
parte de una sociedad, con una ideología, moda, 
y belleza; al grado de convertirse en un standard 
de una sociedad. El papel de las historias dejan ser 
solamente de entretenimiento y pasan a un grado 
formativo y educacional de forma subliminal en 
la mujer como en el hombre.

Portada de revista, 
Historias de Mujeres.  
Imagen personal, 
Arturo, B.

Revista, Novelas de 
Amor, No. 689. Imagen 
personal, Arturo, B.
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2.2 ¿Qué es la fotonovela?

Para entender y contestar esta pregunta no basta unas cuan-
tas definiciones, hay que ir más allá de lo que dicen los 
libros y para llegar a cierta respuesta se necesita tener en 

las manos un ejemplar de fotonovela original leerlo y estudiarlo. 
Posiblemente este trabajo puede ayudar a entender y explicar 
un poco más acerca de la solución que buscamos. Es necesario 
partir de algo, en este caso menciono algunos conceptos acerca 
de la fotonovela:

Fotonovela: “Narración articulada en una 
secuencia de fotos fijas, a las que se superponen
textos o diálogos” 8

Fotonovela: “Falacia semejante a la de reducir la 
especie cómic a la subespecie girl streep (la tira con per-
sonajes y asuntos femeninos)” 9

Fotonovela: “Del relato del argumento de un 
filme a través de una selección de fotos fijas del mismo, 
ordenadas y dispuestas para una lectura secuencial, y a 
las que se les habían superpuesto textos explicativos o de 
diálogos para facilitar la reconstrucción del relato” 10

Fotonovela: “Relato, normalmente de carácter 
amoroso, formado por una sucesión de fotografías de 
los personajes, acompañadas por diálogo que permite 
seguir el argumento” 11

Fotonovela: Género paraliterario en base a
un relato dramático de carácter sentimental 
por medio de fotos fijas y texto que argumenta 
la historia.

Encerrarnos en las definiciones presentadas delimi-
taríamos la esencia de la fotonovela, por esta razón debemos 
seguir con nuestra búsqueda de las vertientes e influencias que 
tiene nuestro tema en el ámbito del diseño. Como parte fun-
damental y siguiente paso debemos de clasificar a la fotonovela 
en un discurso, ya que nos indicara su función y relación con 
el diseño.

8
9

Diccionario de la Lengua Española. Larousse.
Fernando Curiel, Fotonovela Rosa Fotonovela Roja, p. 31.
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2.3 Ideología del diseño gráfico

Al ir creando una definición de fotonovela es importante 
remitirnos a otro complemento esencial, lo citare en 
forma de pregunta ¿Qué es el diseño gráfico? y la 

contestación puede generalizarse de esta formar:
Diseño es una disciplina posmoderna que se alimen-

ta y edifica en una realidad de economía, mercados y publicidad, 
ya que es su ambiente natural, apoyado con los procesos de pro-
ducción, distribución y consumo. El diseño hoy en día es una 
forma moderna de persuasión en general. Podemos decir que 
todos los entes que se generan con el diseño gráfico se basan en 
la apariencia, representación y connotación.

La comunicación que genera el diseño son entra-
das a la interpretación, significados, símbolos, es una síntesis de 
la realidad circunscrita que nos lleva a la forma, el color, la uni-
dad o composición. La realidad del diseño es la búsqueda de 
soluciones para un problema de comunicación visual, su forma 
de llegar a los proyectos que cubren una necesidad, es por me-
dio de la creatividad, que lo traduzco en simple conocimiento 
adquirido por la experiencia y el estudio.

Todo diseño exitoso necesita de una constante ac-
tualización que permita cambiar o sustituir el presente para ha-
cer un paradigma. Esto se debe al envejecimiento o caducidad 
de un diseño gráfico, en el que su peso recae en la movilidad 
de una sociedad contemporánea; todo diseño no debe caducar 
sino renovarse.

El diseño acepta los cambios constantes de una vida 
contemporánea y por lo tanto una realidad cambiante. El fenó-
meno del diseño es una constante en el estudio del comporta-
miento social que lo encamina a una representación gráfica que 
requiere ser interpretada.

La comunicación visual de una composición gráfi-
ca espera que su mensaje se entienda e interprete de la manera 
que la hizo su creador; por eso es primordial un conocimiento 
de la sociedad, cultura, sujeto y mensajes correctos para  llegar 
a nuestro objetivo.

Los integrantes de un mensaje gráfico son el emi-
sor, el receptor y el diseño que se llena de atributos visuales 

2810
11

Román Gubert, La Literatura de la imagen, p. 19.
Enciclopedia multimedia LAFER, cd-rom, No. 4.



para un contexto que lo hace visible, real y con  infinidad de 
representaciones con una dirección intencionada. El proceso de 
comunicación de cualquier diseño nunca dará lo mismo a un 
sujeto que a otro y esto se debe a la contemplación del receptor 
al diseño. En otro sentido la información es plural, única y váli-
da, para hacer un hecho gráfico.

Todo motivo gráfico es una investigación para reco-
nocer a nuestro receptor, su horizonte y el papel que juega en la 
sociedad para entender su sistema de comunicación.

El diseño gráfico tiene un carácter innovador, crea-
tivo porque esta en un ambiente de ambigüedad, precisión e 
inexactitud, unidad y caos que son su principal atracción; para 
conducirlo a una interpretación. La creación de un diseño es 
una posibilidad pura para resolver un problema visual.

2.3.1 Comunicación

La fotonovela es una forma de entretenimiento y ocio, creado 
por el diseño que va de la mano con las necesidades de una 
sociedad que evoluciona con la comunicación, Esta es la parte 
fundamental de mencionar y cuestionar ¿Qué es el fenómeno 
de la comunicación? y ¿Cómo se aplica en el diseño?; estas 
interrogantes se contestarán simultáneamente en los siguientes 
párrafos en una forma clara.

Primero hay que reflexionar acerca del significado 
de comunicación “comunicación es el proceso de interrelación hu-
mana mediante el cual se transmite información a través de signos con 
un significado definido y la intención de participar ideas con el fin de 
persuadir” 12 La definición  de comunicación nos dice que es la 
transmisión de signos, en otras palabras es el lenguaje. El lenguaje 
es la representación de pensamientos por medio de signos que 
simbolizan ideas y con ellas nos comunicamos con el habla.

El lenguaje se maneja como un sistema de comu-
nicación que se manifiesta por medio del habla, dibujos, letras, 
sonidos, movimientos, fotografías, arte, señas, gestos etc. Y para 
que se cumpla el proceso de comunicación es necesario men-
cionar, los componentes del proceso que son los siguientes: el 
emisor, receptor, mensaje y canal. Estos ingredientes del proce-
so comunicativo se pueden traducir en cuatro simples pregun-

12 Héctor Maldonado, Manual de Comunicación Oral, p.19. 29



tas; ¿Quién habla?, ¿A quién habla?, ¿Qué dice?, ¿Cómo 
dice?. Para tener más conocimiento de estos componentes del 
sistema comunicativo se explicara de forma breve cada uno:13

Emisor: Es el personaje más importante por ser 
el iniciador de la comunicación y manda el men-
saje para darlo a conocer. El será conductor del 
acto y su contenido. El emisor no necesariamente 
tiene que ser, un ser humano sino una fuente de 
cualquier índole.

Receptor: Es el personaje que capta el mensaje 
que puede venir de forma escrita o auditiva.

Mensaje: Es el elemento más indispensable por 
que viene con pensamientos, deseos, emociones e 
ideas que se desean dar. Por otra parte el mensaje 
es información que une al emisor con el receptor.

Canal: Es el medio por el cual se trasmite 
el mensaje.

Otros componentes de la comunicación que intervie-
nen y hacen que el proceso sea más complejo son el:

Código: Es el modo en que se estructura el 
mensaje para ser entendido y comprensible para el 
receptor

Codificación: Es el ordenamiento de idea 
con un código determinado, bajo la forma de 
un mensaje.

Contenido: Se maneja como el material recopi-
lado y seleccionado para ser usado en el mensaje.

Decodificación: Es la interpretación del men-
saje por parte del receptor.

Tratamiento: Es la forma en que se presenta el 
mensaje como la intención, énfasis en las palabras, y 
la frecuencia.

13 SFR. Carlos González,Principios Básicos de Comunicación, pp. 15-19. 30



La unión de estos componentes nos da el concepto 
de la retroalimentación: que es el proceso de reacción, ma-
nifestado en causa y efecto de los elementos que componen el 
sistema de comunicación.14

El interés de saber, ¿Qué es la comunicación,? ra-
dica en integrar al diseño, en un sistema de comunicación en 
diferentes grados. Y un punto a retomar del sistema de comu-
nicación es el código, quien determina que el mensaje sea por 
medio de imágenes, gestos, palabras, etc. En puntos posteriores 
de este trabajo se mencionara los códigos que intervienen en el 
diseño y especialmente en la fotonovela para su proceso comu-
nicativo que tiene como objetivo.

Sistema de comunicación

Sistema de comunicación

14 Ignacio Méndez Torres, Lenguaje Oral y Escrito en la comunicación, pp.31-41. 31



2.4 Formulación comunicativa

Los motivos de un diseño se determinan, y condicionan a 
un solo fin, en el que se edifica un lenguaje con mensajes 
organizados e intencionales bajo una retórica que será el 

discurso. Por otra parte el género se entrelaza con el discurso 
formando parte de un estudio y clasificación de las manifesta-
ciones discursivas. Para tener una mayor claridad del discurso y 
género, enseguida se explica con detalle cada uno.

2.4.1 Discursos15

Existen varios tipos de discurso que pueden manifestarse en pu-
blicaciones como: discurso publicitario, discurso propagandís-
tico, discurso educativo, discurso plástico, discurso ornamental, 
discurso perverso, y discurso híbrido. Pero la fotonovela es tan 
compleja que entra en varios rublos, en especial en el discurso 
educativo y publicitario, aunque no olvidemos que en los demás 
aspectos la fotonovela toma ciertos puntos para complementar-
se y ofrecer más variedad con entretenimiento.

A continuación mencionare la relación de cada dis-
curso, sí es que lo tiene con la fotonovela, como primera parte 
tenemos el:

Discurso educativo: que comprende el manejo 
de la imagen diseñada para un fin de enseñanza que puede ser 
formal o informal, en el que intervienen tanto emisor y más 
el receptor quien será afectado por tener una modificación en 
su conducta, por los contenidos de información dados. En este 
caso se le puede considerar que este discurso, se basa en una 
comunicación formativa, hay caso que sólo nos da una retórica 
informativa en base al hecho de informar y no modificar con-
ductas en las personas.

Ejemplo: La fotonovela Novelas de amor, No. 599, 
1972. Nos presenta en sus páginas interiores la sección “Febrero 

15 SFR. Luz del Carmen Vilchis, Diseño Universo de Conocimiento, pp. 46-53. 32



Loco” en la que se muestra las últimas tendencias 
de moda con imágenes y textos que remiten al co-
rrecto uso de prendas de vestir en la oficina, en la 
casa o la calle; enseguida mostraré un corto texto 
de la revista mencionada “Si eres de las chicas que 
causan impacto, si te agrada llamar la atención usa 
sin titubeos la maxi falda y el maxi chaleco, en lana 
y a cuadros, acompañado de un suéter negro tejido 
de crochet” En esta cita nos encontramos que exis-
te una comunicación formativa y que nos ordena 
con las palabras “usa sin titubeos” , llevándonos a 
un cambio de conducta manipulado por la moda y 
la veracidad de la revista que tenia en su momento 
de esplendor.

Discurso publicitario: se basa en 
un lenguaje persuasivo e invitación a la compra de 
productos, ideas, servicios o todo lo que satisfaga 
las necesidades del comprador. Esta idea se integra 
con una imagen diseñada con mercantilismo, que 
llega a toda persona que esta clasificada y agrupada 
en sectores, para ser un comprador o consumidor 
potencial. Los recursos utilizados por el discurso 
principalmente son la persuasión, seducción, con-
vencimiento, motivación, conmoción y sobe todo 
los valores agregados a un producto o servicio. La 
respuesta positiva de este método son los índices de 
venta por parte de las empresas.

Ejemplo: En la fotonovela Cita, No. 
363, 1973. Presenta en su interior dos anuncios pu-
blicitarios que ya tienen un consumidor destinado 
quien es la mujer, que sueña ser más atractiva y be-
lla. El primero es un anuncio que hace referencia a 
una crema dermatológica que asegura blanquear la 
piel obscura de manera sorprendente, que quitara 
el molesto complejo del cutis prieto, para triun-
far profesionalmente. Mientras el otro anuncio nos 
lleva a una satisfacción y belleza con un método 
de aumento de busto, para logras el sueño de cada 
mujer. En estos dos anuncios son para persuadir a 
las personas y lograr el objetivo mercantilista.

Revista, Novelas de 
Amor, No. 599. 

Revista, Cita, No. 363. 

33



 Discurso propagandístico: maneja una imagen 
de relación política, asignada para la venta, promoción o per-
suasión de ideas. Primordialmente los mensajes emitidos por 
el emisor son de índole moral, valores, problemáticas, etc. Este 
medio esta invitando a una reacción al receptor que llevaría a 
una retórica de implicación, denuncia o exaltación.

En este caso la fotonovela no cuenta con este tipo 
de discurso, amenos que otras personas quisieran adjudicárselo, 
mientras tanto en este capitulo se manejara el carecimiento del 
discurso propagandístico.

Discurso plástico: desarrolla una 
perspectiva de imagen estética con una función 
poética y lúdica. Con un principio de contempla-
ción por la imagen. 

Ejemplo: la fotonovela Cita, No. 363, 
1973. Que anteriormente mencionamos, consta de 
un cartel con la imagen de un ídolo del espectá-
culo de su momento y que todavía en el año 2005 
sigue siendo un icono de identidad mexicana. Nos 
referimos al artista Vicente Fernández, este cartel 
tiene como objetivo la decoración estética de al-
guna parte de su casa o trabajo que elija el lector, 
tomando en cuenta el gusto del personaje y tener 
un toque de contemplación sobre el cartel.

 No olvidemos que las páginas interio-
res de la fotonovela se suman a esta contemplación 
y admiración; porque las fotografías ofrecen el re-
lato o argumento de la historia en forma ilustrada. 
Haciendo que el lector se penetre en la situación 
representada y hacerlo parte de la actuación.

Discurso ornamental: comprende la imagen de 
ornato, principalmente las decorativas con un valor estético. Se 
pueden encontrar en platos, cucharas, gorros de cumpleaños etc.

Para añadir el discurso ornamental a la fotonovela, 
es necesario rebuscarle elementos para su conformación, pero 
da el caso que son muy pocos, y que definitivamente no entra 
en esta categoría.

Revista, Cita, No. 363. 
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Discurso perverso: es identificado por 
una comunicación gráfica que altera las buenas cos-
tumbres, la moral y lo intelectual. Existe diferentes ti-
pos de comunicación perversa como: comunicación 
amarillista, violenta, aberrante, morbosa, escatológica 
y pornográfica.

Ejemplo: La fotonovela Especial de: Temas 
de peligro, acción y pasión, No.216, 1989. En esta re-
vista se muestra un lenguaje visual de golpes, maltrato, 
asesinato y mujeres asesinadas brutalmente.

 

Discurso híbrido: Es sencillamente la 
unión de más de dos discursos ya mencionados.

2.4.2 Géneros16

Es importante mencionar que después de los discursos en que 
se basa la fotonovela, hay otro agrupamiento denominado gé-
nero basado en “concebir las diversas manifestaciones discursivas 
del diseño de la comunicación gráfica en una taxonomía de 
medios organizados por sus características físicas y sus condi-
ciones de configuración, producción y reproducción” 17. Los 
géneros nos permiten identificar y diferenciar todos los 
elementos u objetos diseñados que contienen discursos 
para su producción individual o en masa.

Existen 7 variantes de identificación que po-
demos manejar acerca de los géneros como el: Género 
editorial, paraeditorial, extraeditorial, informativo e in-
dicativo, ornamental, narrativo lineal, narrativo no lineal. 
Solamente dos son el organismo fundamental de la fo-
tonovela: el género editorial y narrativo lineal. En las 
siguientes líneas se explicara los dos géneros en la que se 
embarga la fotonovela.

Género editorial: maneja todo objeto dise-
ñado e impreso que contenga un texto continuo que propor-
cione información superficial o profunda, manejando temas de 

Revista,  Temas de
 Peligro Acción y 
Pasión, No. 216.

Revista,  Tuya, No. 52.

16
17

SFR. Luz del Carmen Vilchis, Diseño Universo de Conocimiento, pp. 54-56.
Luz del Carmen Vilchis, Diseño Universo de Conocimiento, p.54.
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gran versatilidad, acompañado de una periodicidad o perma-
nencia en su publicación. Como ejemplo: periódicos, folletos, 
libros, revistas (la fotonovela), entre otros.

Género narrativo lineal: se define como una 
imagen impresa que utiliza como medio el dibujo y la fotografía 
para alcanzar una manifestación de interpretación con apoyo de 
imagen y texto. En este caso se tiene a la fotonovela, historieta, 
diaporama, ilustración, etc.

2.5 Lenguaje visual

La fotonovela y ningún diseño pueden crearse sólo con 
la imaginación o la intención, sino necesita de conoci-
miento para el manejo de códigos visuales. Los códigos 

son los cimientos de nuestra composición y de ellos depende su 
éxito. En esto recae la importancia de saber y manejar correc-
tamente todos los códigos existentes. A continuación se men-
cionaran los más importantes junto con su definición. De esta 
forma el lector de este trabajo identificará cuales son los básicos 
requerimientos de un diseño.

Los códigos son elementos gráficos que conforman 
un sistema de comunicación, basados en grupos bien definidos 
y clasificados; que son estructurados por reglas para crear una 
unidad visual. Existen 4 códigos en que basarnos, para desarro-
llar una comunicación gráfica que son: el morfológico, cromáti-
co, tipográfico y fotográfico. Aparte de está clasificación existen 
otras que manejan diferentes puntos de vista. Pero como una 
forma de complementar y tener un mayor entendimiento de 
los códigos y sus componentes, a continuación se muestra una 
clasificación alternativa de los códigos con sus diferentes defini-
ciones de sus elementos.
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2.5.1 Código morfológico

Código morfológico: maneja todos los elementos básicos que 
comprende una forma:

Grupo1: Como grupo inicial del código morfológico 
se manejan los elementos conceptuales básicos (Invisibles), pero 
su basta complejidad a veces los lleva a una forma notoria para 
el espectador o creador del diseño gráfico.18

Punto: “Un punto indica posición. No tiene largo ni 
ancho. No ocupa una zona del espacio. El es principio 
y el fin de una línea, y esconde dos líneas se encuentran 
o se cruzan.” 19*El punto es la unidad más pequeña 
que existe para realizar una comunicación visual, 
su gran simpleza nos lleva a la observación de 
nuestro mundo, ya que al ver copos de nieve, gotas 
de agua en las plantas o ver un objeto a lo lejos, 
nos referimos a el como un punto, que se caracte-
riza por una relativa forma redonda. *Es la inter-
sección de dos líneas, no tiene dimensiones y es un 
concepto o una idea para poder entender
el espacio.

Línea: “Cuando un punto se mueve, su recorrido se 
transforma en una línea. La línea tiene largo, pero no 
ancho. Tiene posición y dirección. Está limitada por 
puntos. Forma los bordes de un plano.” 20 * La líneas 
es conocida como una sucesión de puntos, que a la 
vista no pueden reconocerse individualmente. Por 
otra parte la línea tiene otras definiciones como 
una cadena de puntos o un punto en movimien-
to, que a la vez nos da una dirección, trayectoria, 
libertad, precisión, flexibilidad, medición y es un 
medio de comunicación gráfica. *Es una conti-
nuidad o sucesión del punto, solo la línea recta es 
intercepción del plano.

Plano: “El recorrido de una línea en movimiento 
(en una dirección distinta a la suya intrínseca) se con-
vierte en un plano. Un plano tiene largo y ancho, pero 
no grosor. Tiene posición y dirección. Esta limitado por 
líneas. Define los límites extremos  de un volumen.” 21

Plano.

Línea.

Punto.

18
19
20
21

SFR. Luz del Carmen Vilchis, Diseño Universo de Conocimiento, pp.57-58.
Wucios Wong, Funfamentos de diseño bi y tri dimensional, p.11.
Ibidem.
Ibidem.
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Volumen: “El recorrido de un plano en movi-
miento (en una dirección distinta a la suya intrínseca) 
se convierte en un volumen. Tiene una posición en el 
espacio y está limitado por planos. En un diseño bidi-
mensional, el volumen es ilusorio.” 22

Redes: Forma de dividir o segmentar nuestro 
espacio bi o tri dimencional, obedeciendo reglas 
de forma arbitraria o anárquicas.

Grupo 2: Como un segundo grupo se tiene a los 
elementos visuales, que ayudan hacer visibles a los elementos 
conceptuales. Se engloban en 4 grupos como la forma, tamaño 
textura y color.

Forma: Se refiere a todo lo que nuestro ojo 
puede identificar por medio de la percepción y lo 
identificamos con un nombre en especifico.

Medida o tamaño: “Todas las formas tienen un 
tamaño. El tamaño es relativo si se describe en térmi-
nos de magnitud y de pequeñez.” 23

Textura: “La textura se refiere a las cercanías en la 
superficie de una forma. Puede ser plana o decorada, 
suave o rugosa, y puede atraer tanto el sentido del tacto 
como a la vista” 24 *Es una sensación que se ofrece 
por medio del sentido de la vista o el tacto, con 
una identificación de significados asociados a la 
experiencia.

Color: “Impresión que produce en el ojo la luz 
emitida por los focos luminosos, o difundida por los 
cuerpos” 25

Grupo 3: El tercer grupo es el más vasto ya que se 
compone de elementos de relación, basado en la interrelación, 
interpretación y ubicación de las formas ocupadas en el diseño 
realizado. Cuando se realiza un diseño siempre este contendrá 
información visual con diferentes significados y técnicas.

Complejidad: Es una estrategia que implica la 
presencia de muchas fuerzas, conceptos y motivos, 

Volumen.

Redes.

Forma.

Tamaño.

22
23

Ibidem.
Ibidem.
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para una organización mas laboriosa. La compleji-
dad puede llevarnos al orden o al caos.

Contorno: Es una línea que delimita un espa-
cio de forma regular o irregular, que da origen a 
figuras planas y simples. Existe cuatro contornos el 
circulo, cuadrado, triangulo y el irregular que no 
da una figura totalmente identificable.

Escala: Es la relación de una forma con otra a 
partir de su tamaño relativo y el campo visual. En 
otras palabras una simple comparación de forma 
y tamaño. *Es el conjunto de elementos iguales o 
similares ordenados, conforma un instrumento de 
medida para tener conciencia del espacio y 
la forma.

Dimensión: Es una representación ilusoria de la 
realidad, esto se presenta siempre en el diseño bi-
dimensional y tridimensional. El factor que ayuda 
a esta sensación es la perspectiva que produce efec-
tos tonales con base a la luz y la sombra.

Dirección: La dirección de una forma siempre 
dependerá de la relación que se tenga con la per-
sona que observe el diseño, así como el marco o 
plano en el que se ubique y por último las formas 
que lo acompañan intervendrán para influir en su 
dirección. *Toda dirección atribuida a un cuer-
po, se basa en una referencia horizontal y vertical, 
como un plano cartesiano, en el que encontramos 
tres direcciones básicas la vertical, horizontal 
y vertical.

Equilibrio: Nos remite a la percepción huma-
na en cuanto a su estabilidad y firmeza que debe 
tener sus dos pies sobre la tierra para permanecer 
en una forma vertical. Esta referencia o sensación 
la llevamos al mundo gráfico para establecer una 
configuración visual mediante lo vertical y lo 
horizontal. Cuando el hombre quiere referirse al 
equilibrio debe de tomar como base un eje verti-

Complejidad. 
Historia del Arte, Nuevas 
tendencias, p.56.

Escala. 
Arte del siglo XX, Folio,
p. 261.

Dimensión.
Historia del Arte, Últimas tendencias,
p.56.

Dirección.
Enciclopedia Monitor, 
Monitor, p.700.

24
25

Ibidem.
Diccionario de la Lengus Española, Larousse.
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cal y horizontal, para estabilizar lo que observa, y si 
en algún momento encontrara inestabilidad o caos, 
puede ajustar la variación con un contrapeso. *En 
el diseño se utiliza como una estabilidad gráfica 
por medio de un centro de gravedad.

Espacio: Las forma de cualquier tamaño, por 
pequeñas que sean, ocupan un espacio*Es el con-
tinente de la existencia que tiene como sinónimo 
el lugar, extensión, materia, tiempo y energía.

Gravedad: Lo que se refiere a la gravedad en lo 
gráfico se refiere principalmente a lo psicológico 
y no a lo visual, esto se debe al efecto de gravedad 
que sufre el hombre en la tierra, es por ello que se 
le atribuye una sensación de estabilidad
o inestabilidad.

Figura: Tiene que ser vista, es cambiante, estable 
y constante; la sensación visual de la figura existe 
por la condición conceptual.

Icono: Es la representación gráfica de una figura 
o cosa, pero que siempre mantiene una relación 
con el objeto referente. El icono tendrá connota-
ciones de índole social. Un ejemplo son los iconos 
de la computadora, la suástica como representación 
nazi, la imagen en alto contraste del 
revolucionario Che Guevara.

Irregularidad: La irregularidad se caracteriza 
por ser una estrategia de diseño que no necesita 
de un método sino de lo espontáneo e inesperado, 
puede decirse que es totalmente el antónimo de
la regularidad.

Movimiento: Es tan complejo que intervienen 
fuerzas visuales, la ilusión, la dimensión, la pers-
pectiva, luz y sombra, distorsión de la realidad, 
psicológica, tensiones, etc. Es una mezcla de varios 
componentes para originar lo que 
llamamos movimiento.

Gravedad
Arte del siglo XX, Folio,

p.266.

Figura
Catálogo Mecanorma,

p.31.

Irregularidad
Historia del Arte, Arte a 

mediado del siglo XX,

Movimiento
Historia del Arte, Arte a media-

do del siglo XX,
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Posición: La posición de una forma es juzgada 
por su relación respecto al cuadro o la estructura 
del diseño.

Reflexión: Se entiende como una forma espe-
jeada, que tiende parecerse mucho a la original, 
solo que cambia su coincidencia, ya que por efecto 
de reflejo el lado derecho se ubica en el izquierdo 
y el izquierdo a la derecha. Existen diferentes tipos 
de reflexión como:
Reflexión especular: es un retrato bilateral en el que 
se invierten los lados.
Reflexión traslatoria: “es el acoplamiento de traslación y 
reflexión especular a lo largo de un eje de 
reflexión traslatoria” 26

Reflexión rotatoria: Es simplemente un acoplamiento 
de la rotación y reflexión especular.

Regularidad: Consiste en el manejo de ele-
mentos o motivos en un orden y método, en el 
que no se permita ninguna alteración o desviación 
del resultado. Sus pasos de realización son tan es-
trictos como una receta de cocina.

Rotación: Es el giro de un objeto o cuerpo 
alrededor de un eje, denominado como eje 
de rotación.

Señal: Es un mensaje de aviso para dar a conocer 
el objeto o cosa y poder distinguir o diferenciar de 
algo similar. Ejemplo: las señales de transito en las 
calles, señales de piso resbaloso en los edificios, las 
áreas de seguridad, salidas de emergencia, etc.

Signo: Es la representación gráfica de cualquier 
objeto o cosa de nuestro alrededor. Un ejemplo 
claro son los signos del zodiaco, los signos del alfa-
beto latino, etc.

Símbolo: Es una representación, un significado, 
no necesariamente tiene que ser visual. Ejemplo: 
los símbolos patrios, la paloma de la paz, la cruz.

Reflexión.

Rotación.

Señal
Revista, Quo, No. 53, 

marxo 2002, p. 27.

Símbolo.

26 K.L. Wolf, Forma y Simetría, p.16. 41



Simetría: Proviene del “griego Sýmmetros-que 
significa mensurado, adecuado, proporcionado, de pro-
porción apropiada, de medida conveniente o también 
en el momento oportuno” 27 * La simetría se refiere 
a una armonía de todos los elementos  que inte-
gran el diseño realizado, manejando una relación 
de todas sus partes como un todo, manejando una 
expresión de repetición igual de un objeto deter-
minado. *”Es un equilibrio axial” 28

La simetría es un ordenamiento de los ór-
ganos que la comprenden, y con el conocimiento 
de sus elementos, operaciones de superposición y 
combinaciones se puede alcanzar numerosas posi-
bilidades de simetría. Todo cuerpo simétrico tiene 
una clasificación basada en sus órganos de simetría 
como los puntiformes, rectos, planos y curvos. 
Existen en el mundo de la simetría varios tipos de 
simetría por ejemplo:

Simetría Isométrica: Se caracteriza por el 
manejo de motivos igualitarios y su repetición 
regular. Sus motivos no son distinguibles entre sí 
y su disposición se repite uniformemente en el 
espacio manejado.

Simetría hemeométrica: el manejo de ele-
mentos son de igual forma de uno con otro, el 
único cambio es su tamaño, que puede aumentar o 
disminuir. Dando como modificación o variación 
el tamaño, la posición y repetición.

Simetría catamétríca: Los elementos que 
componen a la simetría no son de igual forma y 
tamaño, pero se vinculan por una relación de for-
mas análogas, para que su sucesión esta hecha por 
una clase y grado de analogía variable siempre y 
cuando se maneje una armonía entre si. Se entien-
de por análogo a lo parecido o a la repetición de 
algo igual o variado.

Dentro de la simetría existe por decir su 
antónimo que es la ametría  y se refiere a los mo-
tivos que no son iguales ni parecidos, su relación 
es totalmente diferente entre ellos y por último no 
existe simetría de ninguna característica. 

Simetría.

27
28

K.L. Wolf, ob. cit, p.7.
D.A. Dondis, La sintaxis de la imagen, p.131.
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Simplicidad: Se refiere a una simplicidad visual 
que maneja formas elementales.

Superficie: Es el límite de la materia y las for-
mas, esta se calcula en área.

Tensión: La encontramos en un cuerpo someti-
do por varias fuerzas contrarias que lo modifican y 
que lo llevan a una inestabilidad o falta de equi-
librio. En ocasiones la irregularidad y la percep-
ción contribuyen a que un objeto tenga o no una 
tensión, por esta conexión la tensión manejada 
en el diseño nos da un aspecto de complejidad, 
inestabilidad, irregularidad y sobre todo un juego 
de comunicación visual.

Tipo: Letra o carácter de imprenta.

Tipografía: Arte de imprimir y lugar de donde 
se imprime. También se le conoce como el arte de 
composición y manejo de letras en un texto.

Tono: Es simplemente la intensidad de oscuridad 
o claridad de un objeto. Debemos recordar que 
la variación de los colores es por la presencia y 
ausencia de luz (blanco y negro).

Traslación: Es un movimiento simple de un 
objeto de un lugar a otro en línea recta.

Unidad: Es la suma de muchos significados 
plasmados en un diseño para llegar a una composi-
ción, que maneje el equilibrio, la armonía y sobre 
todo que el diseño elaborado se maneje como un 
solo objeto y no por separado. *También conocida 
como composición.

Grupo4: Este grupo se define como practicidad, fun-
cionamiento y alcance del diseño elaborado.

Función: Esta relacionada con el objetivo o 
propósito del diseño.

Tipografía
Catálogo Mecanorma, p 31.

Tono.

Traslación

Unidad
Revista, Quórum, Tapio Wirkkala.
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Representación: Este elemento se consagra en 
la toma de imágenes hechas mediante la naturaleza 
o  por el hombre y toma un valor representativo 
con características realistas, estilizadas 
o semiabstractas

Significado: se lo da el mismo ser humano 
cuando el diseño tiene un mensaje y el hombre lo 
identifica e interpreta.

2.5.2 Código cromático 

El color que va más allá de la imaginación y es la luz 
que ilumina la vida, para embellecer a todo diseño 
creado, no podría faltar en una obra como la fotonove-
la, y para hablar del color es necesario saber su defini-
ción: “El color es el elemento sugestivo e indispensable que 
presenta la naturaleza y los objetos creados por el hombre y 
da la imagen completa de la realidad” 29

El color es una sensación que el ojo percibe, 
gracias a la luz del sol, que llega a la tierra por medio de 
radiaciones electromagnéticas, que pegan a los cuer-
pos y estos a la vez emiten longitudes de ondas que 
el ojo humano percibe. El espectro electromagnético 
es un conjunto de radiaciones, compuestas por ondas 
longitudinales que dan el efecto de luz. El ser humano 
al recibir en su ojo las ondas del espectro, se estimula la 
retina provocando un fenómeno conocido como sen-
sación luminosa en otras palabras luz.

Las ondas que recibe la retina solamente 
tienen un rango de 400 a 700 milimicras. Cuando la 
retina percibe todas las variaciones de ondas electro-
magnéticas, esta percibe luz blanca y cuando son seg-
mentadas las ondas se ve el color. Esto quiere decir que 
cada color tiene su longitud de onda. La luz blanca que 
percibe el ojo tiene una composición de varios colores como el 
violeta, índigo, cyan, verde, amarillo, naranja y rojo, esta descom-
posición también forma parte del espectro solar.

Todo cuerpo puede rechazar, reflejar o absorber las 

Color
Catálogo Mecanorma, 

p 127.

Ojo
Luz y visión, 

Collección Time Life, p.87

29 S. Fabris-R. Germani, Color, p.13. 44



ondas luminosas, en este apartado se puede encerrar en tres gra-
dos de reflexión de luz:

Blanco: El color blanco se percibe cuando la
 retina percibe todas las ondas reflejadas por el 
cuerpo observado.

Negro: si un objeto o cuerpo absorbe en su tota-
lidad las ondas longitudinales, no reflejara ninguna 
onda y por lo tanto nuestra retina no recibirá 
radiación, a este efecto lo llamamos como un 
cuerpo negro.

Color: Es la absorción de ondas de luz blanca por 
parte de un cuerpo. Solamente algunas radiaciones 
reflejarán y serán recibidas por el ojo, este efecto 
nos da como resultado una infinidad de colores 
ejemplo: azul, amarillo, rojo, café, morado, etc.

Se dice que el blanco y el negro se caracterizan por 
la presencia y ausencia de luz percibida en la retina. Existen dos 
fenómenos importantes en la existencia de la luz y el color que 
son las síntesis:30

La Síntesis aditiva: Es la suma de ondas que 
se superponen para crear colores más claros a la 
percepción del ojo.

La Mezcla sustractiva: Es la combinación de 
materia coloreada que actúan como filtros de luz, 
la superposición de estos pigmentos crean una sus-
tracción de luz reflejada, para obtener la ausencia 
de toda radiación y se crea el negro por la mezcla.

La síntesis aditiva y la mezcla sustractiva se com-
pone de tres colores básicos, amarillo, magenta y cyan, ya que 
con ellos se logran más colores y la suma de todos nos da el 
negro. Esta elección de colores no es aleatoria; porque los tres 
colores primarios no pueden provenir de otras combinaciones 
porque son naturales.

Blanco                                       Negro

Color.

Síntesis Aditiva.

Síntesis Sustractiva.

30 SFR. G. Muller, op. cit, pp. 104-117. 45



Se conoce el color amarillo, magenta y cyan como 
colores primarios o base, ya que deben tener la máxima satura-
ción de ondas, porque no deben contener blanco, negro, ni los 
otros colores primarios.

El humano siempre usa la síntesis aditiva, porque 
mezcla las radiaciones para ver una mayor cantidad de colores, 
conocidos como secundarios como el verde, naranja y morado. 

El color depende de tres constantes que son el tono, 
la saturación y luminosidad.

Tono: Los colores primarios o base, más los colo-
res compuestos se denominan como tonos. El tono 
es conocido como una sensación que se da por la 
longitud de onda de su radiación que se refleja o 
absorbe. Por esta razón se dice que las diferentes 
tonalidades, nos da el color rojo, azul, verde, mora-
do, etc. El tono se divide en dos tonos modulados 
creados por el hombre y tonos uniformes dados 
por la naturaleza.

Tono=color
tono=variación cualitativa del color

La saturación: Corresponde a la fuerza y 
pureza de un color. En otras palabras la longitud 
de onda que se radia por el espectro carece de 
blanco y negro, para alcanzar la máxima saturación. 
Para cambiar o variar la saturación de un color, 
se relaciona con la cantidad de blanco añadida al 
tono. La cantidad de blanco nos reflejara el nivel 
de saturación.

Luminosidad: Es la capacidad de reflejar luz 
blanca e independientemente del nivel de satura-
ción. La luminosidad puede ser controlada aña-
diendo negro, ya que este quitara la luz al color.

En la materia del color se manejan varios conceptos 
referentes al código cromático, que sería bueno saber y enten-
derlos para remitirnos a la fotonovela y el uso que les dio.

Colores base
Luz y visión, 
Colección Time Life, p. 114

Tono.

Saturación.

Luminosidad.
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Cromática: Es la parte teórica del color que 
clasifica los colores.

Pigmento: Se conoce como sustancias químicas 
que tienen la facultad de absorber ciertas radia-
ciones de la luz blanca y cuando estas la logran se 
llaman pigmentos. Cada pigmento tiene una ab-
sorción o sustracción de ondas en especifico y se 
utilizan para impresión o pintados, un ejemplo de 
pigmentos son: el óleo, acuarelas, barnices, acríli-
cos, etc. La radiación que llega al pigmento
es reflejada.

El pigmento cuando refleja toda la luz 
blanca el ojo humano ve blanco y si sucede lo 
contrario que es la absorción sin devolver radia-
ción, vemos negro. En los pigmentos de colores el 
reflejo y la absorción son simultáneas, pero selecti-
va de radiaciones.

Filtro: Es un cuerpo transparente que sirve como 
medio para la luz. El material con que esta hecho 
el filtro contiene cierta coloración creadas por las 
radiaciones, que al ser atravesado por una luz blan-
ca, el filtro tiene la capacidad de seleccionar ciertas 
ondas o radiaciones iguales a las que esta hecho el 
filtro, para dejarlas pasar y lograr el mismo color 
que el filtro. La luz blanca con sus radiaciones pasa 
en línea recta por el filtro solamente que
en selección.

Colores complementarios: Se dividen en 
dos partes, los de síntesis aditiva que son los que 
tienden al blanco y la mezcla sustractiva conducen 
al negro.

Aparte de la síntesis aditiva y la mezcla sustractiva, 
hay otra división que maneja los efectos ópticos como la síntesis 
mixta. Que se basa en cuatro efectos principalmente.

1. La sobreposición de filtros, objetos, traslucidos o 
pigmentos transparentes, nos da como resultado una modi-
ficación de los colores sobrepuestos haciendo que surja uno 
nuevo, gracias a la sustracción de ondas.

Pigmento
Catálogo Mecanorma,
p.127.

Filtro.

Sobreposición de filtros
Luz y visión, 
Colección Time Life, p. 12
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2. Cuando se imprime en papel utilizando pigmentos 
opacos, existe la posibilidad de que la tinta cubra a otras, sin 
realizar ningún efecto de síntesis aditiva o mezcla sustractiva ya 
que lo único que se hace es cubrir totalmente un soporte.

3. El manejo de tramas en una impresión, crea el 
efecto óptico de síntesis sustractiva o aditiva, una parte se debe 
al fondo y al enrejado.

4. Cuando hay una impresión en bicromía, tricomía, 
cuatricomía, etc. Existen la posibilidad que se maneje las dos 
síntesis y la mezcla.

Colores compuestos: son todos aquellos 
creados a partir de la combinación del cyan, ma-
genta y amarillo. Surgen de la mezcla los colores 
binarios como el naranja, verde, violeta y la escala 
de grises.

Valor: Manejado como la capacidad de perdida 
de saturación y luminosidad de un tono añadiendo 
el color gris, que es la mezcla de blanco y negro.

Modulación: Es la mezcla de varios tonos cam-
biando su intensidad. Las combinaciones de tonos 
nos dan una gama armónica y gradual de nuevos 
colores. La modificación se sirve de la combina-
ción de tonos, la saturación, luminosidad y valor.

Matiz: Es el término para designar al color mis-
mo, ejemplo magenta, amarillo, rojo, etc

Brillo: Es el valor de las gradaciones tonales, que 
va de la luz a la oscuridad. El brillo se le conoce 
como luminosidad. 

Círculo cromático: “El circulo de los colores es 
un diagrama cromático basado en la disposición orde-
nada de los colores base y de sus compuestos binarios, 
los cuales dividen el circulo en tres, seis, veinticuatro… 
sectores o tonos. El orden de sucesión es el mismo del 
espectro.” 31

      Pigmentos opacos.

Enrejado
Tríptico del Museo

 del Carmen

Cuatricimía.
Revista Full Page Only,

p. 36.

Matiz.

31 R. Germani, op.cit, p.53. 48



Escalas: Es la mezcla o modulación del tono 
con sus constantes, manejando intervalos regulares, 
continuos o sucesivos. Se usan dos tipos de escalas 
las cromáticas que se refieren a los tonos y la escala 
acromática con el manejo de grises.

La escala cromática: Se divide en dos como 
monocromas con el manejo de un tono y las poli-
cromas con la modulación de varios tonos simul-
táneamente

Escala monograma: Es la modulación de un 
tono en el que intervienen otros colores, la satura-
ción, luminosidad y valor.

Escala de color: cuando un tono se le agrega 
en intervalos las cantidades de otro color.

Escala de saturación: Es la suma de color blan-
co a un tono.

Escala de luminosidad: Es la suma del negro a 
un color

Escala policroma: Es la gama de radiación de 
varios tonos al mismo tiempo. Un ejemplo de esta 
escala es el círculo cromático.

Escala acromática: Es la modulación del color 
gris (blanco+negro).

Psicología del color: Los colores tienen un ámbito 
psicológico que nos remite a la temperatura del color. Los colo-
res fríos y calientes se deben a la sensación y relación que el hu-
mano tiene con el calor del sol y la frescura del agua, entre otros  
aspectos en comparación. Los colores calientes son el resultado 
de la mezcla del amarillo y rojo; estos adquieren adjetivos como 
pesados, secos, soleados, terrosos, etc. Los colores fríos son los 
tonos que resultan de la mezcla del verde y el azul; tiene adjeti-
vos calificativos como ligero, húmedo, calmante, diluido, etc.

El color esta cargado de información, expresión y 
experiencias visuales que penetran en nuestro cerebro. Por está 
razón el color es comunicación y siempre tiene significados 
asociados a nuestro ambiente. Los tonos nos ofrecen un voca-
bulario con emociones, sensaciones, movimiento, que ayudan a 
la alfabetización visual o globalización gráfica.

Los tonos nos permiten una dinámica de movimien-
to por la sensación que llega al ojo, como el rojo que es estático, 

      Circulo Cromático
Luz y visión,  

Colección Time Life, p. 129.

Otoño.
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el cyan índica profundidad y lejanía, el amarillo se expande en 
el espacio. Además un color nos puede determinar la cercanía 
o lejanía de un cuerpo, así como su posición de arriba o abajo 
todo en un mismo plano.

Una característica de los colores claros y fríos dan 
la sensación de ensancharse y elevarse, mientras los colores os-
curos y calientes son pesados y bajan. Pero la dinámica del color 
se ve afectada por la iluminación u oscurecimiento, al añadir el 
color gris.

Por otra parte los tonos nos ofrecen una mayor o 
menor retención de ellos en la memoria humana, un ejemplo 
es el amarillo considerado como el tono más recordado, después 
de este sigue el azul, consecuentemente el rojo y el verde, etc. 

Los colores manejan un lenguaje psicológico en el 
que se atribuyen diferentes sensaciones un ejemplo son las si-
guientes asociaciones: 

Amarillo: Es el color de la luz y significa egoísmo, 
deseo, descanso, equilibrio.

Verde: Es reservado, esplendoroso, esperanza, natu-
raleza, juventud, deseo, descanso, equilibrio.

Rojo: nos lleva a la alegría, la pasión, emoción, 
peligro, sangre, agresividad.

Anaranjado: significa placer, aurora, regocijo, placer.

Ocre: Fuerza, resistencia, vigor.

Blanco: Paz, divinidad, estabilidad, calma, armonía.

Negro: muerte, asesinato, noche, ansiedad, 
seriedad, nobleza.

Gris: aburrimiento, vejez, desánimo, desconsuelo.

La gramática del color nos da como resultado un 
lenguaje de sensación perceptiva, que ayuda al diseño a ser más 
atractivo al grado de ser hasta el protagonista del mismo. El 
color no es un parte del diseño, sino es el complemento que 
facilita la observación e interpretación del mensaje que lleva.

      Agua.

Fuego.

Verano.
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2.5.3 Código tipográfico

La tipografía juega un papel muy importante en el diseño gra-
fico al grado que existe una clasificación para referirnos a ella, 
el nombre es diseño editorial. A continuación se da dos posibles 
definiciones para esta área:

El diseño editorial es un proceso creativo sistemati-
zado, en el que se relacionan una serie de elementos formales 
y conceptuales, dentro de un soporte gráfico predeterminado, 
con el fin de satisfacer las necesidades de comunicación visual a 
través de un medio impreso. Otra definición de diseño editorial 
se maneja como el área que se circunscribe en la necesidad de 
crear medios impresos, soportes funcionales en un ordenamien-
to compositivo de elementos gráficos.

Ahora conoceremos términos importantes que se 
manejan en la materia, ya que conforma en su conjunto el pilar 
del diseño editorial. Sin olvidar que se complementan con los 
demás códigos para formar el diseño gráfico y sus diferentes 
creaciones impresas como la fotonovela.

Como primer inicio tenemos 
la letra que es: “Cada un de los signos o 
figuras con que se representan los sonidos de 
un alfabeto”32  Este es el inicio del diseño 
editorial pero las letras no andan por si 
solas, si no hay una estructuración para 
ellas“Las letras aisladas son fonemas, unida-
des fonológicas, tienen sonido pero no sig-
nificado. Las unimos integrando morfemas, 
que son las mínimas unidades significativas. 
Con los morfemas construimos palabras, es-
tas se distinguen por ser piezas separadas. Encadenamos palabras para 
articular sintagmas, que pueden ser frases u oraciones. Finalmente un 
conjunto coherente de sintagmas forma el discurso” 33

Las letras son la parte inicial del diseño editorial de-
bemos conocer acerca de su estructura, clasificación, forma, fa-
milia etc. En este sentido la tipografía es el instrumento esencial 
del diseño. Al saber como se conforma los caracteres, podemos 
usar los demás códigos para la creación de medios impresos, 
aunado a los conceptos del área del diseño editorial que acon-
tinuación veremos.

      Tipografía.
Fuente Bembo.

ABCDEFG
HIJKLMÑ
OPQRST
UVWXYZ

32
33

Dicionario de la Lengua Española, Larousse.
Jorge de Buen, Manual de Diseño Editorial, p. 23.
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La estructura de la letra tienen nombre como:

Altura: es la distancia entre la base o pie y el ojo 
de la letra.
Base o pie: Es la parte inferior de la letra, en 
ella suele haber una hendidura llamada ranura.
Cuerpo: Es la distancia entre las caras anterior y 
posterior de la letra, que determina su tamaño en 
puntos.
Espesor: Es la distancia entre las caras laterales 
de la letra.
Ojo o cara: Es la parte del tipo que adopta la 
forma de la letra, o bien de un número o signo 
de puntuación.
Remate o patín: Es un trazo horizontal que 
suele terminar en los rasgos verticales o redondea-
dos de la letra.

 Los caracteres o letras se dividen en cuatro grupos 
que son la figura, estilo o familia, elementos y su ojo, enseguida 
veremos de que se compone cada grupo:

a) Figura 

Redonda: Las letras redondas son las de trazo 
recto o vertical y de forma circular.
Cursiva o Itálica: Es la letra o figura inclinada, 
similar a la letra manuscrita pero sin rasgos 
de unión.
Negrita: son las letras de trazo más grueso que la 
letra fina, blanca o normal, existen en 
cursivas o redondas.
Minúsculas: También se les conoce como bajas 
o de caja baja.
Versalitas: Es la letra mayúscula de igual o pa-
recido tamaño que la minúscula del mismo cuer-
po. *Letras de caja alta, con altura de caja chica.
Versal: Otro nombre de la versal es la mayúscu-
la, altas o de caja alta.

Estructura de la tipografía
Manual de Diseño Editorial,
Jorge de Buen, p.103.

  abcd        abcd  
  efgh         efgh        

  abcd        abcd
  efgh         efgh

Redondas                            Cursiva

Negrita                        Minúsculas

  ABcd       ABCD
  EFgh       EFGH

Versalitas                               Versal
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b) Familia: Es un conjunto o colección de tipos y 
cuerpos de un mismo dibujo o trazo, en otras palabras de un 
estilo, obtenidos a partir de un diseño básico. *Una familia tipo-
gráfica es un gran conjunto de alfabetos o fuentes que tienen las 
mismas o similares características (en sus trazos y rasgos) y que 
fueron inspiradas en un mismo modelo, puede haber coincidido 
en la época que se crearon. 

Romana antigua o elzevirianos: Son los 
caracteres que combinan trazos gruesos y finos, sus 
remates son triangulares, las familias exponentes 
se este estilo son: Closter, Jonson, Kennerly, Bara-
mond, etc.
Romana moderna: Son letras parecidas a la 
romana antigua, la única diferencia radica en los 
trazos finos y gruesos que contrastan más. Los 
remates son más horizontales y filiformes. Ejemplo 
de familia son: Domoni, Bulner, Onix, etc.
Egipcia: son las letras que tienen desbordamien-
tos laterales tanto en la cabeza como en el pie de 
sus trazos rectos. Los remates son gruesos y cua-
drangulares, las familias que lo representan son: 
Benton, Memphis, Cairo, Clarendon, 
Rockwell, etc.
Gótica: Se caracteriza por imitar la 
tendencia gótica 
Palo seco o grotesca: es llamada también 
Sans Serifs o palo-bastón, se caracteriza por tener 
gruesos caracteres, con un trazo uniforme, carece 
de remates o terminales. El nombre técnico de 
esta familia es antigua, su mayor representante es la 
familia Futura, Nobel, Univers, Helvetica, 
Optima, etc.
Caracteres de escritura: Es la que toda per-
sona aprende y sabe escribir como la manuscrita o 
de molde.
Caracteres de fantasía: Se usan para los 
títulos de una publicación, resaltar alguna oración 
o palabra, su principal característica es su compleja 
elaboración que en ocasiones sirve de ornamento.

      Romana moderna
Bodoni Antiqua

Egipcia
Rockwell.

Palo seco
Univers.

Fantasía
Via Face Don.

53



c) Elementos

Las letras se distinguen por sus astas. Hay astas rectas 
como las que tienen las letras (L,N,T), circulares (O, Q), semi-
circulares (C) y la mixta (D,R).

d) Ojo

Son los rasgos de la letra como fina, seminegra, negra, 
supernegro, estrecha o ancha.

Hemos mencionado las principales características 
que tiene la tipografía, pero estas se suman a otros conceptos 
que van de la mano para la creación de un diseño editorial y 
que intervienen en el texto y su acomodo compositivo. Los 
conceptos posteriores ayudarán a percatarse de lo complejo que 
es el diseño con cada elemento y principio que  lo constituye.

Caja, caja de composición, mancha 
tipográfica: “Es el espacio que ocupa la página 
tipográfica sin los márgenes, es decir, la parte impresa 
en la plana” 34*La caja es la figura geométrica que 
forman las medidas de ancho y alto de la composi-
ción tipográfica*Al espacio de la página delimitada 
por los blancos ocupados por textos e imágenes. 
El tamaño de la caja se mide en picas.

Campo: Es cada uno de los módulos que se ob-
tienen de la división horizontal de la caja tipográ-
fica, los cuales pueden ser pares o impares.

Cícero: Medida usada en España similar a la pica, 
equivalente a 12 puntos didot.

Colgado o descolgado: “Al blanco que suele 
dejarse, en los principios de capítulo y divisiones ma-
yores de un libro, entre el límite superior de la caja y la 
cabeza o título de esa parte” 35

Columna: Se obtiene de la división vertical de 
la caja tipográfica en secciones pares o impares. El 
espacio de separación, que surge entre columnas se 
denomina corondel o medianil.

Columnas.

Campos.

Caja.

34
35

Roberto Zavala Ruiz, El Libro y sus Orillas, p.51.
R. Zavala, ob. cit, p.54.
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Corte: Es la superficie que presentan al exterior 
las hojas del libro cerrado.

Cuadratín: Es llamado como pica en la 
composición manual.

Folio: Se le conoce como números progresivos 
que tiene cada página de revistas, libros, etc. Los 
folios se pueden colocar en la cabeza o pie de 
texto de forma par o impar.

Folleto: Es todo impreso que sin ser periódico 
debe reunir en un tomo o volumen entre cinco y 
cuarenta y ocho páginas, excluidas las cubiertas.

Formato: Es el soporte físico de todo diseño

Gramaje: Es el peso de la hoja o superficie en 
una unidad de g/m2.

Hoja: Es la unidad del papel, sus caras son el an-
verso y reverso.

Interlínea: Es una regleta metálica que en la 
composición manual se coloca entre dos líneas 
para espaciarlas. Su función es abrir espacio o luz a 
la escritura. Mientras más interlínea, la separación 
de las líneas de texto son más grandes que a veces 
dificulta o facilita la lectura.

Línea de tipografía: Puede acomodarse en 
varias maneras, una de ellas es el justificado:  se ocu-
pa en acomodar los espacios que hay entre palabras 
de tal modo que la longitud de la línea de texto 
se ajuste a un determinado tamaño, tanto del lado 
derecho e izquierdo. Todas las líneas medirán lo 
mismo y estarán alineadas.

Alineación a la Izquierda: Es el acomodo 
de las palabras alineadas a la izquierda, donde la 
longitud de cada renglón es diferente.

Alineación a la derecha: Es el texto alineado 
a la derecha, la longitud de las líneas son desiguales.

Alineación a la derecha.

Alineación a la izquierda

Alineación justificada.

Urem ea con velisl duis dolore dolor 

sequatue min utpatin cillaor eetumsan 

volore verit, senisis molore consenisse 

ming Iquam, quate tat. Ut lobore tat, vel 

illandreetue deliquat.

Ming exerosto odip ex exerat. Ulpute 

magniat, quam, velismo dignim in ve-

nibh et lutpatin utpat.Si. Ibh eu feuip ex 

eraestrud er at. Duip ea faccum dionse 

con hent luptat. An enim volore mag-

niam zzrit, consequat nosto odiam nu-

Urem ea con velisl duis dolore dolor 

sequatue min utpatin cillaor eetumhssan 

volore verit, senisis molore cons

 ming Iquam, quate tat. Ut lobore tat, vel 

illandreetue deliquat.f ssfrrfgasa

Ming exerosto odip ex exerat. Ulpute 

magniat, quam, velismo dign

venibh et lutpatin utpat.Si. Ibh eu feuip 

ex eraestrud er at. Duip ea f

dionse con hent luptat. An enim volore 

magniam zzrit, consequatddd

olore dolor sequatue min utpatin cillaor 

eetumhssan volore verit, senisis fff va 

mucho de compare molore cons

 ming Iquam, quate tat. Ut lobore tat, vel 

illandreetue deliquat.f ssfrrfgasa

Ming exerosto odip ex exerat. Ulpute 

magniat, quam, velismo dign

venibh et lutpatin utpat.Si. Ibh eu feuip 

ex eraestrud er at. Duip ea f

dionse con hent luptat. An enim volore 

magniam zzrit, consequatddd

55



Lomo: Es la superficie de un libro donde se 
cosen o pegan los pliegos para unirse con 
la tapa o cubierta.

Página: Es cada una de las caras de una hoja.

Papel: Hoja delgada y seca constituida por la 
unión de fibras vegetales entrelazadas entre si por 
enlaces naturales que se forman únicamente en 
presencia de agua.

Párrafo: La unión de palabras para dar una for-
ma y sentido. *El párrafo es una unidad u organi-
zación compleja de signos que son coherentes para 
el entendimiento humano, tienen un sentido y una 
justificación. El párrafo es la fragmentación de
un discurso.
Normal: Es el que tiene mayor uso en nuestra
escritura, porque consiste en un bloque de líneas, 
en la que se sangra solamente la primera línea.
Francés: En este tipo de párrafo todas las líneas se 
sangran menos la primera, caso contrario al 
parrafo normal.
Moderno o americano: Este párrafo no usa sangría en 
ninguna parte del texto, puede existir dificultad al 
leer el discurso.

Pica: Se toma como una unidad de medida tipo-
gráfica equivalente a 12 puntos pica, 

Pliego: Es una hoja grande de papel de forma 
extendida, doblado, impreso o blanco.

Punto: Es la unidad de medida de la imprenta 
también conocido como punto tipográfico.

Resma: Es una unidad básica en operaciones de 
compra y venta en mayoreo que tiene como 
cantidad de 500 hojas.

Río: Manchas blancas irregulares que se producen 
dentro de un bloque de texto, cuando coincide en 

Urem ea con velisl duis 

dolore dolor sequatue min utpatin cillaor 

eetumsan volore verit, senisis molore con-

senisse ming Iquam, quate tat. Ut lobore 

tat, vel illandreetue deliquat.

Ming exerosto odip ex exe-

rat. Ulpute magniat, quam, velismo dignim 

in venibh et lutpatin utpat.Si. Ibh eu feuip 

ex eraestrud er at. Duip ea faccum

 dionse con hent luptat. An 

enim volore magniam zzrit, consequat 

nosto odiam nullamcommy num nit wisit, 

Párrafo normal.

Urem ea con velisl duis dolore dolor

sequatue min utpatin cillaor 

eetumsan volore verit, seni-

sis molore consenisse ming 

Iquam, quate tat. Ut lobore 

tat, vel illandreetue deliquat. 

dsartryg gdfrs sadere

Ming exerosto odip ex exerat. Ulpute

magniat, quam, velismo 

dignim in venibh et lut-

patin utpat.Si. Ibh eu feuip 

ex eraestrud er at. Duip ea 

Párrafo francés.

Urem ea con velisl duis dolore dolor se-

quatue min utpatin cillaor eetumsan vo-

lore verit, senisis molore consenisse ming 

Iquam, quate tat. Ut lobore tat, vel illan-

dreetue deliquat fds bhytr xdfr mkoiu.

Ming exerosto odip ex exerat. Ulpute 

magniat, quam, velismo dignim in ve-

nibh et lutpatin utpat.Si. Ibh eu feuip ex 

eraestrud er at. Duip ea faccum dionse 

con hent luptat. An enim volore mag-

niam zzrit, consequat nosto odiam nu-

llamcommy num nit wisit, vullum eui el 

Párrafo moderno.
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una misma dirección varios espacios entre palabras,  
támbien se le conocen con el nombre de canales, 
callejones,  etc.

Sangría: Se da este nombre al blanco con que 
empieza la primera línea de los párrafos en la 
composición seguida o normal.

En lo largo de este sub-capítulo, se menciono en for-
ma de glosario los principales conceptos que intervienen en el 
tema de la tipografía, para localizarlos e interpretarlos en la fo-
tonovela que es nuestro principal asunto en cuestión. El código 
tipográfico aparte de darnos parámetros estudio y analisis del 
diseño editorial, son las armas para crear un diseño que va desde 
un timbre postal, folletos, revista, carteles, etc.

2.5.4 Código Fotográfico 36

El último código que nos falta por hablar es el fotográfico, que 
interviene de forma especial en el diseño gráfico. Los alcances 
de la fotografía en la comunicación gráfica han sido variados y 
muy altos, la principal muestra es la fotonovela. La fotografía tie-
ne una gran enmendadura por ser el código protagonista de este 
tipo de entretenimiento; el mismo nombre de la publicación 
nos dice la trascendencia del código en la revisa fotonovelera.

Para iniciar el apartado debemos conocer que es la 
fotografía como concepto y este se refiere a la “Técnica y arte 
de fijar, mediante la luz, la imagen de los objetos sobre una superfi-
cie sensible”37 . El código fotográfico no solo es una definición, 
es un mundo de factores que intervienen en la formación de 
soluciones a un problema. Por esta razón el diseñador es un mo-
delador e informador intencional, que debe conocer los factores 
que alteran visualmente el entorno compositivo de forma con-
trolable para un mejor diseño.

Para ello se recurre al conocimiento escrito, en este 
subcápitulo se tiene como objetivo dar a conocer los principales 
puntos y factores que deben tomarse en cuenta para la realiza-
ción y toma de una fotografía correcta. El código fotográfico 
maneja varios términos la mayoría corresponde a los códigos 

 Cámara .
Revista Magazine en español, 

No. 6, junio 2005, p.24

36
37

SFR. PC Magazine, “foto digital”.
Diccionario de la Lengua Española, Larousse.
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anteriores descritos y esto se deba a la versatilidad que tiene el 
diseño al hacer composiciones. En este sentido no tiene caso 
repetir conceptos ya mencionados y que pueden aplicarse de la 
misma forma en la fotografía.38

Pero existen factores que pueden manejarse como 
exclusivos de este código, enseguida se nombrara los que tienen 
mayor peso en la formación del lenguaje de la fotografía.

Toda proceso creativo llevado a la fotografía de-
berá contar con una composición o unidad que se refiere a la 
organización estructural voluntaria de unidades visuales en un 
campo dado, de acuerdo a las leyes conceptuales, con vistas a 
un resultado integro y armónico. Las principales armas de una 
composición son sus elementos como:

Anomalía: Es una irregularidad en 
la composición fotográfica.

Diafragma: Son laminillas interpuestas situadas 
por dentro del objetivo, regulan la cantidad de luz 
que entra en la cámara.

Estructura: Casi todos los diseños tienen 
estructura, ya que es la encargada de gobernar la 
posición de las formas en un diseño, impone orden 
y predetermina las relaciones internas de la forma.

Exposición: Es la cantidad de luz que llega al 
material sensible durante la formación de la
imagen tomada.

Exposición múltiple: Es la técnica que 
permite registrar varias imágenes idénticas o 
totalmente distintas sobre un mismo cuadro de 
película, en este método se puede combinar varios 
elementos para la composición dando como resul-
tado una solución al problema propuesto.

Flash: Es una fuente de luz artificial que emite 
un destello de energía breve e intenso.

Gradación: Es una experiencia visual, lo que esta 
cerca se ve grande y lo que esta lejos se ve chico.

Fotografía objetivo
Revista Día Siete, 

No. 255

Fotografía composición
Revista Día Siete, 

No. 258, p.21

Exposición múltiple.
imagen del autor.

 Cámara .
Revista Magazine en español, 

No. 6, junio 2005, p.24

38 SFR: Conrad G. Mueller, Colección Científica de Luz y Visión, p.62-73. 58



Granulación: Se define como la medición 
objetiva del grano, el cual es una textura en mayor 
o menor medida. En las fotos de blanco y negro 
aparece el grano como una minúscula partícula de 
plata metálica negra.

Iluminación: La iluminación de los objetos 
fotografiados proviene de fuentes tanto natu-
rales como artificiales. La fuente de luz cumple 
una doble función que es la técnica y la estética; 
la función técnica consiste en proporcionar luz 
suficiente para una exposición adecuada y ajustar 
la escala de luminosidad de los sujetos u objetos 
fotografiados, para que se adapten a los límites
de los materiales fotográficos utilizados. 
La función estética radica en que
la persona u objeto fotografiado sea visible, 
bello y exprese una idea.

La luz natural es la fuente básica de iluminación en 
la mayor parte de la fotografía y nos referimos a la luz solar, 
mientras que la luz artificial se usa en una escala menor.

Medio tono: Descomposición de una imagen 
fotográfica a través de la agrupación o dispersión 
de puntos. Los puntos se logran mediante una 
pantalla o trama, que es la que determina el linaje 
o densidad de puntos por pulgada.

Obturador: Cortinillas dispuestas en la parte 
trasera de la cámara, justo delante de la película, 
regula el tiempo que la luz incide sobre la película.

Perspectiva: Es la captación de la realidad.

Peso: Es la intensidad de fuerza gravitatoria 
que tira a los objetos hacia abajo, efecto 
de gravedad.

Poder de resolución: es poder captar detalles 
finos con grano fino, mientras el grano sea mayor 
menos calidad de detalle.

Fotografía Luz natural
Revista Día Siete, 

No. 239, p.10

Medio tono.

    Fotografía Perspectiva
Revista Día Siete, 

No. 258, p.21
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Profundidad: La experiencia real de la
profundidad depende de dos cosas: el conocimien-
to directo que tenemos del espacio tridimensional 
que se revela claramente en nuestra percepción del 
campo homogéneo y los fenómenos de dispari-
dad, acomodación y convergencia. Existen varios 
esquemas visuales que pueden crear profundidad.

a) Contraste y graduación del tono
b) Paralelas convergentes y movimiento diagonal
c) Posición en el plano de la imagen
d) Superposición 
e) Transparencia 
f) Disminución de detalle
g) Perspectiva atmosférica
h) Manejo del color, claroscuro

Ritmo: Es cuando existe un equilibrio de energía 
o fuerzas contrastantes.

Síntesis: Es un proceso analítico desde 
los elementos.

Textura: Es la que determina la característica de 
la superficie de forma visual o táctil.

Virado: Se le llama virado al cambio de color a 
una imagen monocromática, por reacción química 
de las sustancias que la componen.

Toda imagen fotográfica principalmente la de blan-
co y negro, que es la que se ocupa en gran parte de la fotonovela 
debe tomar como parámetro los siguientes puntos.39

Características de una imagen en blanco y negro.

1. Principales atributos que deben considerarse 
en una imagen fotográfica.

a) Diseño con altas luces y sombras (claroscuro).
b) Contraste.
c) Tonos altos y bajos.

Profundidad.
Imagen del autor.

Profundidad.
Imagen del autor.

Virado.
Imagen del autor.

39 Enciclopedia Tematica LAFER, cd-rom, No. 6. 60



d) Línea, forma y textura.
e) Abstracción e interpretación.

2. Puntos de relevancia de una buena imagen

a) Impacto.
b) Pose.
c) Expresión.
d) Alumbrado o iluminación.
e) Colorido o tonalidad.
f) Composición.
g) Encuadre.
h) Retoque.
i) Montaje.
j) Textura.
k) Acabado.
l) Presentación.

3. Sistema de clasificación de una fotografía

a) Calidad técnica: Se refiere a la iluminación, el 
enfoque selectivo o general, la exposición y por úl-
timo la calidad de impresión.
b) Calidad Compositiva: Es el acomodo de elemen-
tos que convivan en armonía y se maneja el colo-
rido, las poses, el encuadre, la luz y textura que se 
presentara todo en conjunto.
c) Impacto: maneja los aspectos psicológicos y de 
impresión de la imagen la respuesta del impacto 
puede ser variable, pero son capaces de trasmitir un 
mensaje significativo.
d) Autenticidad. Es la relación con el medio que lo 
rodea y la originalidad de su creación  en el que se 
debe adecuar a su marco histórico, social 
y conceptual.

4. Principales variables de un sistema fotográfico 
que afecta los resultados del negativo y positivo en blan-
co y negro.

a) Velocidades de obturación.
b) Aberturas (diafragma).

Fotografía.
Imagen del autor.

Fotografía.
Imagen del autor.
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c) objetivos (óptica).
d) Contraste de la escena.
e) Exposímetro.
f) Película.
g) Papel.
h) Temperatura.
i) Revelado.
j) Agitación.
k) Ampliadora.
l) Fotógrafo.

5. Factores que determinan la profundidad 
de campo en la fotografía.

a) Distancia focal.
b) Distancia al objeto.
c) Diafragma.

6. Factores que ayudan en la definición de 
la imagen en B/N.

a) Dirección en la que se mueve el objeto.
b) Velocidad.
c) Distancia.

7. Las películas para fotos en blanco y negro se 
determinan por su respuesta al color.

a) Sensibles al azul (UV-Azul)
b) Pancromáticas que son sensibles a todos los 
colores de la luz (tono continuo)
c) Ortocromáticas sensibles a la luz roja, al espectro 
UV, al azul y verde.
d) Infrarrojas son sensibles a la longitud de onda 
más alta de luz roja y las radiaciones invisibles
del infrarrojo.

Los puntos mencionados nos ayudan tener una bue-
na fotografía, que es una obra artística que transmite sentidos y 
emociones al espectador involucrando, en una realidad simulta-
nea de emoción y placer al contemplar una composición estéti-

Fotografía composición.
Imagen del autor.
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ca que juega con el intelecto, para trasmitir un mensaje diferente 
o similar a cada persona que observa la fotografía.

El uso de la fotografía en el diseño es muy basto por-
que se usa como complemento en el periódico, folletos, revista, 
libros, carteles hasta al grado que la misma foto no necesita de 
un medio para tener su éxito. Una revista que muestra con gran 
relevancia la fotografía es la fotonovela ya que recae bastante 
peso en la imagen por ser la muestra de una realidad literaria 
que se da a conocer en el texto de la revista.

2.6 Una idea sin divisiones

El diseño como hemos visto parte de un lenguaje seg-
mentado, en una desfragmnetación de la comunicación 
visual, que va de lo general a lo particular, es necesario 

conocer o recordar varios de los conceptos e ideas presentadas 
en este capitulo, ya que ofrecen un mayor entendimiento del 
material utilizado en la realización de la fotonovela. 

El capítulo se dividió en segmentos de ideas que 
facilitan su comprensión y asociación con la revista de fotono-
vela. Ss manejo fue, como un glosario de conceptos que hacen 
referencia al marco teórico, que ayudará ha prevenir errores, 
orientar sobre la realización del estudio, ampliar el horizonte 
de análisis y nos dará un marco de referencia para interpretar lo 
estudiado y tener un mayor conocimiento en general.

Al incrementar nuestra sabiduría o hacer un breve 
recuento de los agentes que intervienen en el diseño de la foto-
novela, nos estamos apoyando en información teórica que es la 
base de un absoluto análisis reflexivo que se hará en el posterior 
capítulo. El sucesivo tema se referirá al uso de las piezas que 
integran a la fotonovela y para ello tenemos los dos capítulos 
previos de apoyo.
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3. Encrucijada 
 de una 

fotonovela

“Estoy consciente de que lo nuestro 
no puede durar eternamente, 

esa diferencia de años, es lo que 
nos separa. Cuando tú termines 

tu carrera, serás el mejor
 partido de la ciudad”

NOVELAS DE AMOR



3.  Encrucijada de una fotonovela 

3.1 La nueva era en rosa

El nacimiento de una nueva etapa del entretenimiento 
y realidad impresa ha llegado a México, con la salida 
a la venta de la fotonovela, como 

una creación híbrida de la historieta, cine 
mudo y la radio novela. Permitiendo una 
revista de gran éxito en el país; sabemos 
que el camino ha sido largo y con dife-
rentes cambios y obstáculos. Hasta que 
Manuel de Landa publicó la primera fo-
tonovela para Publicaciones Herrerías 
en la década de 1960. En el último dato 
mencionado no se tiene la certeza que 
Manuel de Landa sea la primera persona 
que haya publicado este tipo de revista, 
pero es uno de los aventureros de la foto-
novela mexicana.

A lo largo de la tesina se men-
cionó como primer apartado la historia 
y origen de la fotonovela, en el segundo 
capítulo la ubicación y componentes de 
la revista referentes al diseño y para fina-
lizar, un análisis en lo más profundo de 
los sentimientos de la fotonovela. Desde 
la primera imagen de una portada, hasta 
la última página.de la revista.

Fotonovela
,Idilio, No.52, 

10 de  agosto de 1968.
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3.2 El esplendor de una idea

Llegando al año de 1960, México tiene una 
mayor abertura con el mundo y una globa-
lización imperceptible para la sociedad. Este 

paso lo dio el presidente Ruiz Cortinez en su go-
bierno de 1952 a 1958, al introducir a la nación, 
una mayor ideología americana conjunto con la 
europea. Otro acontecimiento importante del pe-
riodo presidencial fue el otorgar derecho al voto a 
las mujeres. Este suceso dio un cambio radical en el 
pensamiento del mexicano, donde la mujer deja de 
ser una persona inferior, para recuperar sus derechos 
que le corresponder por solo hecho de ser mujer.

Debemos tener claro que todo desarro-
llo y cambio de ideología, no se da en un día para 
otro, es un proceso lento marcado por los años. Para 
1958 a 1964 el poder presidencial lo tiene Adolfo 
López Mateos quien logra en la nación, una mayor economía 
sustentada en el petróleo que se triplicó en su producción más 
la inversión extranjera. Los beneficios alcanzados fueron tener 
libros de texto gratuitos en la educación básica, más la 
inauguración de Ciudad Universitaria y sobre todo 
un mayor adquisición de productos en el consumo 
humano en los que resaltan: automóviles, televisores, 
radios, refrigeradores, tocadiscos, máquinas de cocer, 
planchas, tostadores, etc.

La creciente economía aparente que te-
nía México da pie a la creación de nuevas empresas, 
entre ellas editoriales que publican revistas como la 
fotonovela. Con sus diferentes narraciones, protago-
nistas, viñetas, encuadres, etc. Solo las une un objetivo 
que es la el consumidor femenino principalmente. 
La mujer forma parte de un público consumidor 
olvidado y que ahora, se le toma en cuenta como 
un negocio. En seguida conoceremos cuales son las 
fascinantes revistas de fotonovelas, que salieron al ex-
pendio de revistas para ser compradas por las mujeres.

Fotonovela
3 Novelas, el amor en cine, 

No. 8, p. 19, 1967.

Fotonovela
3 Novelas, el amor en 

cine, No. 8, p. 91, 1967.
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El imperio de la fotonovela esta gobernado por: 
Cita, Cita de lujo, Tuya, Idilio, Ternura, Corin Tellado Chicas, 
Novelas de amor, Mía, Linda, Ensueño,  Historias de mujeres, El 
amor en cine, Dulce amor, Crudas historias, Libro de colección, Casos 
reales, Temas de peligro, Valle de lagrimas. 

Estos son nombres de las revistas que 
se tienen datos sobre su existencia, posiblemente 
exista algunas más, pero las fotonovelas mencio-
nadas son las que mayor peso tienen en su géne-
ro. La fotonovela es considerada como un sistema 
de comunicación de masas por su complejidad y 
cantidad de tiraje que se publica en el país.

Otros nombres de fotonovela son: 
Pecado Mortal, Nocturno, Casos de Hospital, Novela 
Musical, Las Abandonadas, Juan Sin Miedo, El Perro 
Mundo, Capricho, El Abismo Diabólico, Fiesta, Foto 
Capulina, Fotomisterio, Fotoserie, Historias de la 
Vida, Las Andanzas de Gastón, La Cosquilla, Ro-
mance, Rutas de Pasión, Senderos de Espinas, Turno 
de Noche, Casos de la Vida, Santo, etc.40

En el siguiente listado se menciona algunas fotono-
velas y sus días en que salieron a la venta:

Cita 
Con una publicación los días 
martes, su tiraje es de
260 000 ejemplares.

Ternura 
Los miércoles, su tiraje es de 
230 000 ejemplares.

Chicas 
Con su salida los jueves, su tiraje es 
de 240 000.

Cita de lujo 
Sale a la venta los viernes, con un 
tiraje de 230 000.

Fotonovela
Novelas de Amor, 

No. 678, 1967.

Fotonovela
Cita, No. 362, 

9 de octubre de 1973.

40 SFR. F. Curiel, op. cit, p.41. 67



Idilio
Su venta era los sábados

Novelas de amor
Con un tiraje de 360 000 revistas; ocupando el 
primer lugar como la fotonovela más vendida por 
varios años.

Historias de mujeres
El tiraje de la revista es de 70 000 ejemplares.

Como se dio a conocer las fotonovelas ocupan un 
gran tiraje distribuido en la ciudad de México como 
el mayor consumidor y sobre todo, que su salida a la 
venta es casi toda la semana. Esto quiere decir que 
siempre existía en el expendio de periódicos un ejem-
plar de fotonovela nuevo y variado. Para llevar alegría 
a esa mujer llena de ilusiones románticas. En los di-
chos populares del país se dice que “uno busca lo que 
no encuentra en casa” esto lo podemos referir que en 
las revistas encontramos detalles amorosos de regalos, 

pensamientos, cariños y palabras tiernas que 
necesita la mujer en un mundo machista.

El consumo de la fotonovela 
fue muy rápido en la década de los 60, por 
el motivo de una abertura ideológica, en el 
que la mujer participa en lo político y social 
del país, aun existiendo esa parte opaca del 
machismo mexicano represor. La mujer vive 
una libertad controlada pero que sirve de avance para 
los derechos del género femenino.

Esta ideología hace que la mujer bus-
que una identidad y que más bien que una revista 
especialmente para ella, con temas femeninos como 
el amor, la belleza, la cocina y una identificación del 
personaje novelero con su vida misma. El desarrollo 
económico que tiene México, permite que varias ca-
sas mexicanas tengan un radio y con el escuchen sus 
radionovelas, reforzando el valor de la fotonovela que 
permite conocer a sus personajes.

Fotonovela
Idilio, No. 77,

p. 16, 1969

Fotonovela
Idilio, No. 77,
p. 6, 1969
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Las radionovelas tienen su origen en México a 
partir de los últimos años de la década de los 40s, su gusto y 
preferencia de las personas hace que en 1950 el género tome 

fuerza ya que es un invento innovador y popular que 
está en manos de varios mexicanos. A la llegada 
del año 1960 las novelas de la radio contribuyen al 
auge de las fotonovelas, haciendo que pierda valor 
los melodramas sonoros que dan un desahogo y 
equilibrio sentimental en el radioescucha.

Las preferencias o gustos de la perso-
nas cambian con el tiempo, volviéndose más exi-
gentes y pidiendo novedades y esa novedad la da 
la fotonovela. Mientras la radio ofrece melodramas 
radiofónicos con diálogos vivos, expresiones por 
medio de la voz, entonación, ritmo, una ambien-
tación del espacio con sonidos representativos; más 
el uso de la imaginación, que permite un sin fin de 
posibilidades de crear una imagen de los personajes 
que intervienen en la radionovela. Todo esto no 
basta para su futura desaparición.

Mientras que la fotonovela nos da una 
formula del lenguaje estructurado que se basa en la 
síntesis de un momento, una ima-
gen realista y el ejercicio de guardar 
una imagen en la memoria. Esto es 

gracias a la introducción de la televisión, que es 
una imagen con sonido. La adquisición de una 
televisión era exclusivo para la gente de mayor 
economía, esto no quiere decir, que se tenía un 
desconocimiento del aparato, pero no era para 
todos. La imagen mostraba quien estaba atrás de 
esas voces que escuchaban en la radio; la fotono-
vela también ofrecía una  imagen aunque fuera 
estática, daba a conocer los personajes que se in-
terrelacionaban en el drama.

La radio ante la imagen como re-
presentación de la realidad no podía competir, 
varios radioescuchas cambiaron de gusto o lo 
combinaron con la fotonovela. Toda fotonovela 
permitió conocer el rostro, los personajes imagi-
nados y hacerlos comprobables, ver su  vestuario, 
los gestos, la atmósfera del lugar de actuación. 

Fotonovela
Novelas de Amor, No. 599,

p. 22, 1972

Fotonovela
Novelas de Amor, 
No. 599,
p. 18, 1972
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Un punto a favor de la revista es que estaba a la vanguardia del 
melodrama popular.

El individuo que lee la fotonovela se convierte en 
una multitud uniformada y corporativa del consumismo, ya sea 
por sus ídolos, semejanzas de la realidad, entretenimiento, cui-
dados de belleza, que tenían como contenido cada revista. Pero 
la parte importante de la novela es su argumento con su alta 
tensión de drama y sentimientos encontrados en un papel.

3.3 Una forma de ver a la fotonovela

La evolución de la historieta da origen a la fotonovela 
y esta, se aleja más de su paternidad haciendo que viva 
como único vínculo, el elemento lingüístico de balones 

de narración y diálogos. La revista toma la pretensión de ser un 
producto nuevo con carácter, digno y serio. La fotonovela tiene 
la obsesión de mantener un valor representativo de la realidad 
en sus fotografías. 

Cada fotonovela nos ofrece una historia que par-
te desde un noviazgo hasta un amor enfermizo, existen varios 
componentes melodramáticos esenciales por ejemplo: 

-Noviazgo
-Amores imposibles
-Reencuentros 
-Relaciones ilícitas
-Relaciones extramaritales
-Encuentros casuales
-Madres solteras
-Divorcios o separaciones
-El destino
-Contacto sexual
-Injusticias
-Amor puro

Fotonovela
Cita, No. 362,

p. 39, 1973
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Un sin fin de temas que podemos encontrar a lo largo 
de la historia de las fotonovelas, Pero existe una clasificación 
para dividir estos temas que es la fotonovela rosa, con un ma-
nejo de lenguaje romántico y cursi: y la otra como fotonovela 
amarillista o roja que marca su argumento con agresividad y 
fotografías más agresivas.

La fotonovela rosa: Ofrece historias de 
noviazgos, dramas pasionales, maternidad en la
soltería, paternidad extramatrimonial, amores 
predestinados, amores imposibles, el destino, 
problemas de pareja, y sobre todo mucho amor.

Mientras que las imágenes muestran 
personas platicando, amigos, situaciones de con-
versación amable y seria, confesiones, risas, besos, 
camisones, escotes, hombros descubiertos y un 
erotismo refinado conservador.

La fotonovela amarillista o roja: Ofrece 
un argumento de divorcios, dramas pasionales, 
adulterios, asesinatos, intrigas, robos, lujuria, enga-
ños, la parte morbosa de una sociedad.

Las viñetas ocupan como imagenes ha 
mujeres semidesnudas, asesinatos, golpes, maltrato, 
relaciones sexuales, corrupción, abusos, etc.

Fotonovela rosa
Ciorin Tellado, 

No. 5, p. 65, 

Fotonovela roja
Casos Reales, No. 464,

p. 28, 1995
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Lo que tienen en común las dos clasificaciones 
de la fotonovela son:41

1. Los personajes que participan en las historias 
son el agente principal de la acción.

2. Los conflictos y crisis de la relaciones de pareja 
son el clímax del argumento.

3. El amor puro, inmediato y natural es 
el más importante

4. Lo que diferencia una sociedad de otra es 
el status social

Estos cuatro puntos son la vida misma, para una 
audiencia femenina que es soñadora, reprimida, sexualmente 

inculta, toda situación presentada en las historias queda re-
ducido a un sentimentalismo rápido con lágrimas fáciles. 
Una degradación intelectual, con deformación de valores 
y confirmación de falsas posturas, ideas y comportamientos 
de una sociedad.

En los relatos de las historias encontramos 
dos situaciones la positiva y negativa:

-La primera se refiere al beneficio, gratificación y 
recompensa en las tragedias que sufre una persona.
-La segunda es la aceptación y conformismo del 
sufrimiento por una tragedia. 

Estas situaciones están ligadas a las clases sociales 
tanto de la vida real como las fotonovelas, donde siempre la más 
adinerada será la dominante, marcando la sumisión de la clase 
oprimidas, en este caso la proletariada. La clase más baja es la 
castigada con problemas. Este reflejo no es exclusivo de las fo-
tonovelas, sino aparecen en las radionovelas y el cine mexicano 
de los años 50s, como las películas tituladas: Nosotros los pobres, 
Esquina Bajan, El quinto patio, Los olvidados, Los hijos de don Ve-
nancio, Pepe el Toro, etc. 

Al tomar los medios de entretenimiento impresos 
en especial la fotonovela enseñan situaciones dirigidas a las cla-

Fotonovela
Cita, No. 289,
p. 29, 1972

Fotonovela
Cita, No. 289,
p. 29, 1972

Fotonovela
Cita, No. 289,
p. 29, 1972

41 SFR. Pedro Sampere, Semiología del Infortunio, p.74. 72



ses más bajas, para tener la adopción de valores paradigmáticos, 
siendo ellos un grupo social muy permeable. Son primordial-
mente 3 ideologías enseñadas:

a) Clases sociales: 
-Las diferencias sociales son puras y naturales, 
siempre deben existir. 
-Todo escalón a una mejor clase social es por vín-
culo sanguíneo.
-Las clases inferiores deben asumir su suerte y 
dejar de luchar por ser mejores.
-Las sirvientas o ayudantes domésticos son consi-
derados como profesionales.
-El pobre es oportunista y aprovechado.

b) Relaciones sociales: 
-Todo hombre que tenga más de una mujer 
es respetable.
-Las mujeres que sigan solteras y solas no tienen 
buena reputación.
-Las relaciones extramaritales son privilegios de la 
clase alta.
-La ignorancia y analfabetismo son de la clase baja.
-Las relaciones sexuales son reprimidas.

c) La persona:
-Todo ciudadano tiene derecho al amor.
-Se vive una libertad oprimida.
-Todo amor crece siempre y cuando haya 
una renunciación a el.

Los temas y la atmósfera que se llevan a la revista 
son el rol de una pareja, aunque transformados a un 
sarcasmo, exageración, con una manipulación de las 
situaciones de pareja. Recordemos que las enseñanzas 
y buenas costumbres no dice que el matrimonio o re-
lación de pareja son el templo de la felicidad, donde la 
cabeza de familia es el hombre, y la mujer desempeña 
la educación como la limpieza del hogar. 

Pareciera en ocasiones que el hombre fuera 
dueño de la mujer, pues hay antecedentes, que en las actas de 
matrimonio se menciona que la mujer formara parte del hom-

Fotonovela-Clases socilales
Linda, No. 9,
p. 30, 1966.

Fotonovela-La persona
Idilio, No. 28
p. 2, 1973.

Fotonovela-Relaciones sociales
Chicas, No. 284,
p.. 9, 1973.
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bre, esto se basa en sustituir el segundo apellido de la mujer por 
el del hombre diciendo así en el acta  “María Torres de (apellido 
del hombre) y Héctor Pineda Aro aceptan contraer matrimonio 
el día…

El párrafo anterior nos indica parte de la represión 
que tiene la mujer, en los años comprendidos de 1960 a 1970 
y posteriormente, en la que sueña o acepta su realidad. A veces 
la fotonovela servia de molde para una sociedad, como paño de 
lágrimas, o un reflejo, esto es un punto de vista rebuscado, posi-
blemente la compra y venta de la fotonovela, era por los artistas 
del momento.

3.4 Desgajando un sueño impreso

El desmembrar a la fotonovela, nos llevará  a conocer mu-
cho mejor los elementos de diseño que unifican a la 
fotonovela, haciéndola una revista única en su género y 

con un diseño totalmente mexicano.

3.4.1 División novelera

El lenguaje de la fotonovela hace que dividamos a la revista en 
dos apartados uno es la fotonovela rosa (romántica) y la otra, 
la fotonovela amarillista o roja (agresiva). Existió otro tipo de 
fotonovela que la agrupo como fantástica, por el manejo de 
personajes fuera de la realidad.
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Fotonovela rosa: En su contenido ma-
neja temas de amor, pasión, juventud, paz, 
noviazgo, conflictos de pareja. Todo de una 
forma romántica, cursi en ocasiones empala-
gosa por sus textos.

Ejemplos de títulos de revista:
Cita, Cita de lujo, Tuya, Idilio, Ternura, Corin 
Tellado Chicas, Novelas de amor, Mía, Linda, 
Ensueño, Historias de mujeres, El amor en cine, 
Dulce amor.

Fotonovela amarillista o roja: Es el 
manejo de conflictos de pareja llevados a 
una enfermedad, con engaños, golpes, ase-
sinatos, donde el morbo es el principal pro-
tagonista, éste es el gran éxito de las últimas 
fotonovelas del año de 1990.

Ejemplos de títulos de revista:
Casos reales, Temas de peligro, Valle de lá-
grimas, Libro de Colección, Crudas historias, 
Traumas psicológicos, Sufrimiento, Castigo.

Fotonovela de fantasía: Su presen-
cia se caracterizó por el uso de persona-
jes fantásticos como momias, vampiros, 
hombres lobo y superhéroes, son pocas 
las revistas en este ramo.

Ejemplos de títulos de revista:
Foto misterio, Santo

Fotonovela Roja
Libro de Colección, No. 71,

1986.

Fotonovela Rosa
Corin Tellado, No. 5 
extraordinario.

Fotonovela Rosa
Tuya, No. 52, 
1968.

Fotonovela Rosa
Linda, No. 9,
1966.

Fotonovela Roja
Casos Reales, No. 464,

 1995.

Fotonovela Roja
Valle de Lagrimas, No. 3,

 1994.
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Los discursos fotonoveleros son variados  y en eso 
recae su riqueza de distracción, es cierto que la principal foto-
novela en ventas o consumo es la catalogada como rosa por ser 
la iniciadora en este ramo. La fantástica no tuvo mucha suerte 
en sus ventas pero forma parte de esta crónica y para finalizar 
llega la fotonovela roja que es la que culmina con la desapari-
ción de la fotonovela en México. 

3.4.2 “El fin” o “continuará”

Cada historia que viene en una fotonovela ya sea rosa o roja 
maneja una historia completa o serial depende de la revista y 
su narración. 

Fotonovelas completas: Son aquellas que dan 
a conocer una historia que inicia y concluye en el 
mismo tomo de la revista, sin necesidad de comprar 
otra. Dando al lector una síntesis de novela en unas 
cuantas hojas. En el inicio de cada historia se da un 
breve recuento de la novela y concluye en su últi-
ma página con la palabra “fin” para mostrar que no 
existe ninguna continuidad.

Ejemplo:
Historias de mujeres
Novelas de amor
Dulce Amor
Cita
Casos reales
Libro de colección
Valle de lágrimas
Temas de peligro
Crudas historias

Fotonovelas seriadas: La narrativa de una his-
toria abarca un largo período de tiempo seccionado 
en tomos de revista, para que el lector pueda seguir 
con  la historia volviéndose en un comprador coti-
diano. Este tipo de revista serial hace más profunda 

Fotonovela Completa
Casos Reales, No. 244,

p.31, 1991.
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la relación y el interés por parte del comprador.
Muchas revistas manejan sus historias seriales como 
un anclaje, que crea la necesidad de comprar el si-
guiente número de la revista, para no perder la con-
tinuidad de la historia. Y desde un punto de vista 
comercial se asegura la venta y compra del produc-
to de forma diaria.

Al igual que la fotonovela completa la 
serial en algunos caso da una síntesis del capítulo 
anterior para seguir el hilo en la historia y en su 
última página nos muestra la palabra “continuará” 
para dar referencia que la historia no ha concluido. 
En ocasiones se muestran avances de lo que vendrá 
en la siguiente revista.

Ejemplo:
Tuya
Idilio
Chicas

El gusto por una fotonovela completa o serial era 
independiente, había personas que preferían una historia corta 
que se puede leer en un rato o la revista serial que tardaba más 
en desarrollar su contenido, ya que el melodrama era en plazos. 

3.4.3 Códigos primarios

Toda revista fotonovelera ya sea rosa, roja o fantástica, su creación 
se compone de varias personas que intervienen en su realiza-
ción iniciando con editores, argumentistas, trazadores, fotógra-
fos, escenográfos, letreristas, ayudantes, correctores, maquillistas, 
utileros, impresores, diseñadores, vendedores, etc. 

En ocasionas una misma persona desempeñaba va-
rios papeles para evitar gastos innecesarios. En suma la fotono-
vela necesita de individuos que originen esta revista. Pero tam-
bién necesita manejar códigos que intervienen de forma común 
en los tres tipos de fotonovela que son:

Fotonovela Seriada
Idilio, No. 77,

p.31, 1969.
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a) Viñetas, cuadros: Es “la unidad gráfica es-
pacial”42  *Es el espacio que delimita a los moti-
vos compositivos que componen a la fotonovela. 
El tamaño de una viñeta es muy variable ya que 
dependerá del tamaño de la página y su composi-
ción de la misma. El ordenamiento más común de 
viñetas en una hoja de revista es de 4 fotografías, 
sin embargo este número puede variar de 1, 2, 5 
o 6 viñetas. La adopción de un standard de viñetas 
se debe a una relación armónica de 3:4, por eso es 
más usual ocupar 4 fotografías.

Cada viñeta o cuadro puede tener una 
forma regular como un triangulo, circulo, rectán-
gulo o una forma irregular, esta relación será en 
base a la composición. Los cuadros manejaran en 
su interior una imagen fotográfica y texto que 
tendrá que cumplir con ciertos requerimientos 
de funcionalidad, comodidad visual, ausencia de 
contaminación visual y sobre todo una unidad en 
sus componentes.

El acomodo de las viñetas en las páginas 
de las fotonovelas en México, no se rigen por un  
orden establecido, sino por una composición alea-
toria hecha por la  empresa editorial y sus direc-
tivos, en algunos casos se manejan viñetas rectan-
gulares, cuadradas, irregulares, o una combinación 
mixta de viñetas en una sola página. 

Así como sus diferentes presentaciones 
que tiene una viñeta, se tiene que tomar en cuen-
ta la cantidad de cuadros que vienen en la hoja, 
el número de viñetas puede variar desde una sola 
hasta seis u ocho cuadros, esto dependerá  del 
compositor de la revista. Ninguna fotonovela 
mexicana maneja una similitud en su composición, 
haciéndolas diferentes una de otra. En ocasiones 
el acomodo de viñetas no facilita la lectura, sino 
dificulta el seguimiento de la historia, al no sa-
ber que viñeta o cuadro sigue después de una. La 
búsqueda  de una pagina más dinámica y atractiva 
en ocasiones tiene una mayor dificultad de lectura 
para sus lectores.

Fotonovela Viñetas
Linda, No. 9,
p.30, 1969.

Fotonovela Viñeta
Historias de Muejeres, No. 57,
p.33, 1973.

Fotonovela Viñeta
Linda, No. 9,
p.30, 1969.

42 P. Sampere, ob. cit, p. 161. 78



b) El globo, bocadillo: Es una cavidad que 
contiene los diálogos o monólogos de los perso-
najes que interactúan en la viñeta. Su forma puede 
ser rectangular (la más usual), en nube, en elipse, 
cuadrada, etc. Esta deberá contar con un rabillo 
para identificar a la persona que esta dialogando, 
en algunos casos puede carecer de rabillo.

 

c) Onomatopeya: “Modo de formación de pala-
bras que emitan el sonido de lo que designan.”43  *Las 
onomatopeyas se utilizan con mayor requerimien-
to en las fotonovelas amarillistas para ejemplificar 
el sonido y ambientación de la situación presenta-
da en el cuadro. Un ejemplo de onomatopeyas son:

¡AAGGH!- Un grito desesperado

¡TOC, TOC!- El tocar una puerta

¡CRAC!- Un golpe

¡PLAF!- Una cachetada

¡AAAAAA! Un grito de terror

¡HUMMMMM!- Enojo encaprichado

¡RING, RING!- El teléfono

d) La metáfora en imagen: Son los signos o 
imágenes que interpretan algún pensamiento, idea 
o suceso una muestra es un  foco en la cabeza de 
alguien ya que representa que la persona tiene una 
idea, o en ves de tener un foco, tiene símbolos de 
interrogación quiere decir que tiene una duda. Es-
tas metáforas en imagen ayudan a comprende que 
piensa el personaje de la fotonovela.

Fotonovela Globo
Libro de colección, No. 71,
1986.

Fotonovela Onomatopeya
Tres Crudas Historias, 
No. 27, p.33, 1984.

Fotonovela Metáfora en imagen
Historias de Muejeres, No. 57,
p.33, 1973.

Fotonovela Globo
Libro de colección,
No. 53, 1986.

43 Diccionario de la Lengua Española, Larousse. 79



e) La figura cinética: Son elementos gráficos 
que ayuda a expresar la ilusión de movimiento en 
un actor u objeto de la fotonovela esencialmente 
en actos de golpes, peleas, velocidad, etc. *Ilusión 
gráfica del movimiento. La utilización de líneas 
para dar movimiento, son de uso del diseño mexi-
cano en especial.

f) Encuadres: Los encuadres son condicionados 
por los elementos y personajes que participan en 
una viñeta más los componentes de una ambien-
tación. Al momento de tomar la fotografía se debe 
considerar que se esta contando una historia por 
medio de diálogos, esto hace que en el encuadre 
aparezcan regularmente dos personas platicando. 
Por lo regulas se ocupan planos generales 
y medios.

g) Planos:  Existen diferentes planos en la foto-
grafía, para ilustrar las historias de las fotonovelas.44

Panorámico (long-shot): Abarca un paisaje con 
personaje o sin él.

Semigeneral (médium long-shot): Es más cercano 
el enfoque que el panorámico.

Fotonovela Figura Cinética
Historias de Muejeres, No. 53,
p.31, 1986.

Fotonovela Encuadre
Corin Tellado, No. 5 extraordinario,
p.39, 1960.

Fotonovel, Plano Panoramico
Novelas de Amor, No. 689,
p.17, 1973.

Fotonovela, Plano Semigeneral
Novelas de Amor, No. 689,
p.17, 1973.

44 SFR. F. Curiel, op.cit, pp.57-59. 80



Full-shot: El enfoque de la cámara se concentra 
en los personajes vistos de cuerpo completo.

Plano americano: Su encuadre se basa en tomar 
a los actores desde las rodillas a la cabeza.

Médium-shot: La toma inicia del busto a la cabeza 
y pueden aparecer uno o más actores.

Fotonovela, Plano Full-shot
Idilio No. 77,
p.16, 1969.

Fotonovela, Plano americano
Corin Tellado, No. 5 extraordinario,
p.65, 1960.

Fotonovela, Plano Médium-shot
Cita, No. 363,
p. 9, 1973.
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Close-up: Es una toma cercana del rostro o cabeza 
del actor.

Big close-up: Es el enfoque de un detalle 
del personaje.

h) Texto:
Se puede encontrar en la fotonovela dos diferentes 
formas de ocupar el texto:

Narrativo (espacial): El texto explica situaciones 
del pasado o presente.

 Flash-back (temporal):Es el globo que tiene 
como texto una explicación del acto acontecido 
en ese instante.

La tipografía que usualmente se usaba 
para el texto narrativo era muy sencilla, sin rasgos 
o terminaciones, que dificultarán la lectura. En 
especial se uso la familia tipográfica de las Sans 
Serif o Palo Seco, por la ausencia de adornos en 
sus caracteres. Hay que tener por entendido que la 
fotonovela es un medio diseñado para la gente que 
lee poco o que lee mal y sueña mucho.

Pero la elección de tipografía la tenían sus 
editores según su composición porque no era una 

Fotonovela, Plano Close-up
Cita, No. 289,
p. 29, 1972.

Fotonovela, Plano Bi close-up
Casos Reales, No. 244,
p. 8, 1991.
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norma, el uso de letras sin terminaciones. La única 
particularidad que utilizaron las fotonovelas en sus 
textos fue el apartar y dejar de usar, una letra cali-
gráfica que remonta al lector a la historieta. Re-
cordemos que la fotonovela busca una identidad y 
aislamiento de sus orígenes en la historieta.

i) Montaje: Es un esquema de técnicas narrati-
vas en el que se maneja la secuencia de una histo-
ria por medio de encuadres, la aparición o des-
aparición de personajes u objetos en escena para 
ser fotografiados, una narración cronológica, el 
manejo de una continuidad con cada fascículo, el 
uso de texto explicativo para resumir una situación 
anterior y sobre todo el limitar el espacio y tiempo 
de acción de cada historia.

Los códigos mencionados son los ingredientes esen-
ciales para que una fotonovela sea generada y complazca al lec-
tor. Es importante hacer mención que las fotonovelas tienen 
una forma de leerse; en primera parte nosotros identificamos 
un cuadro o viñeta al abrir la revista en el que codificamos y 
decodificamos, la imagen fotográfica; luego el texto o de forma 
simultanea con la imagen, posteriormente se hace una relación 
de los dos manejando un espacio y tiempo de los acontecimien-
tos narrados y para finalizar se hace una conexión con la viñeta 
que le sigue, para dar secuencia la historia tratada. 

A parte de seguir la historia por viñetas, el mexicano 
por razones culturales lee un texto de izquierda a derecha y de 
arriba hacia abajo, por lo tanto este patrón se aplica en la revista 
de fotonovelas. 

Un detalle más de las fotonovelas son sus discursos 
verbales e icónicos que se manejan como personajes reales y 
una secuencia lingüística presentada en narración, diálogos, mo-
nólogos, y onomatopeyas. El discurso icónico tiene la fuerza de 
presentar el movimiento corporal y los gestos faciales mientras 
que el otro discurso se ocupa de dar la información situacional.
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3.4.4 Blanco y negro / color

La impresión de las historias de amor, por lo regular se utiliza 
la tinta negra para sus interiores, ocupando el color blanco del 
papel. Mientras las forros de la revista eran con color. El manejo 
de una tinta en sus páginas interiores surge por varias razones:

a) El origen de la fotonovela en blanco y 
negro radica en una realidad creada por los mo-
neros o caricaturistas en 1940, que hizo posible 
un gusto preferente por parte del lector, por una 
impresión monocroma.

b) La tecnología de los años 60s 70s en im-
presión nos lleva a la litografía, rotograbado y pri-
meras máquinas que permiten el uso de un mayor 
número de colores. La básica forma de impresión 
es a base de una sola tinta y medio tono.

c) Los altos costos de impresión a color y la 
mala calidad de las máquinas que imprimen 

en cuatricromía. 

d) Mantener una ideología de estilo realista.

Estos puntos refuerzan la idea o pensamiento de 
mantener una impresión en blanco y negro en el contenido de 
la fotonovela. Toda impresión realizada en las revista manejo un 
medio tono en sus páginas centrales. Mientras el forro uso una 
reproducción a color, para hacer atractiva la revista y mostrar los 
actores que participan. El manejo del color era requisito para la 
competencia de mercado, ejemplo:

1° de forros:
El nombre de la revista, el año, número, el reparto 
de la fotonovela, la editorial, precio, y las 
fotografías de los protagonistas.

Fotonovela, B/N.
Casos Reales, No. 464,
p. 29, 1995.

Fotonovela, 1° de Forros.
Novelas de Amor, No. 688,
1973.
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2° de forros:
Publicidad, carteles de los artistas de moda, que en 
ocasiones ocupan la 2° y 3° de forros en 
su totalidad.

3° de forros:
Publicidad o avances de las siguientes fotonovelas 
a venderse.

4° de forros:
Publicidad comercial o de la misma revista 
mencionando sus fascículos especiales.

Fotonovela, 2° de Forros.
Historias de Mujeres, 
No. 29, 1972.

Fotonovela, 3° de Forros.
Historias de Mujeres, 
No. 29, 1972.

Fotonovela, 4° de Forros.
Idilio, No. 323, 1973.
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En ocasiones la revista maneja en sus interiores una 
impresión en bitonos, en especial la publicidad o avances de otra 
historia de fotonovela. 

El empleo del color era para la aplicación de los fo-
rros, mientras el contenido era a una sola tinta de impresión en 
medio tono. Con el paso del tiempo surgieron revistas que se 
aventuraron a la aplicación de la cuatricromía en toda la revista, 
un ejemplo es: Dulce Amor, No 214, 1973, que en su portada 
mociona que es una “fotonovela mexicana completa a todo co-
lor” la función de este texto explicativo es dar una condición 
realista de la narración y justificar el precio de la fotonovela.

Si hablamos en general son pocas las revistas, que 
proceden al uso del color en sus interiores. La mayor parte de 
las editoriales, prefirió el uso monocromo en sus contenidos 
fotonoveleros por los gastos.

3.4.5 Complementos de una historia

Las revistas de fotonovelas aparte de brindar sus historias como 
primer instrumento de venta, anexan  chismes, horóscopos, opi-
niones, fotos de artistas, para reforzar la preferencia del compra-
dor. Este tipo de complementos enriquece y hace más atractiva 
a la revista para su venta. Por lo regular la información se maneja 
al principio y final de cada fascículo de revista.

Es necesario presentar que tipo de información vie-
ne en los variantes títulos de fotonovelas:

-Horóscopos 

-Dudas o preguntas que tienen las lectoras 
acerca de la belleza, la casa o la pareja.

-La moda del momento.

-Publicidad.

Fotonovela, Color.
Dulce Amor, No. 214, 
1973.

Fotonovela, Color.
Dulce Amor, No. 214,
1973.

Fotonovela, Horóscopos
Linda, No. 9, 1966.
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-Entrevistas a un artista.

-Noticias de artistas.

-Poemas

-Sugerencias de belleza

-Pensamientos de amor

-Chismes

-Chistes

-Letras de canciones

-Ejercicios para una mejor salud

-Información para ser más cultos.

-Cartel

Fotonovela, Horóscopos
Linda, No. 9, 1966.

Fotonovela, Noticias 
de Artistas, Novelas de Amor, 
No. 678, 1973.

Fotonovela, Canciones,
Públicidad,
Cita, No. 363, 1973.
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3.5 Amor criminal

Hemos llegado a un tramo de nuestro capítulo que co-
rresponde a la parte oscura de las fotonovelas, po-
siblemente una de las razones de su desaparición. 

Hablamos de la fotonovela amarillista o roja, que su principal 
motor es el uso de imágenes eróticas, un len-
guaje agresivo y una historia de muchos con-
flictos donde la mujer acaba siendo un objeto 
sexual para el hombre.

El nombre de las fotonovelas que 
participan en esta categoría son: Casos reales, 
Temas de peligro, Valle de lágrimas, Libro de colec-
ción, Crudas historias, traumas psicológicos, Sufri-
miento, Castigo, etc.

Los dramas que se presentan en 
cada novela roja rompen con las buenas cos-

tumbres que establecían las 
fotonovelas rosas, poniendo 
en juicio nuevos valores.

Los códigos 
que maneja una fotonovela 
amarillista son los mismos que ocu-
pa una fotonovela rosa, con el mane-
jo de viñetas, fotografías y encuadres, 
globos, texto, un argumento, onomatopeyas 
especialmente. Lo que cambia es el trama ro-
mántico a uno vulgar.

El alcohol, el cigarro, as mujeres 
semidesnudas, escenas sexuales, golpes, mal-
trato, palabras altisonantes, engaños, muerte, 
sufrimiento, madreas abandonadas, abusos, 
todo lo referente a una degradación de la 

persona son el pan de cada día de las fotonovelas rojas. 
Ejemplo: Golpes, Escenas de cama, Bebidas embria-
gantes, atropellados, etc.
La transformación de la fotonovela rosa a la ama-

rillista comenzó en el año de 1975, gracias a la abertura de un 
mayor mercado que exigía nuevas formas de entretenimiento o 

Fotonovela, Roja.
 Tres Historias Crudas, 

No. 21, 1984.

Fotonovela, Roja.
Libro de Colección, No. 53,
p. 15, 1986.
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diversión. Y si sumamos la presencia de la televisión donde más 
familias tienen acceso a ella. Las revistas fotonoveleras tienen la 
necesidad de ajustarse a nuevos tiempos y gustos de las personas 
que están evolucionando en sus ideas.

Ofreciendo historias e 
imágenes fuertes para su época, para 
no ser desplazadas por futuras com-
petencias. En ocasiones se llega al 
extremo de manejar pornografía en 
sus interiores, La calidad de la revista 
ya no es por su contenido narrativo 
sino por lo visual. Se puede plantear 
que la fotonovela es una revista eró-
tica, morbosa y pornográfica; con el 
disfraz y prestigio de una fotonovela 
rosa de los 60’s.

La calidad de impresión 
de cada fotonovela roja es muy pési-
ma, en comparación con las fotono-
velas rosas, deja de existir esa historia 
de amor para las mujeres, y se con-
vierte más en un género masculino. 
Hasta lograr que la calidad de impre-
sión, del papel, la encuadernación, y 
el diseño pasen a un segundo grado 
y la imagen fotográfica, sea con sus 
damas semidesnudas provocativas se-
pra ser el papel protagónico.

Cabe la posibilidad que el 
cambio drástico que sufrió la foto-
novela, la haya orillado hacer parte de una revista pornográfica 
(Fuera estrés) con un monólogo de sus personajes, contando sus 
aventurillas y experiencias sexuales. Hago el siguiente cuestio-
namiento ¿Será una de las metamorfosis que tuvo la fotonovela, 
la revista mencionada? 

La revista maneja imagen y un texto narrativo en 
forma de monólogo que nos da conocimiento de las aventuras 
de una bella chica. Espero que la transmutación de la fotonovela 
no sea esta revista por el bien de todos.

Fotonovela, Roja.
Temas de peligro, acción y pasión, No. 216,

p. 25, 1993.

89



3.6 Una pasión efímera 

La exploración de la fotonovela nos llevá a tomar un 
ejemplar y desmembrarlo, para su análisis de contenido, 
en esta ocasión  hablaremos en particular de la revista 

Chicas, fotonovela de gran conocimiento por el público de los 
años 60’s y 70’s.

Nombre: Chicas
Año de publicación: 15 de noviembre de 1973.
No. 284
Precio: $ 2.40 

Dirección General: Manuel de Landa
Argumento: Ricardo Rentaría L.
Realización: FONCON
Montaje: Raymundo Arriaga
Letra: Manuel Monteverde
Gerente: Jorge Campo
Gerente Administrativo: Emilio Campo
Director Ejecutivo: David G. León
Jefe de Redacción: Jorge Báez Aguilar
Director de Arte: Juan G. Zarate 
Relaciones Públicas: Carmen Acosta H.
Colaboración Especial: El Bar Ananda

Intérpretes: 
Andrés García (Eduardo)
Alicia Encinas (Violeta)
Ricardo Adalid (Don Ramón)
Carlos Bustamante (José)
Elsa Neri (Sirvienta)
Juan Mejía (Chofer)
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Historia: Una bella chica de nombre Violeta sufre 
un destino de soledad; pero un día en su camino, 
descubre que el amor a primera vista, existe y que 
una pareja que se ama, es lo más fuerte en contra de 
todo obstáculo de la vida.

La fotonovela mexicana en especial la revista Chicas, 
maneja un diseño estereotipado por las demás historias fotono-
veleras, por el manejo de una portada, en la que se presenta una 
fotografía a color de los protagonistas de la historia, aunado ha 
esto se presenta el reparto, la editorial y el costo de la revista.

El manejo de color en la portada es opaco por el 
sistema de impresión manejado, ya que no se permite colores 
más brillantes por la falta de tecnología que vendrá en tiempos 
después, el texto manejado corresponde ha dos familias tipográ-
ficas, la de palo seco y la egipcia, posiblemente se ocuparon por 
la alta legibilidad que tienen estos caracteres, su manejo de tono 
en las letras se baso en colores que permitieran un alto contraste, 
que son el rojo con el amarillo y el blanco con el negro.

La composición de la portada se utilizó de tal for-
ma, que las letras no taparan el rostro de los artistas de la historia, 
ubicando el nombre de la revista o bandera en la parte supe-
rior y central de la fotonovela, debajo de ella, hacia la derecha, 
los nombres de los protagonistas y la historia; para terminar en 
la parte inferior derecha con información anexa de entrevistas, 
aviso de un cromo, el precio y número de la historia.

Por otra parte el manejo del color es solo exclusivo 
de la 1°, 2°,3° y 4 de forros, para economizar la revista en costos; 
sabemos que lo importante de una revista es su contenido y lo 
atractivo de su portada, por esta condición se manejo solo el co-
lor en dichas hojas. Lo que se refiere al contenido y diseño de la 
2° y 3° de forros, encontramos las partes de un cromo de la ar-
tista, Isela Vega, al igual que la portada el manejo de color es un 
poco opaco y con falta de nitidez en la imagen; el cromo es una 
sola parte de cuatro, que unidos nos ofrecen la imagen completa 
de la artista, este método de mercadotecnia hace que el consu-
midor se encadene en la compra de los siguientes números de 
fotonovelas, para no perderse de la imagen de su ídolo.

 La 4° de forros presenta un avance de una nueva 
historia de amor con fotografías y su reparto, el acomodo de 
los elementos es muy cuadrado, por el corte de las imágenes 
y una posición de álbum familiar dividido en cuatro partes, las 
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tipografía se ubica en la parte superior derecha en un calado en 
blanco, el diseño del fondo es un verde agua con manchas blan-
cas con un contorno naranja, el diseño no es muy convincente 
para la revista, pero se adecua a sus años de venta.

La parte interna de la revista encontramos cuatro pá-
ginas de temas de interés, para proseguir la historia de amor y al 
final otras cuatro páginas de gusto femenino.

Las hojas que muestran temas de chismes, publici-
dad, el directorio de la revista, e información; su composición 
es muy cuadrada por los marcos que delimitan a los textos e 
imágenes que ilustran a la revista, más una tipografía austera 
como la de palo seco, crea un ambiente frío en la unidad de la 
historia, su impresión es en offset al igual que la portada, sola-
mente que su diferencia radica en un manejo bitonal de negro y 
azul agua en unas paginas, en otras se utiliza el bitono en verde 
y negro. La posible red que se manejo es una diagramación de 
dos columnas. Los elementos que caracteriza a la revista son el 
acomodo de texto, fotografías de artistas con ropas de la época 
con peinados elaborados, la publicidad con sus dibujos en línea 
continua y el material con que está hecha la revista, son el re-
flejo de los años.

Un tema importante que mencionar es el papel y la 
impresión; el papel es satinado en color blanco, la calidad no 
es muy buena por el grado de blancura, grosor y sobre todo se 
nota de cerca las fibras del material con que fue realizado, pero 
es comprensible la falta de calidad en el fascículo, por la falta de 
tecnología en su momento.

Sí la falta de calidad en el material creo estas grandes 
publicaciones, que se puede esperar en tiempos futuros con ma-
yor tecnología, esto nos enseña que el éxito de algo no se debe 
del todo a sus materiales.

La impresión del papel fue en base al offset (lito-
grafía), que se manejo en las portadas con una cuatricromía, en 
cambio en las  hojas internas se utilizo un solo tono o bitonos 
según el caso. La calidad de impresión como se conoce ahora 
en el siglo XXI, existe una gran diferencia con los años 60’s y 
70’s, pero es normal que exista esto distanciamiento, lo que es 
importante es decir que la revista cumplió con las exigencias de 
una sociedad en su época. Uno de los problemas encontrados 
en la revista es una falta de nitidez y brillo en la imagen; y sobre 
todo una inexactitud en la caída de tintas sobre las hojas, crean-
do un desfase en al impresión. 

Fotonovela, 
Chicas, No. 284,
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Las hojas internas de la fotonovela que contienen a la 
historia son monocromas con un tono negro, para evitar fuertes 
gastos. Sus viñetas contienen una imagen fotográfica, en dife-
rentes perspectivas y enfoques, para darle una mayor legibilidad 
y movimiento al argumento; el texto es otro complemento de 
la viñeta, al perecer esta creado en hojas de papel recortadas a la 
forma y tamaño de cada imagen, para ser montadas en una hoja 
y ordenar todos los motivos de las viñetas.

El texto esta acomodado en una alineación a la iz-
quierda y con el manejo de una caja alta, para hacer más visible 
el texto. La composición de las viñetas no tiene un lineamiento 
o un orden establecido, por lo que se puede observar viñetas 
cuadradas o rectangulares que ocupan todo el espacio, lo único 
que tiene de forma consecutiva es el número de viñetas (de 5 a 
6 viñetas por página) y su forma geométrica, por el manejo de 
cuadrados y rectángulos.

Para finalizar tenemos el uso de un doble folio, que 
tiene en cuenta las páginas del fascículo y uno serial que co-
rresponde a las revistas que salieron con anterioridad para tener 
su colección de la revista Chicas y tener la continuidad de las 
publicaciones de fotonovelas Chicas.

La fotonovela en general maneja un diseño inno-
vador para su tiempo, con defectos, pero que se cubren con el 
contenido de la revista que son los artistas más populares, la 
historia narrada y el diseño que sin el no tendría legibilidad 
la fotonovela. El diseño obedece a las reglas de composición 
y a la competencia entre las fotonovelas, que con el tiempo 
modificarán muy poco su manera de acomodar los elementos 
de las revistas. Pero aún con esto la fotonovela es un reflejo del 
diseño mexicano, creativo y sobre todo, hecho a la necesidad del 
pueblo. Manejando una magía en las personas más analfabetas, 
quienes son ellas el principal motor de venta de la revista foto-
noveleras en México.

Fotonovela, Final
Chicas, No. 284,

 p. 36, 1973.
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3.7 Un adiós al amor

El adiós a las fotonovelas comenzó con una industriali-
zación de la nación y sobre todo el valor adquisitivo de 
las personas, que permitió la entrada a nuevas formas de 

ocios como las películas en videocintas, radiocintas, nuevos pro-
gramas de televisión en particular un aumento en la producción 
de telenovelas, nuevas revistas y las preferencias de las personas 
estaba evolucionando por gustos más exigentes.

Este cambio se suscitó más en la década de 1980 
a 1990 por la entrada a una etapa modernista. El pasar de los 
años consumieron poco a poco a las fotonovelas hasta el grado 
de desaparecerlas, los últimos prestigios de fotonovelas son del 
decenio de 1990, como la fotonovela Casos Reales, 1991, con 
su historia “¡Pasión invernal!” (fotonovela roja); Valle de lagrimas, 
No.3, 1994 con su historia “¡Niños de la calle!” (fotonovela 
roja). Sobrevivientes de un mundo cambiante.

Existe una revista de nombre Chamuco, No. 100, 
1999, que en sus páginas interiores maneja 2 historias de fo-
tonovelas, sabiendo que está revista es de índole político con 
el manejo de la caricatura. Las fotonovelas que presentan son 
sátiras políticas de los acontecimientos sociales del mismo año 
en que fue publicada la revista.

Con la mención de la revista Chamuco, nos damos 
cuenta que la fotonovela dejo de ser el primer atractivo de las 
personas, para convertirse en un complemento de revista. La fo-
tonovela paso de ser una revista exitosa con sus novelas de amor 
a un segundo plano, que comprende ser parte de unas cuantas 
páginas internas de una revista de caricatura política. Sumando 
que los temas manejados en las fotonovelas se alejan de sus orí-
genes de las décadas de 1960 y 1970.

Es una lastima que todo lo bueno siempre deba ter-
minar, en ocasiones con una desaparición total, lo único que 
nos queda es revivir aquellas obras que dejaron huella en este 
país. Y un ejemplo es hablar precisamente que en algún tiempo, 
existieron las fotonovelas como grandes éxitos, para el entrete-
nimiento de la sociedad mexicana.

Revista Chamuco
 No. 100, p. 15, 2000.

Revista Chamuco
 No. 100, 2000.
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Conclusión

La fotonovela como tema precursor del trabajo de investiga-
ción, impulsa al diseño mexicano como una contribución 
más a la riqueza que cuenta este país en el ámbito del diseño 

gráfico, mostrando sus virtudes y defectos que tiene la fotonovela 
a lo largo de dos décadas principalmente. La metamorfosis que 
sufrieron la historieta y la fotografía al ser combinadas, dio como 
fruto a una revista que ofrece entretenimiento y diversión en gene-
ral, pero que en lo más profundo de ella se encuentra, un referente 
icónico de una realidad invisible, pero de gran autoridad emotiva, 
traducida en un reflejo de la vida misma con una dotación de amor, 
sufrimiento, pasión y dolor. 

En comparación con las radionovelas, la fotonovela 
nos da un drama que es la esencia de la revista y la radio ofrece una 
simple novela. En este punto de referencia las historias de amor 
encontradas en las fotonovelas de amor como: Cita, Idilio, Novelas 
de Amor, Dulce Amor, Corin Tellado, etc. Muestran una vida co-
tidiana llena de sueños por parte de la mujer, donde el amor es el 
gran móvil de todo lo incansable. Estas grandes historias de drama 
son llevadas a una simples hojas de papel, que se transforman en 
una composición llena de complejidad, que se integra de fotogra-
fías estáticas e inexpresivas con una función  icónica, más un texto 
narrativo que necesita de signos gramaticales y  por último una 
composición  que de secuencia a la historia.

Por muy frío que parezca, esta es una de las esencias de 
la fotonovela, pero gracias a otros complementos como los artistas 
del momento, los productos de belleza, moda, chismes, entrevistas 
de personajes del espectáculo y sobre todo el tratar temas que ata-
ñen a la mujer en las historias, son el secreto de un éxito sin com-
paración, dejando atrás a otro productos o revistas.

Porque la fotonovela es para la mujer y está hecha para 
la mujer, dando importancia y valor a un género femenino olvi-
dado por el machismo mexicano, permitiendo una expresión por 
parte de la mujer, mostrada en esa revista llamada fotonovela. Aun-
que la fotonovela fue creada para la mujer siempre existió y existi-
rán hombres que gusten en leer este tipo de revistas, marcando una 
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doble moral en la sociedad mexicana, pero que con el tiempo la di-
versidad de gustos se vera unificada sin hacer ninguna distinción.

Por otra parte el esplendor de las fotonovelas nos da un 
período de dos decenios llenos de drama con amor y como todo 
lo que inicia tiene un fin, las revistas de amor no son la excepción, 
así como las fotonovelas opacaron a otros productos, la evolución 
del hombre traería nuevas formas de entretenimiento, como una 
mayor expansión de la televisión, videocaseteras, radiocintas, y un 
número mayor de revista con diferentes temáticas, etc. El desarrollo 
económico que sufrió la nación en 1980 es el cierre de un ciclo 
de fotonovelas para dar inicio a su posible etapa de transformación, 
que se iba creando poco a poco, hablamos de las telenovelas.

Los últimos intentos de las fotonovelas por sobresalir en 
un mundo cambiante, es la creación de nuevos enfoque en la revis-
ta manteniendo su esquema de composición, para reemplazar las 
historias de amor, por unas de acción, seducción y erotismo vulgar. 
La fase que adopto las fotonovelas contribuyo en la desaparición 
de la misma.

Las fotonovelas mexicanas son un ejemplo de resplan-
dor que puede crear este país, en diseño y contenido, mantenién-
dose en los más altos parámetros de calidad en su época. Por último 
toda fotonovela es un prestigio de México y sus ideas innovadoras 
que presenta al mundo, llegando a influenciar a otras naciones le-
janas; evidenciando que el diseño mexicano y su contenido, cum-
plen con los más altos parámetro de calidad.
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Anexos

El trabajo de tesina cuenta con un cedulario iconográfico de la 
fotonovela en México, en un  disco compacto (CD), con imágenes 
a 300 dpi, y una extensión en jpg; más datos de cada fotonovela en 
un archivo, para un programa editor de textos. 
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