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 Introducción  9

El proyecto que se presenta a continuación tiene como princi-
pal finalidad el recobro de danzas del siglo XVI que aún perdu-
ran en la Sierra Norte y Nororiental del Estado de Puebla, pero, 
que por distintos motivos entre ellos la globalización y caren-
cias económicas, han sido mermadas drásticamente hasta lle-
gar a un punto crítico para su supervivencia.

Por ello, se considera de vital importancia anexar toda la in-
formación obtenida a partir de bibliografías y fuentes elec-
trónicas propias del tema y sobre todo de la investigación de 
campo para documentar fielmente desde el origen hasta la si-
tuación actual de las danzas, conservando de esta manera par-
te del folclor de nuestro Estado, y, con la implementación de 
una antología, propagar toda esta información que ha sido ig-
norada por mucho tiempo y que instructores de la danza ten-
gan las herramientas necesarias para enseñar la correcta inter-
pretación de las mismas, manteniendo vivas las tradiciones de 
nuestras comunidades indígenas que son parte de nuestras 
raíces, las cuales enriquecen aún más el nivel cultural del Esta-
do de Puebla.

Se ha dado un peso muy importante a la investigación de cam-
po, pues los libros existentes de danza no contienen datos sufi-
cientes para la descripción amplia e íntegra de la identidad de 
cada danza, así mismo, se requirió la colaboración de investi-
gadores etnográficos quienes al saber del proyecto planteado, 
han mostrado interés en compartir sus investigaciones para 
dar paso a la elaboración de un material editorial diferente a 
los que se manejan actualmente y, que está pensado con dos 
fines principales:

Introducción
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Como se ha mencionado previamente, los instructores de la 
danza contarán con un manual de enseñanza que les permi-
ta demostrar fielmente una danza  en todos sus aspectos y de 
esta manera ayude a conservarl en el transcurso del tiempo.

Para personas que muestren interés en conocer parte de la ri-
queza cultural del Estado de Puebla y de los grupos étnicos to-
tonaca y náhuatl, además de dar ejemplos de la zona geográ-
fica, la vida cotidiana de los habitantes de esas comunidades, 
incluyendo parte de su historia a partir de la evangelización y 
cómo han sufrido transformaciones estas culturas con la llega-
da de los españoles.

Se ha considerado pertinente el rescate del acervo cultural de 
estos lugares pues resulta lamentable que no cuenten con el 
apoyo por parte del gobierno para que estas tradiciones con-
tinúen expresándose sin problema y no deban recurrir a ma-
teriales sustitutos ni a la reducción de los grupos de danzantes 
para tratar de economizar. Además, se pasa por alto que estos 
eventos pueden llegar a ser conocidos a nivel nacional e inclu-
so en otros países.
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Actualmente distintas danzas han sufrido diversas reelabora-
ciones las cuales provocan la pérdida de la mayor parte de los 
motivos y los simbolismos de las mismas.

Paulina Ossana (1991) explica que:
Ocurre por distintos motivos, entre los que se encuentran la fal-
ta de información a los danzantes dentro de las comunidades, 
por lo que surgen variaciones de las mismas según las interpre-
taciones que cada uno de ellos les da; ya que este tipo de infor-
mación es recordada por los ancianos, quienes por celo no com-
parten lo que saben sobre la misma, expresando únicamente su 
deseo de danzar por fe; por lo que se convierte en el principal 
factor de la pérdida de información, ya que al ser recopiladas por 
los folclorólogos, el contenido no es suficiente para dar difusión 
a los instructores de la danza. (p. 74) 

Otro factor muy importante es la falta de interés de los jóvenes 
de las comunidades, quienes ya no se involucran en las tradi-
ciones, ya sea por vergüenza, o por las influencias externas que 
marcan sus ritmos de vida provocando que no valoren las cos-
tumbres y tradiciones de su pueblo. 

De igual forma, la crisis económica resulta ser un motivo im-
portante, a lo que refieren las personas de las comunidades 
que viven al día, ganando para cubrir sus necesidades míni-
mas; debido a esto prefieren trabajar que danzar, principal-
mente porque todas estas fiestas implican muchos gastos: ya 
sea por el vestuario o por las ofrendas que se obsequian du-

Presentación del problema
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rante las mismas, aclarando que no reciben apoyo de sus pre-
sidentes municipales, motivo por el cual no pueden continuar 
con sus tradiciones.

Todos estos factores se ven reflejados en la pérdida paulatina 
de las danzas, consecuencia de ello en la ciudad se desconoce 
la información fiel de la danza provocando amplias deforma-
ciones en su interpretación y exhibición cuando se efectúan. 
Es por ello que se requiere conservar la riqueza cultural que se 
encuentra inmersa principalmente en las comunidades a tra-
vés de un medio impreso para así frenar las modificaciones sin 
sustento y dejar evidencia en fuentes fidedignas.
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Objetivo General. 
Establecer gráficamente a través de una antología la investiga-
ción de tres danzas las cuales son de menor difusión en el esta-
do de Puebla, con la finalidad de conservar la información exis-
tente sobre el tema para dar testimonio de su importancia; la 
cual será proporcionada por investigadores etnográficos. 

Objetivos Particulares.
• Definir qué es una danza
• Explicar qué es una antología.
• Establecer criterios para la creación de una antología que re-
trate tres danzas con menor difusión en el Estado de Puebla.

Objetivos
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Mediante la elaboración de una antología se pretende dar a 
conocer a profundidad datos importantes acerca de tres dan-
zas con menor difusión del Estado de Puebla cuya información 
es escasa, la cual cumplirá con dos funciones; la primera será 
rescatar, preservar y difundir la información recabada durante 
la investigación, la segunda servirá como apoyo para la realiza-
ción de montajes escénicos a los instructores de la danza.

Hipótesis
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Las danzas contienen una gran riqueza cultural, principalmen-
te por los simbolismos que se encuentran dentro de ellas de-
jando un legado a la cultura mexicana. Las ejecuciones y re-
presentaciones incluidas en las danzas, han sido acuñadas y 
retransmitidas dentro de la población desde sus orígenes.

La etapa cronológica en la que se ubica la investigación es del 
S. XVI a principios del S. XIX “La Colonia”, es en este lapso don-
de acontece la evangelización a través de la danza y el teatro; 
los españoles al observar las prácticas prehispánicas no podían 
dejar de lado este ejercicio ritual, por lo que se valen de este 
medio para evangelizar sin violentar, dejando que los indíge-
nas sigan ejecutando sus danzas habituales dirigidas a deida-
des aunque ahora bajo el culto a santos.

Actualmente no existe algún tipo de documento impreso den-
tro de este rubro que profundice sobre este tipo de danzas, 
por lo que se propone la creación de material editorial con el 
fin de rescatar, preservar y difundir la riqueza cultural de las 
danzas en Puebla; dando a instructores de la danza las herra-
mientas y la información necesaria para realizar las ejecuciones 
de éstas, evitando interpretaciones erróneas de las mismas.

Encontrandonos ante la oportunidad de dar forma a dicha an-
tología por medio del diseño, logrando que el mensaje llegue 
lo más autentico posible a su destino; tomando en cuenta los 
conceptos básicos del diseño, para lograr un buen impacto vi-
sual del proyecto; el cual cumpla con las funciones para la cual 
fue elaborada.

Justificación
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Así mismo el diseñador será responsable por el desarrollo de 
una estrategia comunicacional, por la creación de elementos 
visuales para implementarla y por contribuir a la creación de 
acciones de apoyo, las cuales estarán destinadas a alcanzar los 
objetivos propuestos.

La información será proporcionada por Carolina Cruz Aguilar 
investigadora de la danza de Tocotines de Atempan, Pue. , Mi-
guel Ángel Báez Jiménez, Blanca Lililia Báez Jiménez investi-
gadores de la danza de Negritos de Hueytlalpan, Pue. y René 
Sánchez Sánchez investigador de la danza de Acatlaxquis, 
Pahuatlán, Pue. y editada por Patricia A. Vázquez Ponce de 
León, Adriana Hernández Limón y Carolina Cruz Aguilar.
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Para el desarrollo de la investigación se consideran los munici-
pios de Atempan, Hueytlalpan y Pahuatlám, pertenecientes al 
Estado de Puebla ubicado en el territorio mexicano. Esta inicia 
en el periodo Verano 2012 y se prolonga hasta Primavera 2013; 
con fines de rescate. Para poder efectuar dicho proceso, se re-
quieren conocimientos en Danza Folclórica Mexicana para pro-
fundizar los contenidos; así como, en Diseño Gráfico para po-
der realizar el material editorial.

Delimitación



18   Capítulo I Marco Teórico

en arte, a través de los desplazamientos de los 
cuerpos en el tiempo-espacio.

En la danza el soma es materia prima, el cuer-
po es el instrumento construido y el entorno 
es el fondo y recurso.

Se clasifica a la danza como un oficio que 
mezcla fragmentos “sugerentes” con elemen-
tos “estereotipados”. 

Los elementos sugestivos representan accio-
nes elaboradas, cada una con su perfil, con su 
vibración que agudiza la percepción del es-
pectador y lo induce a un proceso de inter-
pretación creativa y de reflexión personal; es 
obvio que ante una obra de danza, las fuerzas, 
las actitudes y los modos de interpretación, 
varían de un espectador a otro por razones de 
tipo psicológico e individual, ya que sus reac-
ciones dependerán de elementos que tien-
den a cambiar de manera objetiva y real de 
una sesión a otra.

Por todo esto, la experiencia dancística consti-
tuye un encuentro de dos elementos variados 
y cambiantes (el espectador y la obra); por su 
parte, el espectador, que forma parte del pú-
blico, tenderá a recibir la obra como un ofreci-
miento de los artistas. Durante este proceso el 

1.1 Danza

1.1.1 Definición de la danza

Partiremos de la pregunta ¿Qué es la danza? 
La cual no presenta una sola respuesta, pro-
bablemente no existan respuestas suficientes, 
pues como evento es plural y como experien-
cia es siempre pasajera y cada uno la experi-
menta, la interpreta y la metaforiza a su ma-
nera. Por lo tanto, la danza no puede ser sólo 
una cosa porque implica experiencias públi-
cas y sugiere fantasías íntimas; que a un tiem-
po, es un susurro de emociones y alaridos an-
gustiosos de cuerpos construidos, adiestrados 
y con frecuencia torturados.

La danza es una de las bellas artes; Paulina Os-
sana (1991) explica que: 

Este tipo de manifestación es considerada se-
gún muchos historiadores como la más anti-
gua de las artes, en la cual se liberan, comu-
nican y comparten emociones, mientras el 
bailarín se desplaza en el escenario a través 
de las sonoridades… “bailar es soñar con los 
pies” (p. 12)

La danza es más que un arte; es un estado de 
ánimo, es ansiedad e inquietud convertidas 

Capítulo I Marco Teórico
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tradiciones, creencias y costumbres de las cla-
ses populares.

Desde el punto de vista antropológico se defi-
ne al folclor como el conjunto de tradiciones, 
creencias y costumbres que se expresan por 
medio de la danza en las clases populares y 
que por medio de ésta se expresa parte de la 
identidad de una comunidad.

1.1.2 Clasificación de la danza

Dentro del folclor mexicano existen dos clasi-
ficaciones de las danzas:

Danzas Populares: 
Intervienen aspectos fundamentales que co-
rresponden a la comunidad y son ejecuta-
das por la misma; dentro de esta clasificación 
existen tres tipos de danzas que se numeran 
según el tema u objetivo al que se refiere:

a. Danzas Históricas o de Conquista. Como su 
nombre lo dice, estas cuentan algún hecho 
histórico, pues surgen a consecuencia de este 
hecho, como puede ser: la Conquista de Mé-
xico; además, narran las interpretaciones reli-
giosas e históricas de España.

espectador se sitúa en distintos niveles de la 
experiencia estética: percepción, experimen-
tación y realidad.

“Los estereotipos, por el contrario, se pre-
sentan como ilustraciones obvias que dan la 
sensación de expresiones generales, no de-
talladas, sin matices y que se mecanizan en 
esquemas técnicos aprendidos”.  
(Dallal, 1990, p. 29)

La práctica de la danza es motivo de convi-
vencia, donde los bailarines o danzantes de 
una región o comunidad expresan su alegría 
de vivir y en muchas de éstas encontramos 
rasgos de su cultura, conocido como folclor; 
por lo que a este tipo de danza se le conoce 
como danza folclórica, que a diferencia de la 
académica tiene una función social diferente, 
tales como: ritual, imitativa, festiva, de galan-
teo, entre otras, las cuales están ligadas a la 
cultura de las sociedades. Por su parte la dan-
za folclórica se refiere a la expresión dancís-
tica que se origina en la tradición de los pue-
blos del mundo.

La palabra folclor es creada por William J. 
Thompson; de la voz inglesa compuesta por 
folk: popular y lore: ciencia o saber referido 
a un pueblo; el cual se refiere al conjunto de 
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seis períodos importantes: la danza prehispá-
nica, la colonia, danza popular urbana, el Por-
firiato, dancing y el folclor en la época con-
temporánea. (Dallal, 1990)

1.1.3 Cronología de la danza

a) Danza prehispánica
Con sólo observar directamente las figurillas 
de barro y piedra de nuestras culturas prehis-
pánicas nos damos cuenta del enorme apre-
cio y el sabio dominio que los indígenas po-
seían en torno a los movimientos del cuerpo. 
Cuerpos rígidos pero a la vez expresivos que 
parecen complementar la narración y el dis-
curso verbal mediante movimientos solemnes 
y definitivos.

Los danzantes en el mundo prehispánico eran 
a la vez músicos, ejecutaban sus ejercicios lle-
vando en las manos los apropiados instru-
mentos musicales.

Todas estas cualidades de la escultura, así 
como el fino pulimiento del material nos re-
miten a dos características excepcionales del 
arte de la danza prehispánica. No buscaban 
una vana o superficial imagen; tampoco gra-
cias o feminidad; la danza era la “disposición 

b. Danzas Rituales. Estas son alusivas a alguna 
deidad o ceremonia que se conservó después 
de la conquista.
c. Danzas Narrativas. Cuentan alguna anécdo-
ta social, describen la historia de algún perso-
naje o la vida de un grupo característico que 
visitó la comunidad.

Bailes o Danzas Regionales: 
Estas se ejecutan específicamente en las re-
giones en que surgen, expresando la forma 
de ser de individuos de cada región, según 
sea la danza que se está ejecutando; en este 
tipo de danzas se repiten mucho las temáticas 
ya que refieren su narrativa a su contexto so-
cial, como pueden ser bodas, velorios, formas 
de vida, ideas morales y religiosas, entre otras.

Para este tipo de danzas siempre se deberán 
tener en cuenta tres aspectos importantes 
para poder clasificarlas:

1. Espacial; cambios de localización en regio-
nes distintas.
2. Cultural; traspasos de una franja social a 
otra; es decir, influencias que dan origen a 
nuevos fenómenos folclóricos.
3. Temporal; cambios a través de épocas y pe-
ríodos históricos, los cuales se clasifican en 
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Francisco Clavijero (1982) explica que:
Este tipo de danzas eran muy diversas, ya que 
algunas se ejecutaban en círculos y otras en 
filas, en algunas participaban solo hombres 
y en otras danzaban también las mujeres, a 
estas últimas se les llaman rondas colectivas; 
para la danza los nobles se vestían con los 
más vistosos vestidos y los plebeyos se disfra-
zaban en varias figuras de animales con vesti-
dos hechos de papel, pluma o pieles. 

Las danzas duraban horas y horas; cuando 
una comparsa se cansaba, le sucedía otro gru-
po de danzantes. Se acompañaban con can-
tos y con diversos instrumentos, dentro de 
esta época se le denominó al canto y la danza 
“In Cuicatl in Xochitl” (el canto y la flor) por ser 
una ofrenda que permitía estar en contacto 
con las deidades manifestadas en la naturale-
za. A la danza ritual se le denominó Macehua-
liztli (merecimiento) y a la danza popular se le 
llamó Netotiliztli. Y al lugar de reunión de mú-
sicos, cantadores y danzantes, que guardaba 
todo lo necesario para danzas y cantares era 
llamado mixcoalli. (p. 244)

Alberto Dallal (1990) sostiene que:
La jerarquía que se encuentra en las danzas 
prehispánicas se menciona a continuación:

del cuerpo” y del “espacio” para entrar de lleno 
en comunicación con el cosmos, penetración 
en las prácticas más peligrosas y viriles de la 
sociedad de aquel momento.

Alberto Dallal en su publicación menciona que: “el 
valor social que la danza tuvo en la época prehispá-
nica se relacionó con la fuerza, el vigor y la heroici-
dad”. (1990, p. 32)

En el México antiguo la danza siempre acom-
pañó al ciclo de vida: Desde niños se ejercita-
ban en ellas bajo la dirección de los sacerdo-
tes. Eran de diversas suertes y con diferentes 
nombres que explicaban la calidad de las 
danzas o las circunstancias de la fiesta en que 
se usaban. Los prehispánicos, podían sostener 
varias piezas de danzas aunque éstas se con-
fundieran muchas veces con el diseño ritual. 

En este periodo el hombre busca en la dan-
za no sólo invocar las fuerzas de la naturale-
za para demostrar cuáles son sus necesidades 
más apremiantes, sino que está convencido 
de que puede obligar a los fenómenos natu-
rales a través de la fuerza de su baile, a actuar 
según sus deseos y necesidades.
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mientos coreográficos: las sentadillas y mo-
vimientos serpentinos en los que el diseño 
coreográfico se arquea y ondula en curvas 
sorpresivas los cuales se ejecutan para la fer-
tilidad, así como para desorientar a los malos 
espíritus para que de esta manera no puedan 
sumarse a los danzantes, los pasos asentados 
en el suelo y la tierra representaban la siem-
bra, el aire; el espíritu era representado por 
vueltas, el fuego por pasos avanzados y retro-
cedidos, y finalmente el agua era representa-
do por pasos zigzagueantes.

“De veinte fiestas identificadas en el calendario 
mexica, se ha tenido noticia de 28 danzas, indisolu-
blemente ligadas con el teatro y la música, presen-
tes de distintas maneras en la vida religiosa de los 
pobladores”. (Turrent, 1996, p. 36) 

 En 1521, después de la caída del imperio 
mexica, los frailes franciscanos prohibieron el 
uso de instrumentos de percusión; en el año 
de 1579-1590, un descendiente de la nobleza 
texcocana llamado Fernando de Alva Ixtlilxo-
chitl reúne en un pueblo de San Miguel, Tlax-
cala a un grupo de nobles sobrevivientes de 
la conquista para mantener las danzas, pero 
no es hasta el año de 1930-1940 que con je-
fes de danza de México, Natividad, Querétaro 
y Guanajuato, retoman nuevamente el uso de 

Capitán ó Primer Capitán Guía, organiza diri-
ge al grupo y enseña danzas.

Segundo Capitán o Sargento: Auxilia al pri-
mer capitán en la organización del grupo, el 
orden y la disciplina.

Sacerdotisa, Sahumadora o Malinche y Ma-
linche de Campana: realiza la consagración y 
protección del grupo y de ceremonias; usa el 
sumerio y copal para purificar el lugar de las 
danzas y a los integrantes del grupo. Saluda a 
los cuatro vientos

Alférez ó Pantli: Porta y rebolea el estandarte 
(identidad del grupo)

Caracolero ó Tlacatecocoltin: Anuncia las ac-
ciones rituales del grupo. Le corresponde to-
car el caracol para anunciar la llegada y retira-
da del grupo y las ritualidades

Guerreros o Soldados: son quienes danzan y  
ejecutan la música.

Doncellas ó Cihuameh: Danzan y apoyan ri-
tualidades. (p. 34)

Los simbolismos manejados en la danza se 
encontraban principalmente en sus movi-
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Los españoles al ver tal práctica de los indíge-
nas, no podían dejar de lado tan importante 
ejercicio ritual, por lo que debían permitir que 
los indigenas contribuyeran en las celebracio-
nes y festividades cristianas con su bien asen-
tada actividad. 

En algunas catedrales de la edad media, ha-
bía un lugar bajo la puerta que miraba al occi-
dente denominado ballatoria o choraría que 
se reservaba para la danza. Allí los fieles bai-
laban para honrar a Dios. La política impuesta 
por los dominadores, partió de prohibir la co-
reografía de indígenas en los atrios de las igle-
sias para establecer a los coreógrafos traídos 
de España hacia fines del siglo XIX
(Pacheco, 1995).

Paulina Ossana (1991) afirma que:
Los primeros obispos fueron nombrados 
proesuls, porque en determinadas fiestas di-
rigían una danza sagrada alrededor del altar. 
Por otra parte, resultaba imposible sustituir 
con rapidez la naturaleza pagana de las dan-
zas indígenas por la razón primordial que era 
la de salvar el alma por lo que el cuerpo resul-
taba un obstáculo; la danza, siendo una acti-
vidad de orden físico y al mismo tiempo un 
placer, fue desterrada consecuentemente del 
culto religioso (p. 43).

instrumentos de percusión, agregando instru-
mentos creados con conchas de armadillo. 

b) La Colonia
En la época prehispánica se celebraban nu-
merosas festividades de tipo religioso, militar 
y social durante todo el año y eran dedicadas 
a los dioses que tenían. Durante la época de 
extensión del cristianismo, la danza siguió te-
niendo un lugar de honor dentro del culto.

Con la llegada de los españoles a América, la 
cultura de los pueblos establecidos fue des-
apareciendo. Muchas de las costumbres na-
turales que tenían, experimentaron diversos 
cambios: se impuso la lengua castellana, se 
modificó la manera de vestir y la organización 
política, pero sobre todo se modificaron las 
creencias y la religión, las costumbres, la co-
mida, etcétera; de esta manera, se reconoce 
cómo la cultura española dominó la vida so-
cial de los pueblos establecidos.

La imposición de nuevas ideas religiosas por 
los frailes llegados de España modificó la dan-
za, en sus formas coreográficas, pasos y sobre 
todo el sentido y significado para ejecutarla. 
Los antiguos dioses realizados en barro y pie-
dra fueron sustituidos por Santos y Vírgenes, a 
quienes de igual manera habría que adorar.
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‘danzante’, de itotia ‘bailar’) es un término de 
la cultura popular mexicana utilizado para de-
signar un alboroto, tumulto o vocerío. Tam-
bién se usa para hacer referencia a una fiesta.

Los cronistas preferían la palabra areito para 
designar las festividades danzadas más vas-
tas y solemnes; aplican el término mitote, en 
aquellas piezas más bien profanas
(Turrent, 1996).

c) Danza Popular Urbana
“Durante el siglo XVIII, la ciudad de México 
era, en lo que a artes escénicas se refiere, un 
conglomerado cosmopolita; había teatros, 
tertulias, talento, artistas, obras, público, mi-
rones y criticones a granel; así mismo insta-
laciones variadas, espacios susceptibles del 
momento escénico y amor de la experiencia 
teatral”. (Dallal, 1990, p. 38)

En años sucesivos se van agregando a la lista: 
bailes que resultan del gusto del público pero 
que de ninguna manera pueden considerarse 
gran arte o danza de concierto; las prohibicio-
nes de ciertas prácticas dancísticas se agudi-
zan, sobre todo porque venían acompañadas 
de notorias poses de evidentes pasos en los 

A medida que las danzas populares españolas 
fueron llegando espontáneamente a la Nue-
va España, junto con sus intérpretes naturales, 
los danzantes indígenas siguieron ejecutando 
sus danzas habituales aunque ahora bajo otro 
signo, el signo de la deidad por el de los san-
tos católicos.

La danza se convirtió, pues, en un recurso 
para la evangelización y los temas fueron refe-
ridos a los de la religión cristiana. La ejecución 
que se realizaba en las grandes plazas des-
truidas durante la guerra de Conquista, aho-
ra se realizaban en atrios de las Iglesias, recién 
construidas. Para evangelizar sin violentar lle-
garon a escribir poemas en lengua mexicana 
para que los indios recitaran en sus danzas y 
cuadros pantomímicos.

Los españoles recién llegados utilizaron el 
término areito que designa celebraciones de 
música y danza en la que no intervenían diá-
logos, ni aspectos de los que hoy considera-
mos representaciones teatrales; aplicaron este 
término para señalar también un conjunto de 
danzas o una fiesta o celebración completa.

El término era sustituido en ocasiones por mi-
tote el cual se refiere a una danza en particu-
lar; el término mitote: (del náhuatl mitotiqui 
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al principio, una canción más, aunque la inte-
gren varios números, hasta desembocar en la 
enorme habilidad populachera mexicana que 
utiliza al máximo esta atractiva mezcolanza 
líricomusical, agregándoles juegos y giros iró-
nicos, así como tintes de crítica social, sexual y 
amorosa. También asimila ritmos y modalida-
des, tales como: sones, jarabes, canciones, co-
plas, trovas, corridos, boleras, follas, etc. 

El género líricoliterario que de manera más 
completa y contundente nutre a la creativi-
dad musical y dancística popular de los mexi-
canos lleva por nombre “son”.

“Su asentamiento en México, justifica su desarrollo 
la incorporación de cantos y bailes españoles de di-
cha época, así como las tonadillas escénicas y pie-
zas regionales que a partir del siglo XVIII adquirían 
el nombre de sonecitos”. (Ossana, 1991, p. 67)

d) El Porfiriato
La danza de la primera mitad del siglo XX está 
marcada por la profunda influencia del nacio-
nalismo revolucionario de un estado nacido 
de una movilización social, y cumple con una 
tarea impostergable: permitir la consolidación 
de un campo dancístico profesional. Entonces 
el cuerpo pasa de ser un espacio colonizado 

que el cuerpo humano se expresaba con in-
tensidad y afanes de liberación.

En lo que se refiere a experiencias escénicas 
la censura resultaba clara y específica. No sólo 
rutinas dancísticas sino todo tipo de textos 
debían pasar por el tamiz de la censura. Tanto 
figuras como obras resultan, versiones mexi-
canas de las originales europeas, sobre todo 
españolas (Turrent, 1996).

En el romance mexicano, se detectan otras 
formas de expresión poéticomusicales, líricas 
y coreográficas musicales como la copla, las 
tonadillas, los cantos y juegos infantiles; así 
como los pregoneros.

Según Vicente Mendoza (2000):
La tonadilla escénica se identifica, en España, 
como todas aquellas piezas cantadas, que a 
sus letras adhieren acotaciones y referencias 
que provienen del genero tonadillesco y que 
equivalen a las tres sílabas indispensables 
para equilibrar el periodo musical propio de 
la seguidilla. (p. 48)

La tonadilla escénica es un género teatral, que 
antecede, a partir del siglo XVIII, a muchas de 
las modalidades y géneros populares; esta fue 
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bién como un asesor de creatividad colectiva. 
El artista laico sustituye a los historiadores cle-
ricales a medida que las necesidades y las de-
mandas del pueblo exigen representaciones 
populares a veces tumultuarías. (Dallal, 1990)

Las formas populares más sólidas del arte es-
cénico musical bailable y durante esta época, 
se alimentan de dos vertientes sociales bá-
sicas: En 1° lugar las fiestas y banquetes y en 
segundo la euforia colectiva de índole religio-
sa. En los salones de baile son llamados dan-
cings; a partir del siglo xx, las parejas y hasta 
las familias de clase media y del proletariado 
acostumbran asistir exclusivamente a bailar.

De igual forma surgen los cabarets o centros 
nocturnos, los cuales hacen énfasis en el buen 
comer y beber; los grupos sociales también 
bailan en pistas, especialmente acondiciona-
das, al son de orquestas profesionales, en los 
que se encontraban a las vedettes las cuales 
surgen en el teatro y de ahí pasan a trabajar 
en el cabaret, teatro musical, cine o televisión.

Los grupos sociales hallan diversiones distin-
tas en estos bailes que por lapsos históricos 
adquieren caracteres pecaminosos
(Turrent, 1996).

por la religión a un espacio laico, aunque de 
alguna manera regido por el Estado.

La Revolución Mexicana y el movimiento cul-
tural, provococarón en las artes los valores 
que nos identifican, encontrando en los bailes 
una verdadera tradición nacionalista, por lo 
que se pone mayor interés en la danza. 

Vasconcelos coloca a la danza como una de 
las disciplinas de interés dentro del nuevo es-
tado pos-revolucionario. 

De esta forma, los bailes acentuaron el carác-
ter costumbrista y localista al desarrollar nue-
vas formas de bailar, que definían estilos de 
acuerdo con una tradición construida en tres 
siglos de mestizaje racial y cultural, con fun-
damento netamente mexicano. 
(Ossana, 1991)

Tanto en la vida cotidiana, como en los locales 
para comer y beber penetró la algarabía mu-
sical y bailable de una manera rica, creativa y 
abundante, cuando la valoración y el uso del 
espacio escénico evolucionan a la par que los 
creadores profesionales del espectáculo.

El maestro aparece socialmente como una ne-
cesidad de orden y organización pero tam-
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o prolongaciones del mambo y expresivas no-
vedades rítmicas como la salsa.

El dancing como movimiento social y estético 
crea su propio conjunto de reglas que es ne-
cesario conocer, en el que surgen elementos 
alejados de la auténtica cultura popular e in-
siste mirarlos como un nuevo folklor urbano 
(Dallal, 1986).

1.1.4 Notación Coreográfica

a) Concepto de coreografía
Es el conjunto de cuadros plásticos que ejecu-
tan los declamadores en el escenario, siendo 
elemento indispensable en la interpretación.

Proviene de los vocablos: Choreos: Movimien-
to; Graphos: Descripción.

Partiendo de esta definición etimológica se 
dice que la coreografía será la descripción ge-
neral del movimiento humano. Es la acción 
humana que conjuga, en una sola forma, los 
conocimientos técnicos de las matemáticas y 
la geometría con ciertos complementos crea-
tivos. Sus resultados no son por casualidad, 
sino que son el resultado exacto de aplicacio-
nes técnicas (Gaviña, 1988).

e) Dancing
El Salón México inicia en el año de 1920, en 
el cual hay más simbolismos de los que cree-
mos ver a simple vista; así mismo, el dancing, 
el cabaret, el teatro, entre otros, proliferan con 
base en la naturaleza consumista; nuevos nú-
cleos de la población metropolitana comen-
zaban a construir los barrios pobres y estos 
deseaban satisfacer sus propias necesidades, 
por lo que comienzan a hacerse de sus pro-
pias tradiciones.

La música y el ritmo de los habituales, al dan-
cing resultan por tanto desprovistos de prejui-
cios clasistas. Las contradanzas, los cotillones, 
las cuadrillas, los lanceros y valses ciertamen-
te se ejercitaban en grupo. Los pasos, figuras 
y variaciones sobrevivían en el baile de salón 
los cuales de igual forma se transmitían de 
generación en generación.

Mientras las danzas autóctonas, carentes de 
estudios se pierden día con día, en el ámbito 
popular surgen modalidades en progreso; las 
modalidades del dancing (rumbas, zambas, 
congas, tangos, merengues, milongas, chacha-
chá, etc.) forman una especie de sistemas de 
códigos que se incluyen y se retroalimentan 
de manera natural. Surgen, por ejemplo, com-
binaciones curiosas como el bolero ranchero 
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b) Clasificación de coreografía
TRADICIONAL
Son aquellas figuras y líneas que a través del 
tiempo los danzantes no han modificado, en-
tre ellas podemos mencionar el círculo y las 
líneas paralelas principalmente.

CREATIVA
Como refieren los danzantes, son las coreo-
grafías de los bailes, en donde se combinan, 
líneas y formas geométricas, al buen juicio del 
coreógrafo. 

c) Tipos de coreografía
SIMÉTRICA
La composición simétrica se da cuando las 
masas iguales y opuestas se sitúan a ambos 
lados de un eje horizontal o vertical.

La composición simétrica nos proporciona 
una seguridad incuestionable ya que siempre 
nos dará movimientos precisos con perfecta 
estabilidad, dinamismo y variedad.

La simetría provoca un equilibrio estático que 
sugiere descanso. Su carácter expresa solem-
nidad, severidad, etc. 

Coreografía es la creación y composición, 
creando pasos, movimientos y estilos de mo-
vimientos en los cuales se debe reflejar la mú-
sica y la historia.

En el vocablo griego choros (chorein o korein) 
va implícito en un sentido danzable; del que 
formamos en nuestro idioma la palabra co-
reografía. La coreografía es la composición to-
tal del movimiento en una danza.

La primera parte se compone del total de pa-
sos o pisadas, gestos, actitudes y posiciones 
que le darán cierta característica al baile.

La segunda parte es el conjunto de figuras 
móviles con la que complementamos la parte 
anterior. La última parte es el conjunto de sig-
nos establecidos que nos servirán para grafi-
car los movimientos, llamados notación.

El coreógrafo compone los movimientos de la 
danza, adaptándolos a una determinada pie-
za musical. La coreografía es un arte extrema-
damente complejo que requiere grandes y 
profundos conocimientos. (Gaviña, 1988)



 Capítulo I Marco Teórico  29

do que una característica, sea más importante 
que todas las demás y se apegue al estilo de 
determinada región. Predominio, es sobresalir 
dentro del grupo sin opacar a los compañeros

Ley de la repetición
Otro medio de expresar la unidad es dar se-
mejanza a los diferentes participantes, esta 
ley se puede hacer mientras se lleva a cabo 
una figura, repitiendo un movimiento.

La simetría o el balanceo de las partes o ma-
sas en una oposición es una de las condicio-
nes de la composición según esta ley.

Ley de la continuidad
Otra manera agradable e importante de ex-
presar la unidad es: establecer una sucesión 
ordenada entre un número de parejas más o 
menos semejantes.

La continuidad está en el ritmo, en las estatu-
ras, en el colorido, en la música; de un baile a 
otro, de una estampa a otra estampa.

Ley del contraste
Una de las formas para lograrlo puede ser que 
después de un movimiento suave, un movi-
miento rápido o brusco, luego de una actitud 
tranquila viene la alegría.

ASIMÉTRICA
La composición asimétrica por el contrario 
siempre mantendrá mayor peso en algún eje, 
ya sea horizontal o vertical. El autor divide a 
este tipo de coreografía en distintos tipos, los 
cuales se mencionan a continuación:

Un peso mayor a igual nivel
Cuando situamos una masa mayor en un lado 
del centro y una masa menor a mayor distan-
cia del centro. P/ej.: hago mis figuras con cin-
co personas de un lado y tres del otro.

Un peso mayor a otro menor
El de menor tamaño deberá ser más fuerte, 
más vivo, más listo y buscar el equilibrio.

Pesos iguales
Recurriremos al concepto de Simetría.

d) Leyes de la coreografía
Coreografía es igual a composición; la cual 
quiere decir: poner varias cosas juntas, de tal 
forma que del conjunto resulte una sola cosa.

Ley del predominio
El gran objeto de la composición es asegurar 
siempre la unidad; es decir, hacer en varias co-
sas una sola, esto puede hacerse establecien-
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1. La coreografía
2. El espacio
3. La música
4. Los desplazamientos 

O bien los elementos que propone el profesor Ma-
rio Gaviña (1988) :

1. El diseño: proporciona la intención, el esta-
do anímico o el sentido.
2. La dinámica: la cual se refiere a una serie de 
movimientos, suaves y fuertes.
3. El ritmo: Elemento organizador.
4. La motivación: Por medio de ella le damos 
sentido a la danza. (p. 28)

e) División de un escenario
Los escenógrafos dividen el espacio escénico 
en una cuadrícula de 9 partes generalmente, 
a continuación se muestra un diagrama que 
lo ejemplifica.

Derecha
Arriba

Centro
Arriba

Izquierda
Arriba

Derecha
Centro

Centro
Centro

Izquierda
Centro

Derecha
Abajo

Centro
Abajo

Izquierda
Abajo

Ley del intercambio
En conexión muy estrecha con la ley del con-
traste, está otra ley da mayor fuerza a la uni-
dad de las cosas opuestas en la que produci-
remos contrastes alternados, fortaleciendo a 
dos cuadros opuestos mediante la recepción 
por parte de uno de ellos, en toda la exten-
sión de un reflejo del otro.

Ley de la radiación
Esta ley refuerza la acción, el proceder o nacer 
desde un cierto punto.

Ley de la consistencia
Mientras el cambio hace agradables los cua-
dros, mediante la consistencia u originalidad 
les daremos valor; el cambio los refresca y la 
perseverancia les da fuerza.

Ley de lo ilógico
Esta ley trata sobre romper con lo que está es-
tablecido o presentar cosas diferentes. (Gavi-
ña, 1988)

d) Elementos de la coreografía
Sin elementos no hay composición, por lo 
que se mencionarán los principales elemen-
tos a tomar en cuenta en una coreografía. 
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Piernas: Son los telones que están al costado 
del escenario. Son importantes porque mu-
chas veces determinan salidas o entradas. 

Estas piernas se numeran a partir del núme-
ro 1 comenzando desde la que está más cerca 
del público y tomando en cuenta que la de-
recha o izquierda siempre corresponden a la 
del público.

Ciclorama: es una cortina de color azul cielo, 
que se coloca al fondo del escenario para dar 
la ilusión del cielo. El ciclorama muchas veces 
se coloca de manera curva porque así da ilu-
sión de mayor continuidad.

Bambalina: cortina horizontal que se cuelga al 
centro del escenario. Tiene utilidad tanto para 
ambientación de la escenografía, como para 
ocultar luces y objetos de la escenografía que 
cuelgan de la parte superior, tal como nubes, 
aviones u otros objetos.

Telón: es una tela grande que tapa el foro. Se 
sube al iniciar la obra de teatro y se baja al fi-
nalizar. A veces, cuando la obra está formada 
por varios actos, se baja al finalizar cada uno 
de ellos y se abre al reiniciar.

Los actores y directores dividen el espacio es-
cénico de forma parecida, la diferencia es que 
cada cuadrante recibe un nombre distinto:

Proscenio: Parte del escenario que sobresa-
le después del telón; este se encuentra más 
cerca de público, es donde los presentadores 
suelen hablar cuando el telón está cerrado. 
Cuando un director te dice “a proscenio” sig-
nifica que te tienes que acercar unos pasos en 
dirección al público.

Centro: Tal como se explica es la región cen-
tral o media, va desde donde empieza el telón 
hasta varios metros antes del foro.

Foro: Se le denomina así al telón de fondo. 
Cuando un director te dice “a foro” significa 
que te tienes que mover del centro hacia ese 
telón del fondo.

Lateral derecho: Es el lado derecho a la vista 
del público. Será el lateral que tú tienes en la 
izquierda si estás parado de frente al público 
o al director.

Lateral izquierdo: Es el lado izquierdo a la vis-
ta del público. Será el lateral que tú tienes en 
la derecha si estás parado de frente al público 
o al director.
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1.2 Diseño Gráfico

1.2.1 Definición

Existe una serie de opiniones acerca de la de-
finición de diseño gráfico, pues cada dise-
ñador puede dirigirse exclusivamente a una 
rama de esta profesión o varias y adquirir 
toda una gama de experiencias y aprendiza-
jes que definen de un modo más subjetivo su 
concepto sobre diseño gráfico.

Para Alice Twemlow (2007) explica que: “el diseño 
gráfico es una clase de lenguaje que sirve para co-
municar”. (p. 6)

En el caso de Adler Deborah (2007) define 
que: 

El diseño gráfico es un proceso infinito de ex-
ploración, aprendizaje y trabajo que constru-
ye un medio para comunicar. Para la comuni-
dad, el diseño gráfico facilita la comprensión 
de la información. Tiene un objetivo y una in-
tención. También tiene la posibilidad de co-
nectar con otras personas”. (p. 33) 

El diseño es un proceso de creación visual con 
un propósito que cubra exigencias prácticas; 
es decir, el diseñador al crear deberá buscar 
que el mensaje o producto no sólo sea agra-

Parrilla: estructura de vigas de madera delga-
das o de viguetas de hierro para fijar las po-
leas del telar y soportar el peso de los telones.

Diabla: artefacto de iluminación consisten-
te en varios focos colocados uno junto a otro 
dentro de un solo soporte, se usa para ilumi-
nar en forma pareja amplios sectores del es-
cenario (Bongiorno (s.f.)[en linea]). 

A continuación se muestra la distribución de 
cada uno de estos elementos:  
(Bongiorno (s.f.)[en linea]).
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vos políticos. El diseño gráfico se inmiscuye 
en todos los aspectos de la vida social.

El diseño gráfico sirve para comunicarse con 
las personas: audiencias, espectadores, lecto-
res, lectores, usuarios, receptores, visitantes, 
participantes, interactores, jugadores, tran-
seúntes, miembros del público, comunida-
des, habitantes, consumidores, suscriptores y 
clientes. (p. 68)

Andrew Ashton (2007) hace mención sobre la 
utilidad del diseño gráfico:

Por lo que yo veo, el diseño gráfico existe 
para expresar ideas. Por ejemplo: una perso-
na tiene la idea de abrir un bar que sirva zu-
mos orgánicos; el diseño gráfico da a ese bar 
una presencia y lo diferencia de los negocios 
que lo rodean. Una organización, o un indi-
viduo, tiene un jardín maravilloso que puede 
compartir con el público; el diseño gráfico es 
la señalización que guía a todo el mundo y 
les ayuda a disfrutarlo y explorarlo tal como la 
organización, o el individuo, pretenden. Sur-
ge un tema de interés público que exige una 
atención urgente y entonces el diseño gráfico 
es la campaña de carteles, o el folleto gratuito 
colocado estratégicamente en un lugar públi-
co transitado. Estos casos ejemplifican formas 
de materializar tales ideas. (p. 22)

dable, sino que también cumpla con una fun-
ción específica, cubriendo las necesidades de 
un consumidor.

“El diseño es una herramienta para solucionar pro-
blemas prácticos, por lo que el diseñador debe do-
minar un lenguaje visual; el cual es la base de la 
creación del diseño” (Wong,1995, p. 41).

Diseño es toda acción creadora que cumple 
con una finalidad. En el diseño, la compren-
sión intelectual no llega muy lejos sin el apo-
yo del sentimiento.

Se crea algo a partir de una necesidad; las ne-
cesidades humanas son complejas, todas ellas 
presentan dos aspectos: uno funcional (se en-
tiende por función el uso específico a que se 
destina una cosa) y otro expresivo.
(Scott, 2003)

1.2.2 Función del diseño gráfico

Alice Twemlow (2007) indica que:
El diseño gráfico se emplea comunicar a un 
público sobre algo que quiere o que tú crees 
que quiere, o que otra persona piensa que 
quiere. El diseño gráfico sirve para vender co-
sas e ideas, producir dinero o reforzar objeti-
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tinuación se mencionan los elementos más 
importantes dentro del diseño:

1. Punto: este indica posición sin tener largo 
ni ancho.
2. Línea: es el recorrido del punto, éste tiene 
largo pero no ancho, tiene posición.
3. Plano: es el recorrido de una línea en movi-
miento. Un plano tiene largo y ancho pero no 
grosor; tiene posición y dirección.
4. Volumen: este es el recorrido de un plano 
en movimiento, tiene posición en el espacio y 
está limitado por plano. (Wong, 1995)

b) Elementos visuales
Este tipo de elementos forman parte promi-
nente de un diseño, porque son lo que real-
mente se ven. Los elementos más importan-
tes son:

1. Forma: todo lo que pueda ser visto posee 
una forma que aporta la identificación princi-
pal en nuestra percepción.
2. Medida: todas las formas tienen un tamaño. 
El tamaño es relativo en términos de la mag-
nitud, pero se puede medir físicamente.
3. Color: una forma se distingue de sus cerca-
nías por medio del color. Este se utiliza en su 
sentido amplio comprendiendo todas las va-
riaciones cromáticas y tonales.

Opina que las actividades como el diseño grá-
fico son expresiones que indican la diversidad 
y la riqueza de una cultura dada. El diseño 
gráfico es la supuesta personalidad o el ros-
tro de una idea, sin embargo, un diseño efi-
caz es el que logra llegar al público deseado 
y a la vez hace que el receptor retenga en su 
mente no el diseño en sí, sino la idea a la que 
da forma.

Mientras que Andrew Ashton como diseñador 
percibe el diseño gráfico como uno de los ras-
gos fascinantes de los seres humanos, asienta 
que la gente de marketing piensa que el di-
seño gráfico es una función del marketing, en 
tanto que los historiadores lo consideran un 
fenómeno social efímero (Twemlow, 2007).

1.2.3 Elementos del diseño

Los elementos del diseño forman la base de 
cualquier solución futura; ya que éstos deter-
minan la apariencia definitiva del diseño, así 
como el contenido del mismo. Dentro de es-
tos se distinguen cuatro grupos:

a) Elementos conceptuales
Esta clase de elementos no son visibles, sino 
que parecen estar presentes, ya que de lo 
contrario dejarían de ser conceptuales. A con-
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d) Elementos prácticos
Los elementos prácticos se encuentran implí-
citos en el contenido y alcance de un diseño. 
En estos elementos encontramos:

1. Representación: cuando una forma es inter-
pretada por el humano y la expresa según su 
interpretación, esta puede ser realista, estili-
zada o semiabstracta.
2. Significado: hace referencia a cuando el di-
seño transporta un mensaje.
3. Función: este se hace presente cuando el 
diseño debe servir o funcionar con un deter-
minado propósito. (Wong, 1995, p. 4-7)

1.2.4 Forma

En términos generales, la forma es la figura 
exterior de un cuerpo material sólido, sin em-
bargo, las formas simples se pueden describir 
mediante objetos básicos de geometría tales 
como un conjunto de dos o más puntos, lí-
neas rectas, curvas, planos, figuras planas.

El diseñador clasifica a las formas según su 
contenido específico; dentro de estas encon-
tramos dos tipos:

4. Textura: se refiere a la cercanía en la super-
ficie de una forma. Puede ser plana o decora-
da, suave o rugosa, la cual puede atraer tanto 
al sentido del tacto como al de la vista. 
(Wong, 1995)

c) Elementos de relación
Este grupo de elementos son afines con la 
ubicación y la interrelación de sus formas en 
un diseño. Algunos pueden ser percibidos y 
otros pueden ser sentidos. Dentro de estos 
elementos encontramos los siguientes:

1. Dirección: la dirección de una forma depen-
de de cómo está relacionada con el observa-
dor, con el marco que la contiene o con otras 
formas más cercanas.
2. Posición: este elemento se relaciona con 
respecto al cuadro o la estructura del diseño.
3. Espacio: las formas se ubican en un espacio, 
el cual puede estar ocupado o vacío; así mis-
mo este puede ser liso o ilusorio, sugiriendo 
una profundidad.
4. Gravedad: esta sensación no es visual sino 
psicológica, ya que tendemos a sentir pesan-
tez o liviandad, estabilidad o inestabilidad en 
la forma o grupo de formas. (Wong, 1995)
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la en una única marca gráfica o logotipo. Sin 
embargo, a medida que los contextos y usos 
de las marcas ganan complejidad, las identi-
dades han tenido que evolucionar para con-
vertirse en sistemas más flexibles, de múlti-
ples facetas y más fluidos, que ejecuten 
diferentes funciones para los diversos grupos 
de personas que se ven implicados. Ésta debe 
incluir historia o trayectoria de la empresa, 
proyectos y cultura corporativa, es decir, 
cómo se hacen las cosas. (Twemlow, 2007)

Identidad Global: Farmacia Creis  
(Diseño Amateur (s.f.) [en linea]).

b) Señalética
La señalética surge de la necesidad de ubica-
ción y localización de puntos específicos den-
tro de un espacio que es utilizado por diferen-
tes grupos de personas; se quiere que el 

a) Formas figurativas
Estas pueden ser ejecutadas con realismo fo-
tográfico, éstas deben conservar las propie-
dades identificables del objeto, la forma pre-
senta una realidad transformada, que sugiere 
volumen y espacio, de manera que comunica 
al observador una especie de realidad.

b) Formas abstractas
Éstas pierden sus señas de identidad y des-
pués de una transformación excesiva, se ba-
san en contornos, colores y composicio-
nes sin basarse en elementos identificables. 
(Wong,1995)

1.2.5 Ramas del diseño gráfico

Se puede indicar que el diseño gráfico por 
tener un gran alcance visual en la sociedad, 
cuente con varias clasificaciones utilizadas 
para resolver problemas de comunicación, ya 
que es una forma de lenguaje inherente al ser 
humano. Algunas de las ramas propias del di-
seño gráfico son:

a) Identidad Corporativa
Hasta hace poco, la labor de diseñar la identi-
dad corporativa para una empresa o institu-
ción consistía en rescatar y reflejar la esencia 
de dicha empresa o institución para capturar-
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blico, el cartel reclama su atención a distancia.
Es un material gráfico que transmite un men-
saje, está integrado en una unidad estética 
formada por imágenes que causan impacto y 
por textos breves. 

En conclusión, es un material gráfico, cuya 
función es lanzar un mensaje al espectador 
con el propósito de que éste lo capte, lo re-
cuerde y actúe en forma concordante a lo su-
gerido por el propio cartel.  (Ricardo Fernán-
dez Muñoz ,1997 [en linea])

Diseño de Cartel: Urban Typography  
(elpomeloradiactivo (s.f.) [en linea]).

espacio público facilite el desplazamiento. Por 
lo tanto, se requiere la intervención del dise-
ñador gráfico para crear un producto que sa-
tisfaga la necesidad de implantar un sistema 
de comunicación visual sintetizado en un gru-
po de signos a manera de pictogramas que 
cumplan con la función de orientar u organi-
zar y que sea comprensible para los usuarios. 
(Twemlow, 2007)

Diseño de Señalética: We Fitness Club  
(Comunnica (s.f.) [en linea]).

c) Cartel
El cartel (afiche se deriva del término francés 
“affiche” y “poster” que es el término en inglés) 
a diferencia del aviso o anuncio presume un 
concepto moderno de público y espacio pú-
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Diseño de Empaque: Farmacia Pietro Gala  
(Disenofilia (s.f.) [en linea]).

e) Diseño de Tipos
Twemlow (2007):

Actualmente existen distintos programas que 
se usan para la creación de fuentes. Algunos 
diseñadores de tipos apuntan que uno de los 
principales objetivos en la aplicación de una 
fuente es que se adapte al formato estableci-
do, que puedan dar continuidad a la lectura 
sin mayor problema. (p. 118)

“Un tipo corresponde al diseño de caracteres uni-
ficado con arreglo a unas propiedades visuales es-
pecíficas, mientras que una fuente es un conjunto 
completo de caracteres de cualquier diseño, cuer-
po o estilo”. (Carter, 1990, p. 10)

d) Empaque

El empaque es una parte fundamental para el 
producto, porque además de contener, tam-
bién protege y/o preserva el producto, así 
permite que este llegue en óptimas condicio-
nes al consumidor final, es una poderosa he-
rramienta de promoción y venta.

Meyers y Gerstman (2012) mencionan en su li-
bro: El Empaque Visionario que: 

Existe un viejo dicho que afirma que el em-
paque es el producto. Esto es especialmente 
cierto con muchos empaques de alimentos, 
medicinas y cosméticos en los cuales el pro-
ducto en sí quizá sea un polvo, un líquido o 
cualquier otra cosa carente de atractivo.  
De ser así, el empaque es el que logra la ven-
ta. (p. 6)

El empaque es el contenedor de un producto, 
diseñado y producido para protegerlo y/o 
preservarlo adecuadamente durante su trans-
porte, almacenamiento y entrega al consumi-
dor o cliente final; pero además, es muy útil 
para promocionar y diferenciar el producto o 
marca, comunicar la información de la etique-
ta y brindarle un plus al cliente.  (Marketing, 
2009 [en linea]).
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f) Diseño Editorial
En esta rama del diseño gráfico, suscitan va-
rias exigencias para el diseñador, quienes de-
ben resolver cómo poder diseñar un artefacto 
deseable y que siga siendo una herramienta 
funcional; cómo satisfacer las necesidades de 
los diversos públicos: el autor, los comercian-
tes, las librerías y los lectores. Existen aproxi-
maciones tradicionales al diseño de libros se-
gún su forma física (volumen de páginas 
encuadernadas, lomo, página de créditos…), 
sin embargo, se considera que el papel del di-
señador es comunicar fielmente el mensaje 
de un autor al lector mediante las convencio-
nes especializadas y reconocibles del diseño 
de libros. (Twemlow, 2007).

Diseño Editorial: Algarabia  
(Sofia Escamilla (s.f.) [en linea]).

Tipos de Publicaciones

Revista
Una revista es una publicación impresa que 
es editada de manera periódica, ya sea sema-
nal o mensual. La revista se clasifica en los si-
guientes tipos: 

Revistas informativas: este tipo de revistas tie-
ne como fin comunicar o divulgar cierta infor-
mación. Esta depende de la revista, ya que 
pueden ser temas relacionados a la política, a 
la economía, entre otros temas, pero en gene-
ral refiriéndose a temas de actualidad e inte-
rés general. 

Revista: National Geographic  
(Groupon (s.f.) [en linea]).
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Revistas de ocio: como bien lo indica su nom-
bre estas son utilizadas como medio de entre-
tenimiento. Hoy en día existe una gran varie-
dad de revistas de ocio, algunos ejemplos de 
ello son las de moda, humor, comics, belleza, 
temas relacionados a la farándula, música, in-
cluso viajes, lugares que pueden ser visitados 
o adecuados para una salida o cena, etc.

Revista: TV y Novelas  
(Colombiatvblog (s.f.) [en linea]).

Revistas especializadas: estas revistas se carac-
terizan por tratar un tema o materia en parti-
cular. Algunos ejemplos pueden ser revistas 
de automovilismo, arte, animales, medicina, 
moda, educación, entre muchas otras catego-
rías. Generalmente estas revistas estás orien-
tadas a un público que trabaje en dichas disci-
plinas, es decir que no son masivas. 

Revista: Picnic  
(Amarillo espacio (s.f.) [en linea]).
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Revista Digital: En el caso de las revistas digi-
tales, destaca el hecho de que ofrecen mayor 
capacidad para la actualización constante y 
el tiempo de publicación se ve considerable-
mente reducida.

Las revistas digitales tienen otras ventajas 
en cuanto ha contenido, como su enriqueci-
miento por el hipertexto, el sonido, el video, 
las imágenes y las animaciones; la rapidez en 
su publicación; la velocidad para el acceso a 
nivel mundial; grandes posibilidades de bús-
queda y recuperación de información 
(copyright, 2008 [en linea]).

Cartel

Es un material gráfico que transmite un men-
saje, está integrado en una unidad estética 
formada por imágenes que causan impacto, 
así como por textos breves. Ha sido definido 
por algunos estudiosos como “un grito en la 
pared”, que atrapa la atención y obliga a per-
cibir un mensaje. Es un material gráfico, cuya 
función es lanzar un mensaje al espectador 
con el propósito de que éste lo capte, lo re-
cuerde y actúe en forma concordante a lo su-
gerido por el propio cartel. 

Revistas de divulgación científica: su fin es co-
municar acerca de los avances, investigacio-
nes y descubrimientos en materia de la cien-
cia. Se considera que tiene tres fines 
específicos, el primero se relaciona con la fun-
ción de archivo, es un medio accesible para la 
búsqueda de información y a su vez para po-
der conservarlo.  En segundo lugar como “fil-
tro” ya que sólo es publicada la información 
que se considera apropiada. Por último como 
medio de prestigio, para quien lo ha publica-
do. Es decir que aquellas personas que hayan 
presentado un artículo en éstas adquieren 
cierto reconocimiento por parte de la comu-
nidad científica, sus pares e incluso social-
mente  
(TiposDe.org, 2013 [en linea]) .

Revista: Muy Interesante  
(Muy Interesante (s.f.) [en linea]).



42   Capítulo I Marco Teórico

El cartel formativo: se utiliza como medio para 
propiciar el establecimiento de hábitos de hi-
giene, salud, limpieza, seguridad, orden, etc. 
También se usa para propiciar actitudes de 
confianza, actividad, esfuerzo, conciencia, etc. 
(Ricardo Fernández Muñoz ,1997 [en linea]).

Cartel: Congreso de Ayuda contra el cáncer de 
pulmón y garganta. 
(Ferrampez (s.f.) [en linea]).

Estos se clasifican en dos, los cuales se men-
cionan a continuación: 

El cartel informativo: es el que está planeado 
para comunicar eventos, conferencias, cursos, 
reuniones sociales, espectáculos, etc. Este tipo 
de carteles puede ser presentado sólo con 
texto que proporciona la información indis-
pensable, para lo cual se recomiendan letras 
grandes sobre fondo de color contrastante.

Cartel: Eduardo Picazo  
(Alfredo Aguirre (s.f.) [en linea]).
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Libro

El libro se puede considerar como un modo 
de organización y presentación de múltiples 
bloques de información; la cual se acomoda 
en cada una de sus partes, las cuales se men-
cionan a continuación:

Las partes del libro.
La mayoría de los libros se compaginan de 
acuerdo a ciertas reglas impuestas de manera 
internacional, a veces se presentan pequeñas 
variables como en la supresión de algunas 
partes para reducir los costos de producción. 
El libro normalmente se compone de las si-
guientes partes:

Las Partes del Libro 
(Ciclo Escolar (s.f.) [en linea]).

Exteriores. El objetivo principal de los exterio-
res es proteger al libro, sin embargo, esto pue-
de lograrse de varias maneras.

Tapas. Se le llama tapa a cada una de las cu-
biertas rígidas de un libro, que pueden ir fo-
rradas de tela, papel o piel.

Folleto

El folleto es una obra impresa de poca exten-
sión que tiene una función informativa y pu-
blicitaria, es decir que busca seducir a quien 
lo lee para que consuma lo que se ofrece. La 
información dada es breve, concisa, clara y 
debe estar acorde al destinatario, es decir a 
quien leerá el folleto. El lenguaje usado en los 
folletos tiene una función apelativa, es decir 
que intenta influir en el destinatario. Los folle-
tos suelen tener información que no está 
dada mediante el lenguaje, esta información 
es paratextual; la cual está construida me-
diante fotos, imágenes, colores, el tamaño de 
las letras, elementos fundamentales para cap-
turar la atención del destinatario  
(Scribd Inc. 2013 [en linea]).

Folleto: Obras Sanitarias del Estado.. 
(Ceibal (s.f.) [en linea]).
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Pliego de principios. La primera parte de la tri-
pa de un libro se llama pliego de principios; 
o simplemente, principios, ya que no se trata 
estrictamente del primer pliego del volumen. 
En ella van los primeros contenidos esenciales 
del libro, ya que, todos los exteriores son pres-
cindibles y, a veces, ni siquiera se consideran 
como parte del volumen.

Páginas de cortesía. Como protección de todo 
el libro, y especialmente de la portada, los 
impresores solían dejar en blanco la primera 
hoja del primer pliego. Actualmente se supri-
men en casi todos los libros.

Portadilla, falsa portada o anteportada. La por-
tadilla es la primera página impresa de un li-
bro, y por lo general contiene sólo el título de 
la obra.

Contraportada, portada ornada, portada ilus-
trada o frontispicio. La contraportada es el re-
verso de la portadilla, y por lo tanto, una pá-
gina izquierda. Algunos editores imprimen 
en ella adornos o ilustraciones como comple-
mento de la portada, pero lo normal es que se 
deje en blanco.

Portada. Esta es la verdadera cara de un libro, 
de ahí que rigurosamente sea una página im-

Sobrecubiertas. La pieza llamada sobrecu-
bierta o funda es una banda de papel con la 
que se envuelve el libro y, por lo general, se 
usa para exponer las características de la edi-
ción en una forma un poco más fastuosa que 
la tapa.

Cubierta rústica. Opción de emplear cubiertas 
de cartulina delgada.

Lomo. Es la parte del libro que queda opues-
ta al corte de las hojas, cubriendo el peine de 
encuadernación; es una pieza trascendental 
para los usuarios, ya que es lo único que pue-
de verse del libro cuando se coloca vertical-
mente en un estante.

Solapas. Son casi siempre los extremos de la 
sobrecubierta, aunque a veces se trata de ex-
tensiones de las tapas.

Faja. En una cinta estrecha que se coloca igual 
que la sobrecubierta, envolviendo al libro. Sir-
ve sólo como componente publicitario.

Guardas. Son hojas de papel que se pegan 
por dentro de la cubierta y la contracubierta. 
Su función como casi todos los elementos ex-
teriores, es la de brindar protección adicional 
a los interiores.
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Índice de contenido. Aquí se escriben los tí-
tulos de las partes, capítulos y artículos que 
contiene el libro.

Notas previas. Pueden ser de dos clases: la 
que escribe el propio autor y las que escri-
ben otros. Las primeras se escriben inme-
diatamente antes del texto, mientras que las 
segundas se insertan entre la página de pro-
piedad. Pueden ser numerosas y tener los si-
guientes títulos: prólogo, prefacio, proemio, 
preámbulo, preliminar, exordio, al lector, ad-
vertencias, aclaración, introducción, presenta-
ción, plan de la obra, etc.

Dedicatoria. Es el primer texto que el lector 
encuentra escrito de la mano del autor.

Lema. A veces se incluye después de la dedi-
catoria en la siguiente página impar, éste pue-
de consistir en una breve explicación de la 
obra literaria.

Prólogo. Las notas preliminares escritas por el 
autor se colocan después de la dedicatoria.

Cuerpo de la obra. Es el contenido del libro.

par (derecha). Debe contener el título de la 
obra, el subtítulo y todos los complementa-
rios; el nombre del autor, el número de la edi-
ción (normalmente en letras), el número del 
tomo y, si se trata de una enciclopedia, las re-
ferencias a los temas que abarca; el pie de edi-
torial, que incluye el nombre de la casa edito-
rial y su símbolo o logotipo; finalmente, el año 
de la edición y en ocasiones, la ciudad donde 
se hizo.

Propiedad o página de derechos. La página de-
trás de la portada contiene datos técnicos de 
la mayor importancia: número y fecha de la 
edición, si se trata de una traducción, se debe 
escribir el título original en esta parte, los 
nombres de los colaboradores, la reserva de 
derechos, número de expediente en que se 
asienta el depósito legal, seguido del año en 
que fue dado. El número ISBN (International 
Standard Book Number), que consta de diez 
dígitos separados mediante guiones. La le-
yenda printed in (Impreso en), ordinariamente 
en cursivas, donde los asteriscos se sustituyen 
por el nombre del país correspondiente. Por 
último colocamos el nombre y domicilio de la 
casa editora.
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Tipos de libros
Entre los aspectos que se debe tener en cuen-
ta al decidir el formato del libro están la clase 
y la cantidad de información que se va a pre-
sentar, el tiempo de vida y factores siempre 
presentes como el público al que va destina-
do y el coste.

La elección del tamaño del papel de soporte 
puede ser el punto de partida de un proyec-
to, aunque el diseño ofrece un amplio campo 
para desarrollar la creatividad, como las técni-
cas de acabado de la impresión, o la combina-
ción de elementos para producir diseños úni-
cos e innovadores (De Buen, 2009, p. 30)

Según la clase de información los libros se cla-
sifican en:

Coffee table books: Son libros de gran for-
mato, tapa dura y una exquisita edición que 
desbordan con información y maravillosas 
fotografías e ilustraciones acerca de un deter-
minado tema. Son objetos culturales llama-
dos así por estar diseñados para ser ubicados 
en mesas de café o mesas ratonas. Se carac-
terizan por un gran contenido de imágenes 
sobre obras de artistas, plásticos, danzas, rit-
mos musicales, patrimonio arquitectónico e 

Finales. Por lo general presentan información 
supletoria cuya función es facilitar la consul-
ta del libro.

Anexo. Es la información que suele ser irrele-
vante para ciertos lectores, por lo tanto se co-
loca en este apartado como números, fórmu-
las, estadísticas, gráficas, etc.

Apéndices. Es una parte que incluye informa-
ción no esencial, suele ser un complemento 
de la obra.

Bibliografía. Es una parte importante de las 
obras científicas. En ellas se consignan las 
obras que el autor consultó para la composi-
ción de su texto.

Índices. Un libro técnico se complementa con 
diversos índices para facilitar su consulta.

Glosario. Algunas obras incluyen un útil voca-
bulario donde se definen ciertas palabras.

Colofón. Es la nota que suele ir al final de los 
libros, en la que se registran ciertos datos de 
la tirada: la fecha en que se realizó la impre-
sión, el número de ejemplares, nombre y do-
micilio del taller que lo tiró. (De Buen, 2009) 
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na de la vida de un personaje real desde que 
nace hasta que muere o hasta la actualidad. 
En su forma más completa, sobre todo si se 
trata de un personaje del pasado, explica tam-
bién sus actos con arreglo al contexto social, 
cultural y político de la época intentando re-
construir documentalmente su pensamiento 
y figura. La biografía puede registrarse en for-
ma audiovisual o en forma escrita.

Libro de referencia o consulta: En términos ge-
nerales, pueden distinguirse por la difusión 
del conocimiento, de los cuales se distinguen 
las fuentes primarias

Fuentes primarias: Textos que presentan por 
primera vez hallazgos científicos o históricos; 
como pueden ser observaciones de labora-
torio, transcripciones de experimentos, in-
vestigaciones realizadas mediante trabajo de 
campo, encuestas, censos, transcripciones ju-
rídicas, documentos de época o que ofrece 
por primera vez una interpretación teórica de 
estos hallazgos, incrementando o reestructu-
rando los conocimientos sobre un saber.

Textos que exponen de manera más o menos 
sistemática lo que se presenta y desarrolla en 
las fuentes primarias. Por ejemplo: enciclope-
dias, libros de texto, manuales, antologías, etc.

histórico, diseño y fotografía, artesanías, vi-
nos atractivos turísticos. Ejemplares únicos 
con cuidadas y lujosas encuadernaciones que 
los convierten en objetos artísticos y en au-
ténticas piezas de arte, por su belleza visual 
e impactante que se recorren no solo con la 
vista, sino también con el tacto. Suelen ser bi-
lingües y estar disponibles en diferentes idio-
mas. (Evans, 1992)

Libro de texto: Un libro de texto es un manual 
de instrucciones o un libro estándar en cual-
quier rama de estudio. Estos surgen como ins-
trumentos de enseñanza con la invención de 
la imprenta por Johann Gutenberg.

Científico: Un libro científico es generalmente, 
la exposición de resultados obtenidos hacien-
do uso del Método científico. 

Libro de viaje: Se conoce como libro de viaje 
la publicación de las experiencias y observa-
ciones realizadas por un viajero. Estos libros 
suelen estar ocasionalmente ilustrados con 
mapas, dibujos, grabados, fotografías, etcéte-
ra, realizadas por el autor o por alguno de sus 
compañeros de viaje. 

Biografía: Consiste en un relato expositivo y 
frecuentemente narrativo y en tercera perso-
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Paulina Ossana (1991) menciona que:
Algunas de estas danzas son únicamente re-
cordadas por los ancianos y recopiladas por 
los folclorólogos, por lo que gracias a la labor 
de estos especialistas se puede ampliar la in-
formación sobre las mismas, actuando como 
divulgadores de la cultura popular, dando 
testimonio de una parte de la identidad mexi-
cana. Esta información es conservada a través 
de un compendio con información integra 
como puede ser la antología, evitando las in-
terpretaciones erróneas de los instructores de 
la danza, conservando así la mayor parte de 
los simbolismos de las mismas. (p. 74)

Para elaborar las fuentes primarias se necesi-
ta un complejo proceso de verificación, que 
incluye la revisión por pares expertos, la rea-
lización de experimentos de cotejo y otros ti-
pos de investigación, se pone en marcha para 
asegurarse de que la información es fiable. 
(Evans, 1992)

Antología 

La palabra antología se deriva de su raíz eti-
mológica: ánthos= flor, légo= recoger o yo re-
cojo; es decir recoger flores, hacer un ramille-
te, un florilegio o una crestomatía. Por lo que 
se denomina antología a cualquier libro que 
contiene una selección de libros literarios de 
uno o varios autores, no sólo considerando la 
recopilación de obras poéticas, musicales o 
ensayos como se hacía desde el tiempo de los 
Griegos, si no que actualmente las antologías 
abarcan temas de interés popular. 

Este es un tipo de obra que se usa como sínte-
sis de otras, al tratarse de un compendio don-
de se rescata lo más relevante y representati-
vo de algún autor o tema en especial. En esta 
ocasión se tratará el tema del folclor mexica-
no, ya que algunas formas populares como 
bailes tradicionales y las danzas, han caído en 
desuso, hallándose en peligro de extinción.
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3. Antología teóricopráctico. Contenidos teóri-
cos combinados con conocimientos prácticos 
que se complementan, reforzando el aprendi-
zaje. (Ossana, 1990)

Elementos de la antología
Una vez consideradas todas estas caracte-
rísticas, se deberán contemplar los elemen-
tos más importantes, los cuales se ordenarán 
para estructurar la antología; describamos 
ahora cada uno de estos elementos:

1. Portada. Aquí se identifica el material di-
dáctico en conjunto, el título de la antología, 
el nombre del antologador o compilador así 
como la fecha de creación. 

2. Elementos introductorios. Dentro de estos, 
encontramos los datos curriculares de la te-
mática a tratar a lo largo de la antología. 

3. La Presentación. Descripción de la obra, 
donde se introducen las partes que integran 
el texto, la relación con el programa educativo 
y objetivos de aprendizaje, la importancia de 
las lecturas y de sus autores, la vigencia o ac-
tualidad de la información, así como la impor-
tancia para la formación del lector.

El objetivo general de una antología es lograr 
un material que sirva de guía al instructor en 
la transmisión de conocimiento, por lo que 
es empleada en las instituciones educativas 
como apoyo en el plan de estudios.

Clasificación de la antología
Según la información que contenga, la anto-
logía se divide en tres tipos:

1. Antología de tipo teórico. Selección de ma-
terial que contenga conceptos, principios o 
enfoques teóricos completos para poder estu-
diarlos adecuadamente. 

2. Antología de tipo práctico. Conjunto de pro-
cedimientos, como pueden ser: la solución 
de problemas, algoritmos, diagramas de flujo, 
análisis de casos o formas de trabajar las ac-
tividades prácticas que se traten en la temá-
tica que corresponda. En ésta se desarrollan 
dos formas de razonamiento: deductiva e in-
ductiva; se dice que es deductivo, cuando se 
pasa de una afirmación de carácter general a 
hechos particulares; e inductivo cuando parte 
de hechos particulares a afirmaciones de ca-
rácter general. 
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Se deberá tener el mayor cuidado en la elabo-
ración de cada uno de estos elementos, para 
así evitar resultados erróneos o que resulten 
de poco interés para el lector; cabe mencio-
nar que una antología, permite abarcar más 
temáticas a corto plazo, así como hacer más 
interesante el material con información reco-
pilada y seleccionada, (Ossana,1990)

1.2.6 Elementos del  

Diseño Editorial

Cuerpo de texto
Jorge de Buen (2009) menciona que:

Para realizar el cuerpo de un material edito-
rial, es necesario que lleve una organización 
que debe ser evidente para el lector desde la 
primera vez que entra en contacto con dicha 
obra. La comunicación debe ser directa y cris-
talina para que las palabras del autor alcan-
cen pronto al lector, con impacto bastante y 
para que el vínculo no decaiga mientras dure 
la lectura.

Además del cuerpo de la obra, el volumen 
contiene un amplio conjunto de partes orde-
nadas, las cuales pueden aparecer destaca-
das o no, dependiendo de su posición, grado 
o cargo. Algunos elementos que pueden ser 

4. Índice de contenidos. Facilita la localización 
de cada documento.

5. Introducción a la unidad. Generalmente el 
contenido está integrado por unidades o ca-
pítulos; por lo que se necesita hacer una in-
troducción a cada una de estas, en la que se 
debe explicar su importancia.

6. Objetivos de aprendizaje de la unidad. Obje-
tivos de aprendizaje que se esperan alcanzar 
al término de cada unidad.

7. Temáticas. Desarrollo del contenido de 
cada artículo, respetando lo que ha escrito 
cada autor.

8. Glosario. Términos dudosos, poco comunes 
o de difícil comprensión, para que sean con-
sultados; deben ordenarse en forma alfabéti-
ca, con una explicación breve y sencilla.

9. Bibliografía complementaria. Listado de re-
ferencias documentales que permitan ampliar 
o profundizar los conocimientos incluidos en 
la antología 

10. Referencias Visuales. Representación grá-
fica de los conceptos;así como la relación de 
sus conocimientos.
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en informática (normas Iso 88591 e Iso 10646 
o Unicode).

El sistema Didot: Creado por Francisco Am-
brosio Didot, creó a finales del siglo XVIII, el 
sistema de medidas más difundido en el mun-
do occidental. Su unidad fundamental es el 
cícero, que se divide en 12 puntos, el nombre 
cícero corresponde tanto a la letra de 11 pun-
tos como a la de 12, las variantes se distin-
guen entre sí con la “lectura chica” y la “lectu-
ra gorda”.

El sistema Pica: Benjamín Franklin fue quien 
ideó el sistema Pica, ya que su primer trabajo 
fue el de impresor. Un punto pica mide 0,013 
837 pulgadas (0,351 459 8 mm), lo cual equi-
vale a 1/72,7”. La pica por lo tanto tiene una 
medida muy cercana a un sexto de pulgada. 

La Pica Postcript: Casi todos los programas de 
computadora destinados al diseño editorial 
emplean el lenguaje Postcript, que comuni-
ca computadoras e impresoras sin necesidad 
de recurrir a un equipo intermedio que desci-
fre la información; retomaron la medida de la 
Pica: 1/72 de pulgada. 

Cada sistema de medidas tiene sus propias 
ventajas y desventajas:

claramente identificables son el nombre del 
libro, nombre del autor y las cabezas de los 
capítulos, se pueden considerar la cúspide de 
la jerarquía.

Mencionando la jerarquía, este factor ya no es 
trabajo únicamente del autor, sino también 
del editor y del diseñador a cargo. (p. 21)

El párrafo
El párrafo según Jorge de Buen, es una unidad 
íntegra, con desarrollo suficiente para presen-
tarse aislado del resto del discurso. Dentro de 
un párrafo bien formado encontramos solo 
ideas que se desenvuelven a partir de un pe-
riodo o cláusula principales.

Sistemas de medidas tipográficas
Las más relevantes para el diseñador edito-
rial son:

La adopción del sistema DIN: norma alemana 
que data de principios de siglo y que ahora ha 
sido denominada Iso 216. Se aplica en la ma-
nufactura y corte de los papeles de imprenta.

La organización de los caracteres tipográficos: 
estos se colocan en tablas de 8, 16 y 32 bits, 
especialmente para el intercambio de datos 
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H: o tamaño de las mayúsculas
K: o tamaño de las ascendentes
P: o tamaño de las descendentes 
X: o tamaño de las equis
Kp u ojo: es la distancia entre las dos líneas 
más externas (k y p generalmente)

Cuerpo: es decir, el tamaño total del tipo, in-
cluyendo los pequeños espacios arriba y de-
bajo de las líneas extremas. En algunas (po-
cas) ocasiones el cuerpo es igual a kp. 

Kp/x: este cociente es fundamental para co-
nocer una familia de caracteres. Cuando se 
dice que el tamaño de x es grande, se está 
expresando que la razón kp/x es menor de 
lo normal. Es común escuchar que los libros 
deben componerse con caracteres de 9 a 12 
puntos, sin embargo esto no es conveniente, 
porque para estimar el óptimo de legibilidad, 
x es más importante que el cuerpo. 

El cociente de cuerpo/H indica cuál es el ta-
maño de las mayúsculas con respecto al cuer-

El sistema Didot ha sido muy difundido y los 
usuarios pueden encontrar importantes apo-
yos técnicos o documentales. Muchos países 
que emplean este sistema han adoptado la 
norma Iso 216 para la fabricación, corte y ma-
nipulación del papel.

El usuario del sistema Pica (sobre todo de la 
variante postcript) se encuentra a sus anchas 
midiendo los caracteres en puntos y los pa-
peles en pulgadas, pero dentro de un ámbito 
geográficocultural limitado.

Algunos países como México, importan mate-
riales y equipos que provienen tanto de regio-
nes didot como pica, por lo que se enfrentan 
a un verdadero caos. (De Buen, 2009, p. 56)

Familia tipográfica.
Una familia tipográfica se construye entre cin-
co límites principales: la mayoría de los carac-
teres descansa sobre la línea estándar, que 
evita perder la alineación; por encima de la lí-
nea estándar hay otras tres: la línea de las x, la 
de las mayúsculas y la de las ascendentes. Por 
último, por debajo de la estándar se encuen-
tra la línea de las descendentes. Y tienen nom-
bres específicos:



 Capítulo I Marco Teórico  53

y curvaturas, así como con los efectos de con-
traste y la alternación de tonos claros y obs-
curos. Las letras bien diseñadas presentan un 
ritmo destacado y monótono. 

Clasificación de las letras.
Dentro de la clasificación DIN 16518ATypl, 
que es la más completa, se obtiene la siguien-
te nomenclatura:

Humanas: Los caracteres son de remates 
gruesos y cortos, el contraste de las astas es 
ligero, ya que existe poca diferencia en la an-
chura de los trazos ascendentes y descenden-
tes, los ejes de las letras circulares son obli-
cuos. Las mayúsculas tienen la misma altura 
que las astas ascendentes (H=k). Ejemplos: 
Centaur, schneidler, augustea.

Garaldas: Este nombre se retoma de los nom-
bres de Claudio Garamond y Aldo Manuzio. El 
estilo se caracteriza por tener un mayor con-
traste entre gruesos y delgados que las huma-
nas. Los terminales son cóncavos, triangulares 
y un poco más extendidos. Los fustes están 
ligeramente más anchos en su parte central, 
las mayúsculas son ligeramente más bajas 
que las astas ascendentes. Ejemplos: gara-
mond, bembo, times.

po. La razón (kp)/k expresa en términos de k, 
por cuánto son más largos los ascendentes 
que los descendentes. 

El contraste: expresa la relación que guardan 
los trazos gruesos con los delgados.

El espesor: medio está calculado con las letras 
minúsculas.

El color: indica qué tan negra o fina aparece 
una letra comparada con la univers 55. 

Valores: Jorge de Buen llama valores a las ca-
racterísticas que definen un tipo determina-
do. (De Buen, 2009)

Variaciones.
Un diseño de caracteres puede utilizarse para 
crear una familia, esto es un agrupamiento de 
las mudanzas sobre determinado tema. 

Para el diseñador editorial, una familia tipo-
gráfica completa es suficiente en la formación 
de cualquier trabajo. (De Buen, 2009, p.63)

Ritmo.
El ordenamiento de varias letras, genera un 
ritmo visual que se evidencia con la repeti-
ción de algunos rasgos, especialmente fustes 
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parece casi del todo, admiten con facilidad las 
gradaciones: cambios de espesor, condensa-
ciones, expansiones e inclinaciones. Ejemplos: 
helvética, univers, futura.

Incisas: El nombre proviene de incidir, (cortar, 
romper, herir). Sus mayúsculas imitan las le-
tras romanas, con fustes y barras ligeramen-
te cóncavos. Ejemplos: trajan, graphia, saphir, 
fournier le jeune.

Caligráficas: Son las de aspecto caligráfico 
que se emplean en invitaciones de boda y 
cosas parecidas. ejemplos: english 157, zapf 
chancery, coronet.

Manuales: Se refiere a la imitación de las letras 
anteriores a la imprenta. Parecen dibujadas 
apoyando la mano. Ejemplos: benguiat, frisky, 
script, contact.

Fracturas: Proviene del alemán fraktur. Re-
cuerdan al estilo gótico. Ejemplos: bitstream 
fraktur, fette fraktur, english old style.

Extranjeras: Todas las letras no latinas. (De 
Buen, 2009)

Reales: Tipógrafos franceses como Simon-
neau y Grandjean colaboraron en la creación 
de este nuevo estilo. Estas letras se apartan 
de la caligrafía, dando un armonioso mode-
lo. El contraste entre gruesos y delgados está 
acentuado, mientras los terminales conser-
van prácticamente la misma forma triangular 
y cóncava de las garaldas. Las astas redondas 
tienen el eje vertical o casi vertical. Ejemplos: 
baskerville, caslon, bell.

Didonas: El nombre surgió por la fusión de los 
nombres de Didot y Bodoni. Tienen contraste 
alto entre las astas gruesas y delgadas de las 
reales, pero se eliminan muchas de sus cur-
vaturas. Se distinguen claramente por los re-
mates muy delgados y prácticamente rectos. 
Ejemplos: bodoni, didot, Basilia, walbaum.

Mecanas: Surgió a partir de la Revolución In-
dustrial. Estas se desligan de las formas tra-
dicionales, algunos estilos tienen terminales 
triangulares, otros rectangulares y de un es-
pesor similar a los fustes, sus contrastes son 
variados, pero hay una tendencia hacia su to-
tal eliminación. Ejemplos: serifa, clarendon, 
Memphis, rockwell.

Lineales: Aparecieron a principios del siglo 
XIX. Son letras sin remates, el contraste desa-
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Columnas.
La división de columnas no es un recurso es-
tético, sino que se realiza con fines prácticos 
en la búsqueda de mayor legibilidad. 

El llamado estilo tipográfico internacional, po-
pularizó las líneas de texto quebradas. Este 
tipo de composición cargada a la izquierda, 
hace posible mantener una separación cons-
tante entre palabras. (De Buen, 2009)

Márgenes.
Son los espacios en blanco, “vacíos” dentro de 
una página, se dice que se encuentra inacti-
va la superficie blanca del papel y con un solo 
trazo o punto comienza a activarse.

Los márgenes se han ido perdiendo por tratar 
de economizar lo más posible el costo de pro-
ducción. Tiene varias funciones:

1. Evitar que partes del texto se pierdan en el 
momento de cortar el papel.
2. Dejar una superficie sin texto para la mani-
pulación de la página.
3. Ocultar posibles imprecisiones en a tirada.
4. Evitar que por el proceso de encuaderna-
ción se obstruya la lectura

Forma.
Se refiere al formato de un libro, la medida 
queda establecida según se dobla el pliego. 
Dentro del ámbito de las imprentas, se co-
noce como formato a la colocación del texto 
dentro del papel: las medidas de los márge-
nes, número de columnas, disposiciones de 
cabezas y pies, folio, etc. (De Buen, 2009)

Número de caracteres por línea.
Una línea se compone con las 26 letras sen-
cillas del alfabeto, a lo que se llama LCA a la 
medida de esa línea, por ser las iniciales de la 
longitud de los caracteres del alfabeto. Se de-
nomina “l” a la longitud óptima, que se obtie-
ne con la fórmula: 

L= LCA x 1,75

A partir de esta dimensión se consiguen las 
otras; la longitud mínima (n) y la máxima (m):

N= l x 0,75;    m= l x 1,5

Esto equivale a decir que los renglones no de-
berán tener menos de 34,1 letras ni más de 
67,5, y que un renglón de longitud óptima 
dará cabida a 45,5 caracteres. (De Buen, 2009)
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• Espacio mínimo M/8

• Óptimo M/5

• Máximo 2M/5 

(De Buen, p. 192)

Reglas ortotipográficas.
Existen variantes dentro de una misma fami-
lia tipográfica que permiten dar una jerarquía 
visual al contenido de un libro u otro escrito; 
por lo tanto, hay reglas para su uso depen-
diendo del caso. Algunos ejemplos son:

Versalitas: Estas no son mayúsculas del mis-
mo tamaño que las minúsculas como a sim-
ple vista parece; difieren de las mayúsculas en 
el espesor de las astas, en el tamaño de equis, 
en la anchura de muchos caracteres y has-
ta en algunos rasgos. Las versalitas tienen su 
propia función en ciertos casos:

Títulos de obras: cuando en una obra apare-
ce su propio título dentro del texto, este debe 
escribirse con versalitas y no con cursivas.

En lugar de versales: las siglas y acrónimos 
van con versalitas.

Para la implementación de márgenes, desde 
tiempos antiguos se practica el colocar el rec-
tángulo tipográfico fuera del centro vertical y 
horizontal, buscando cumplir con las siguien-
tes cuatro reglas:

1. La diagonal de la caja debe coincidir con la 
diagonal de la página.
2. La altura de la caja debe ser igual a la an-
chura de la página.
3. El margen exterior (o de corte) debe ser el 
doble del margen interior (o de lomo).
4. El margen superior (o de cabeza) debe ser 
la mitad del margen inferior (o de pie). Esta re-
gla es consecuencia de las anteriores. 

Método de la diagonal: resulta de seguir la 
primera regla sin tener en cuenta las otras 
tres. (De Buen, 2009)

Espaciamiento.
Entre las palabras debe dejarse el menor es-
pacio posible, apenas lo suficiente para que 
los vocablos se distingan como piezas indivi-
duales. El resultado debe ser una tipografía 
compacta. La unidad para medir el espacia-
miento es el cuadratín (M).

El espaciamiento recomendado para textos 
en letra normal es:
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Ortografía de las versalitas: deben escribirse 
exactamente con las mismas reglas ortográfi-
cas que las minúsculas. (De Buen, 2009)

Uso de las negritas. 
Las negritas prácticamente según el autor, no 
tienen funciones propias. Puestas dentro de 
un texto, logran distraer al lector pero la ma-
yor desventaja es que produce un efecto psi-
cológico: la reducción en la fuerza del resto 
del escrito. 

Sin embargo, en la actualidad se les emplea 
para encabezados, títulos y subtítulos. (De 
Buen, 2009)

Imagen
La imagen es una representación visual, que 
manifiesta la apariencia visual de un obje-
to real o imaginario; dentro del diseño edito-
rial, es importante considerar que una imagen 
debe encontrarse en armonía con el resto de 
los elementos de la composición, cuando una 
imagen toca el borde exterior de una página 
se dice que está a sangre y la previsión para 
la misma se denomina margen para sangre. 
(Sanders,1986)

Números romanos: se ponen con versalitas los 
números romanos, pero cuando van unidos a 
un nombre propio se escriben con versales.

Nombres de autores: en las bibliografías, citas 
bibliográficas e índices de materias, los nom-
bres de los autores se escriben con versalitas, 
lo mismo con los epígrafes.

Nombres de personajes: en las obras de teatro 
y en otros escritos donde cada voz de un diá-
logo es precedida por el nombre de un perso-
naje, éste se escribe en versalitas.

Folios explicativos y prologales: en la parte su-
perior de muchas obras, junto con el núme-
ro de página (folio) aparecen datos como el 
nombre del capítulo, nombre del autor, título 
de la obra, etc. Estos deben ir en versalitas.

Subtítulos: cuando se necesita dar variedad 
a los subtítulos, las versalitas suelen ser un 
buen recurso.

Comienzos de capítulos: especialmente en las 
obras editadas en inglés, se suele comenzar el 
primer párrafo de cada capítulo con una o va-
rias palabras en versalitas.
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Es una estructura en dos dimensiones hecha 
de líneas verticales y horizontales utilizada 
para estructurar el contenido, sirve como una 
armazón para organizar textos y/o imágenes. 

La precisión en la distribución de los bloques 
de texto y las ilustraciones es un elemento 
esencial de la preparación profesional de los 
mismos. Con estas unidades debidamente co-
locadas, la presentación final tiene una apa-
riencia de armonía e integridad en el diseño. 
(Ambrose y Harris, 2004)

Retícula simple de una columna.
Para la realización de un diseño editorial debe 
tomarse en cuenta la estructura y divisiones 
del espacio disponible.

Caja Tipográfica
Sirve para organizar los elementos tipográfi-
cos y pictóricos de una página y unificar todas 
las partes del diseño. Una cuadrícula tipográ-
fica estándar posee líneas de contorno, mó-
dulos cuadriculados, columnas de texto, me-
dianiles y márgenes. 

“Las dos unidades básicas de medición tipográfica 
son la pica y el punto. La equivalencia queda de la 
siguiente manera:

6 picas = 72 puntos = 1 pulgada aproximadamen-
te”. (Carter, 1990: 11)

Retícula Editorial o Grilla
La construcción esmerada de los textos tie-
ne su expresión más rigurosa en el sistema de 
retículas. Surgió por la tendencia a la máxima 
ordenación posible y a la economía en la apli-
cación de los medio tipográficos. El sistema 
de retículas introduce el concepto de módu-
lo, que significa cada una de las parcelas en 
las que se divide la mancha tipográfica. Un 
módulo debe contener cierto número exacto 
de líneas de texto y debe estar separado del 
campo vecino, arriba o abajo, por un número 
también exacto de renglones. 



 Capítulo I Marco Teórico  59

Colocación del título en retícula simple.
Gracias a la indicación de un título encuadra-
do en la retícula y a la experimentación con 
sus posibles posiciones y proporciones, se 
puede establecer las formas de control de im-
pacto qué éste deba tener.

Títulos y texto.
El texto es el elemento de diseño que sigue al 
título, éste empleará la retícula para crear una 
uniformidad de composición mediante la for-
ma en que se disponga. 

Aquí la labor del diseñador es crear modelos 
interesantes con el texto, para realzar y dar 
significado al diseño. El tamaño de los carac-
teres lo determina el diseño. 

Subtítulos.
El peso visual de los subtítulos está compren-
dido entre el título y el texto; pueden utilizar-
se para alegrar el diseño y dar más variedad al 
conjunto. Se recomienda analizar el peso de 
estos elementos y probarlos en diferentes po-
siciones dentro de la retícula. 

Títulos, texto e imágenes.

La dinámica de manejar imágenes, abren 
campo para romper las restricciones forma-

La forma más sencilla es la colocación de un 
margen perimetral en blanco, creando así una 
zona central para los elementos del diseño. 
Dicho margen puede trazarse con cualquier 
longitud y anchura, de esta manera proveer 
diferentes opciones de distribución de infor-
mación con sólo emplear una columna. 

Tamaños y formas de papel. 
Antes de considerar la forma de retícula que 
se empleará en un proyecto editorial, es esen-
cial considerar el papel en el que se va a im-
primir. Algo básico es el uso económico del 
papel, sobre todo si es para tiradas largas.

En cuanto al tamaño, existen dos tipos:

• El métrico (europeo).
• Imperial (anglosajón).

Esto significa que el diseñador deberá averi-
guar las medidas que admite la máquina don-
de se imprimirá, así como sistemas de división 
de papel en medidas estándar y equivalencias 
de tamaños similares en ambos formatos.

Una vez elegido el tamaño y forma del papel, 
se procede al desarrollo de la composición de 
la retícula. Se pueden hacer varias pruebas de 
formas de retícula para decidir la idónea.
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librada en la página, aunque esto suponga 
cierta restricción de libertad y pueda desem-
bocar en composiciones poco imaginativas.

Por otro lado, las retículas de un número im-
par de columnas, darían un estilo diferente al 
concepto global. 

Retículas de tres y de seis columnas. Las retí-
culas de tres columnas se encuentran gene-
ralmente en la composición de revistas, ho-
jas informativas y cierto material publicitario. 
Puede producir composiciones formales sin-
ser tediosa si se da un giro sutil a la conven-
ción del diseño, usando imágenes. 

La retícula de tres columnas puede subdivi-
dirse para crear seis, ésta disposición no suele 
ser la más idónea para el texto, sin embargo, 
pude ser muy útil cuando predomina el tema 
gráfico sobre el texto. También si se llega a al-
ternar entre tres y seis columnas en páginas 
adyacentes, se puede crear un interesante 
equilibrio visual.

A todo esto, el hecho de tener cierto número 
de columnas, no significa que se deban relle-
nar con elementos gráficos, los espacios ac-
túan como rasgos distintivos del diseño

les creadas por los elementos tipográficos. 
Las imágenes pueden atravesar columnas y 
saltarse los márgenes, sin tener en cuenta los 
confines de la composición de la página. Pue-
den utilizarse como tonos de blanco y negro 
o, si es posible emplear el color, para obtener 
interesantes variaciones visuales o creativas, 
pero sobre todo, se pretende que haya con-
traste entre las características de los elemen-
tos de diseño. 

Opciones de retículas.
El diseñador puede percatarse de que el área 
de diseño puede dividirse en tantas columnas 
como quiera; sin embargo no se debe omi-
tir que estas se usan sobre todo para el texto, 
por lo tanto, siempre debe tener en cuenta la 
funcionalidad de la anchura de las mismas.

Tradicionalmente se considera la retícula de 
tres columnas la opción más acertada; pro-
porciona anchas y legibles columnas de texto 
y la flexibilidad adicional de poder subdividir-
las y convertirlas en seis.

El número par de columnas permite al diseña-
dor mantener una distribución pareja y equi-
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Retículas de dos y de cuatro columnas. Estas 
fórmulas tradicionales permiten una conside-
rable flexibilidad, pues la retícula de dos co-
lumnas puede mantenerse por sí misma para 
cualquier tamaño del espacio de diseño o 
subdividirse para crear cuatro columnas. 

No hay que olvidar que aunque la retícula 
esté subdividida en medidas iguales, no se 
precisa llenar por completo la página, siem-
pre es deseable dejar un espacio alrededor 
del área compositiva. 

Combinación de formatos de retículas. Hay 
muchas maneras de crear tensión visual den-
tro del espacio de diseño. Un método de con-
seguir tensión en el diseño, creando equi-
librios y énfasis inusuales, es provocar una 
situación en la que estos efectos se introduz-
can dentro del área de diseño. Esto permitirá 
situar elementos de diseño dentro de la com-
posición de columnas con mayor libertad. 

Así se pueden crear sutilezas compositivas, y 
una oportunidad para introducir otro formato 
de retícula. La gran ventaja de las retículas 
aparte de la enorme gama de posibilidades 
de distribución, es la invisibilidad final, pues 

Retícula a Tres Columnas. 

Retícula a Seis Columnas
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La retícula en el proceso de diseño.

Comienzo del trabajo. 
La primera decisión debe ser el formato de la 
retícula. Una vez disponiendo de una gama 
de retículas, puede empezar a recopilar la in-
formación gráfica que se va a incorporar al di-
seño y estudiar cómo encajar el texto; para 
ello, se puede dibujar la hoja a escala real para 
establecer el espacio para el texto.

Lo segundo es elegir una tipografía que se 
adecúe al boceto, colocar caracteres en una 
línea, contarlos y multiplicarlos por el núme-
ro de líneas; dando como resultado el número 
de caracteres que cabe en el espacio asigna-
do. Así podrá decidirse si se requiere un tipo 
mayor o menor.

Una vez completo esta parte del proceso, el 
diseñador puede apoyarse en el conocimien-
to del porcentaje del área de diseño que va 
a ocupar el texto. Así, el texto real ya puede 
desplazarse sobre la superficie de trabajo, ju-
gando con los elementos para instaurar un 
énfasis en la composición general.

no es obvia su presencia pero sí significativa. 
(Ambrose y Harris, 2004 )

Retícula a Dos Columnas

Retícula a Cuatro Columnas
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• prospectos y folletos
• envoltorios o envases
• hojas informativas y periódicos
• revistas
• libros

En este último punto se describe un poco me-
jor el uso de retículas para su desarrollo. La 
mayor parte de los libros publicados cae den-
tro de la categoría que puede definirse como 
formato de retícula de una sola columna. Pero 
esto no limita creación de un producto inte-
resante, puesto que se puede explorar multi-
tud de alternativas de diseño de página. (p. p. 
58/86)

Ampliación proporcional de la retícula.
Es posible que al reproducir el boceto a una 
escala mayor sus cualidades gráficas se dis-
torsionen, por lo que al cambiar la escala es 
importante retener todos los elementos de la 
idea original que parezcan correctos. Una vez 
reproducida la retícula a su escala real, pue-
den analizarse sus proporciones, si el trabajo 
se va a compaginar en forma de libro, se de-
berá poner atención a los márgenes, ver la 
proporción del margen interior (área donde 
se realizará la encuadernación) con el resto de 
los márgenes de la página  
(Ambrose y Harris, 2004).

Desarrollo de composiciones 
esquemáticas.
Existen dos motivos para empezar el trabajo 
con las composiciones esquemáticas. En pri-
mer lugar, porque le darán la libertad de ex-
presarse con rapidez, sin estorbos técnicos, 
para producir diseños rápidos y económicos. 
En segundo lugar, porque la libertad creativa 
proviene de la energía que un diseñador pue-
da generar si trabaja con velocidad. 

Producción de bocetos.
Para la presentación al cliente, probablemen-
te sólo necesite producir un boceto final que 
consolide el concepto de diseño, el cual, debe 
tener la mayor semejanza posible con la lámi-
na impresa final. Es preciso entregar más de 
un boceto al cliente. (Ambrose y Harris, 2004)

Las retículas en el diseño y la impresión.
Hay muchos diseños que se han desarrollado 
adaptándose a una retícula preestablecida; las 
diferencias entre estos enfoques dependen 
de los campos concretos del grafismo en que 
se trabaje. Algunos ejemplos se mencionan a 
continuación:

• publicidad
• diseño de carteles
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Se puede sangrar el comienzo de los párrafos 
y utilizar letras mayúsculas grandes para ca-
racterizar la tipografía 
 (Ambrose y Harris, 2004).

Anatomía de la retícula.

La estructura básica del diseño de la retícu-
la contiene puntos de referencia que reflejan 
características propias; tales como: anchura 
de columnas, márgenes, márgenes interiores, 
divisiones de columnas e indicadores de en-
cabezamiento o de recursos gráficos, tamaño 
del exterior del área de diseño y medidas de 
corte de la página o diseño terminado. 

Siempre se deja un margen adicional exterior, 
unos 3 mm de ancho, esto por dos motivos: 
por una parte, sirve para solapar áreas de co-
lor o de tema ilustrativo que se salgan de la 
página, y por otro lado, se emplea como mar-
gen de seguridad cuando se recorta la página 
después de la impresión.

La ilustración o color se imprime ocupando 
también el área que se va a recortar, para que, 
al hacerlo, no haya peligro de que aparezca 
un borde blanco en el papel. Las marcas que 
se usan como guía para cortar se denominan 

Tipografías y retículas.

En Gran Bretaña y en Norteamérica y en su 
área de influencia, los tipos se miden con el 
sistema de puntos “pica”, mientras en el resto 
del mundo las mediciones se basan en el pun-
to Didot. Ambos sistemas no son compatibles 
y no pueden mezclarse. 

Un punto pica equivale a 0,352 mm, mientras 
que el punto Didot equivale a 0,376 mm. En 
este último sistema, 12 puntos forman un “cí-
cero”, que constituye la medida básica del ma-
terial tipográfico.

Se utiliza la palabra interlínea para designar el 
espacio entre líneas de caracteres. Para medir 
la anchura de las columnas, hoy en día se utili-
za tanto el cícero como el milímetro.

Las cuatro formas más comunes de composi-
ción de texto son:

• En bandera derecha. Es decir, que se encuen-
tra alineada por la izquierda.
• En bandera izquierda. La alineación es por la 
izquierda.
• Justificado o en bloque.
• Centrado.
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tillas generales se basan invariablemente en 
composiciones formales, la aparición de un 
grupo de formas es predecible. Una leve des-
viación de las rígidas normas de una composi-
ción formal tiene por resultado una composi-
ción semiformal. (Wong, 1990)

Composición informal: Las composiciones in-
formales no dependen de cálculos matemá-
ticos, sino de un ojo sensible a la creación de 
un equilibrio asimétrico y una unidad general 
mediante elementos y formas libres.

No hay algún procedimiento fijo, pero se pue-
den aplicar algunos criterios para valorar las 
composiciones informales:

1. Gravedad: se refiere al peso y equilibrio de 
las formas.
2. Contraste: diferencias visuales (característi-
cas de forma y color).
3. Ritmo: movimiento y velocidad sugeridos.
4. Centro de interés: punto focal que atrae la 
mirada. (Wong, 1990)

Para poder empezar a diseñar se requiere de 
un espacio, que al inicio son áreas vacías que 
luego son activadas, llenadas o transformadas 
por elementos diversos. El espacio ocupado 

marcas de corte y son las líneas interiores del 
margen adicional. (Ambrose y Harris, 2004)

Impresión de una retícula.
Por lo general, las retículas se imprimen en 
tinta de color azul claro como guía sobre un 
papel transparente, para poder calcar tipos o 
ilustraciones, pegar elementos gráficos y di-
bujar sobre él. El color azul claro usado para 
marcar las guías no aparece en los negativos 
de imprenta. 

Formato
Se le denomina de un modo general al forma-
to como el conjunto de las características téc-
nicas y de presentación de un texto, objeto o 
documento en distintos ámbitos, tanto reales 
como virtuales. En el diseño editorial, un for-
mato depende del tipo de composición que 
se planee para lograr establecer una publica-
ción entendible para los usuarios; para ello, 
existe una pequeña división de composición:

Composición formal: Generalmente contiene 
una estructura matemática subyacente que 
gobierna con rigidez las posiciones y las direc-
ciones de los elementos. 

Una composición formal no siempre se con-
vierte en una retícula, sin embargo, las plan-
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Cómo se comporta el color: El tipógrafo Carter Rob 
señala que: “al ver el color y obtener una interpre-
tación de sus propiedades inherentes ha de ser el 
punto de partida si se desea realizar un tratamiento 
eficaz de la tipografía y el color”. (1990, p. 17)

Según Albers señala que: “la única forma de ver y 
entender el color es observarlo en relación con su 
entorno”. (1990, p. 23)

Papel
Es el soporte de la obra. Por sus característi-
cas, resalta antes que cualquier cosa, su elec-
ción merece consideración, la desventaja mu-
chas veces es la parte económica.

Las propiedades del papel que deben tenerse 
en cuenta a la hora de planear la elección del 
material son: 

Gramaje: suele darse en una medida de peso, 
gramos por metro cuadrado, y es una variable 
fundamental al escoger un papel.

Grosor: suele medirse en micras o milésimas 
de milímetro; constituye la distancia entre 
ambas caras del papel. El grosor del papel de-
terminará la estabilidad y la cualidad táctil del 
producto impreso.

suele denominarse positivo, y por el contrario, 
el espacio no ocupado, es el negativo.

Legibilidad tipográfica
La legibilidad tipográfica es la relación que 
existe entre los signos, ya que el usuario no 
puede leer signos aislados. Una buena legibi-
lidad significa promover una lectura ágil. Para 
que un texto resulte legible se ha de buscar ti-
pos abiertos y bien proporcionados.

Color 
Al hablar de diseño editorial no se puede de-
jar a un lado el color, pues es un factor im-
prescindible en una composición; todo color 
cromático puede describirse de tres modos:

1. Tono: atributo que permite clasificar los co-
lores como rojo, azul, amarillo, etc.
2. Valor: se refiere al grado de claridad o de 
obscuridad de un color.
3. Intensidad: indica la pureza de un color.

“Armonía de color: Se refiere a la elección de colo-
res que agrada a la vista mediante el empleo de co-
lores análogos o la estimulan mediante contrastes, 
éstas son pues, las dos vías para lograr la armonía 
de color”. (Wong, 1990, p. 10)
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de irregularidades y poros. Ideal para imprimir 
detalles muy finos.

Hidratación: es la aptitud o avidez que tienen 
los papeles para retener la humedad.

Dirección de la fibra: es la manera en que es-
tán dispuestas las fibras del papel desde el 
momento de su fabricación; con el proceso 
mecánico, las fibras se orientan en la direc-
ción de traslación. Es importante conocer la 
dirección de las fibras a la hora de la impre-
sión en offset, pues funciona con agua la má-
quina y dilatan el papel en el sentido de las 
fibras, una pequeña variación en las dimen-
siones del papel puede perjudicar el registro 
de los colores.

Resistencia: esta propiedad depende de las 
materias primas que constituyen la mezcla 
del papel, el número de las fibras y su longi-
tud, la química de las colas y los aprestos y la 
abundancia de estas sustancias.

Color: las diferencias en las materias primas, 
los procesos mecánicos y los agregados quí-
micos, dan al papel un leve colorido.

Dimensiones: los papeles se fabrican en medi-
das muy diversas, que dependen de las con-

Volumen o volumen específico: define la re-
lación entre el gramaje y el grosor de un pa-
pel. Un papel con un volumen bajo es menos 
compacto y contiene menos aire que un pa-
pel de volumen elevado.

Opacidad: propiedad importante del papel. 
Un papel con una opacidad del cien por cien, 
es completamente opaco, mientras que un 
papel de baja opacidad, como el papel calco, 
deja pasar mucha más proporción de luz. 

Peso: los papeles se distinguen por su peso, 
generalmente el fabricante los clasifica de 
acuerdo a su peso en resma (500 pliegos). El 
diseñador debe adquirir muestras, conocer el 
espesor de cada hoja (calibre).

Textura: La calidad de la superficie debe te-
nerse en cuenta por razones estéticas y técni-
cas. Existen tres texturas básicas:

• Alisado. Material rugoso, áspero, difícil de 
usar en tipografía y otros procedimientos di-
rectos como el fotograbado.
• Satinado. Papel terso y refinado.
• Estucado. También conocido como cuché, 
al que se le aplica a la superficie una capa de 
sulfato de bario, talco, caolín o blanco satín, 
esto da lugar a una superficie casi desprovista 
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puesto que amarillea y se decolora. Este papel 
es generalmente usado en periódicos y guías.

Cartulina o Cartón mate: se emplea principal-
mente como soportes de cubiertas.

Artístico: Es un papel de alta calidad con una 
carga de yeso o caolín para obtener una bue-
na superficie de impresión, donde es impor-
tante la definición y el detalle. Tiene gran bri-
llo. Los usos principales de este papel son: 
impresión en color y revistas.

Satinado: Se trata de un papel barnizado, con 
un acabado muy brillante que se la aplica du-
rante el prensado con un tambor de metal ca-
liente y pulido. Sus usos principales son im-
presión en color de alta calidad.

Cromo: Es un papel con cobertura impermea-
ble por un lado para obtener buenos resul-
tados de estampado y de barnizado. Éste se 
emplea cuando se requiérela elaboración de 
etiquetas, envoltorios y cubiertas.

Cartridge: Es un papel blanco grueso usado 
sobre todo para dibujos con lápiz o con tinta. 
Utilizado para dar textura a publicaciones.

diciones técnicas, costumbres, acuerdos o he-
rencias culturales. En México se han adoptado 
las dimensiones utilizadas en Estados Uni-
dos, sólo con una leve alteración: el primero 
es 34”x22” y el segundo mide 37”x28”. (wong, 
1990)

A continuación se presenta una lista de pape-
les más usados en publicaciones editoriales:

Papel prensa: Hecho principalmente con pul-
pa de madera prensada mecánicamente, con 
una vida corta, de producción económica, 
para usos principales en periódicos y cómics.

Papel antiguo: Tiene el acabado menos elabo-
rado que se le puede dar al papel para offset. 
Se emplea principalmente para dar textura a 
publicaciones con informes anuales.

Sin pulpa: Este papel se puede utilizar para 
aplicaciones tales como: imprimir y escribir, 
incluidas toda la papelería de oficina e impre-
sión comercial en offset; y para usos comer-
ciales y para oficina. 

Mecánico: Es obtenido de la pulpa de la ma-
dera. Apto para aplicaciones de vida corta, 
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cuadernillos por el lomo. Este método admite 
un límite máximo de hojas para coser, por lo 
que un grueso excesivo de nuestro documen-
to puede impedir su aplicación.

Cosido con bramante: es una de las formas de 
encuadernación más antiguas y resistentes. 
Suele emplearse principalmente en cartoné 
(tapa dura).

Encuadernación a la americana: también lla-
mada “Encuadernación sin costura” o “termo-
plástica”, es un sistema habitual para encua-
dernar un gran número de páginas.

Encuadernación con alambre o “en espiral”: 
existen tres modalidades de este tipo de en-
cuadernación: 

• En espiral
• En alambre de doble anillo
• En canutillo

Las tres formas tienen en común el guillotina-
do previo de las hojas y las cubiertas antes de 
su encuadernación. 

Encuadernación a caballete: Método usado 
para folletos, programas y pequeños catálo-
gos. Los pliegos se igualan y se grapan por 

Cartón gris: Es un cartón, que puede estar fo-
rrado o no, hecho de papel reciclado. Se ma-
neja como material de embalaje.

Aterciopelado: Papel con cobertura de bo-
rra, polvo de lana o de fibras vegetales usado 
para dar un aspecto aterciopelado o de la tela. 
Se usa como cubierta decorativa. (Ambrose y 
Harris, 2004) 

Encuadernado
La encuadernación es uno de los elementos 
que forma parte del proceso de manipulación 
de cualquier libro o folleto impreso. Según la 
aplicación que se le destine a un material im-
preso y su número de hojas, se ofrecen dife-
rentes opciones de encuadernado para prote-
ger y preservar el material, además de dotarlo 
de una estética presentación. Los tipos de en-
cuadernado se mencionan a continuación:

El grapado o cosido con grapas: es la técnica 
más común en encuadernación, además de 
ser una de las más baratas, los dos métodos 
más comunes son el grapado a caballete y el 
grapado lateral.

Cosido: esta técnica, como su nombre indica 
requiere el uso de una máquina de coser; al 
igual que en el grapado pueden coserse los 
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muy decorativo. No muy habitual, pero muy 
lujoso. (Manson, 2008)

Procesos de Impresión
Flexografía: método de impresión que suele 
emplearse para imprimir en bases, bolsas de 
plástico y cajas de cartón ondulado. Resulta 
más eficaz en soportes absorbentes, no estu-
cados, como el cartón ondulado.

Uno de los inconvenientes del sistema es que 
las tintas que se emplean no son tan opacas 
como las de la serigrafía. Esto se debe a la ma-
nera en que la tinta se deposita sobre el so-
porte de la plancha de impresión de caucho. 

La serigrafía: es posiblemente el proceso que 
mayor versatilidad ofrece al diseñador. Has-
ta tal medida es flexible que permite experi-
mentar con numerosos materiales, soportes y 
tintas diferentes. La serigrafía puede realizar-
se de modo automatizado pero también ma-
nualmente. El proceso de serigrafiar tiene una 
carga de inmediatez que no puede comparar-
se con otros procesos. (Manson, 2008)

Tintas
Más allá de los colores pantone o las tintas de 
cuatricromía convencionales, existe una sec-
ción limitada de sistemas de tintas destinadas 

todo el lomo. Al abrirlos, los libros encuader-
nados a caballete quedan planos.

Encuadernación wiro/con canutillo: Un lomo 
de metal (el wiro) o plástico (canutillo) une el 
documento y permite abrirlo completamente, 
se usa para informes, publicaciones, manuales 
y suele ser de tapa dura.

Encuadernación francesa o en cruz: Hoja de 
papel que tiene dos pliegues perpendicula-
res, formando un cuaderno único de cuatro 
páginas. Se cose por el pliegue, mientras que 
los bordes superiores quedan plegados y sin 
abrir o desbarbar.

Encuadernación canadiense / semicanadiense: 
Volumen encuadernado con espiral y una cu-
bierta envolvente, que cuenta con las venta-
jas de la encuadernación con espiral (queda 
plano al abrirse, las páginas se pueden doblar 
hacia atrás) y, a la vez, el aspecto profesional 
de una encuadernación perfecta. La semica-
nadiense tiene la espiral a la vista a diferencia 
de la canadiense que la tiene cubierta.

Encuadernación japonesa: Método de encua-
dernación en el que las páginas se cosen con 
un hilo continuo. El volumen no queda plano 
al abrirlo. Es un método de encuadernación 
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a ser impresas sobre un material. A continua-
ción se presentan algunas de las tintas que 
merecen especial mención:

Tintas perfumadas: Se suministran en un ex-
tenso surtido de aromas y pueden también 
sintetizarse esencias por encargo.

Tintas termosensibles: Se sirven en una gama 
de colores muy limitada, aunque los clientes 
suelen preferir el negro porque produce unos 
resultados más dramáticos.

Tintas rascables: Se utilizan normalmente en 
cupones de sorteos y otros artículos promo-
cionales, se suministran en color metálico, ya 
que su función es ocultar aquello sobre lo que 
se imprime.

Tintas perladas e iridiscentes: Estas tintas 
pueden imprimirse sobre cualquier sopor-
te y crean distintas tonalidades metalizadas 
de colores que varían según la posición de 
quien contempla el artículo impreso. (Man-
son, 2008)

Materiales y Acabados
El acrílico: disponible en una extensa gama 
de colores, tamaños y grosores, este suele 

presentar una superficie brillante y tiene ten-
dencia a rayarse. 

El acrílico por extrusión está fabricado a partir 
de gránulos de plástico, y por consiguiente es 
más adecuado para el termoformado, un pro-
ceso en el que la lámina es sometida a calor 
hasta hacerla moldeable.

El acrílico también puede ser encolado, aun-
que solo permite utilizar adhesivos específi-
cos de consistencia muy acuosa. 

Tela de encuadernación: tejido de algodón 
que ha sido empapado en almidón y pigmen-
to, el cual es sometido a vapor caliente. Los 
gránulos de almidón se hinchan y se espesan, 
lo que hace que el material adquiera rigidez.

En el mercado es más corriente encontrar te-
las con dorso de papel o de papel de seda. 
Éstas se diferencian de la tela de algodón en 
el que el material de que están hechas, por 
lo general es de origen sintético. Corcho: la 
aplicación de corcho puede parecer limita-
da, pero su estructura celular y su superficie 
irregular, junto con los diversos colores de los 
que es posible teñir las planchas, podrían ha-



72   Capítulo I Marco Teórico

cer de este material una alternativa interesan-
te para cualquier proyecto.

Cartón ondulado: consiste en un relleno con 
núcleo central de papel ondulado, resistente 
a la compresión, que se le intercala entre unas 
hojas lisas exteriores de un papel resistente a 
la punción.

Fieltro: paño hecho a partir de lana compac-
tada mediante calor, presión, humedad y fric-
ción. Los métodos de impresión suelen res-
tringirse a la serigrafía, y aun con ésta, resulta 
difícil lograr una impresión fina debido al ca-
rácter fibroso del material. 

El fieltro resulta un material de recubrimiento 
interesante y puede utilizarse en sobrecubier-
tas como alternativa a la tela de encuader-
nación. Sin embargo, no es fácil su uso como 
material de recubrimiento para estuchería, ya 
que no permite el encolado. 

PVC flexible: polímero termoplástico, la selec-
ción de colores y gramajes es muy amplia y 
abarca desde colores luminiscentes hasta el 
negro, con el cual vale la pena experimentar. 

PVC rígido: es uno de los soportes sintéticos 
de mayor disponibilidad y de uso más exten-
dido, como material de impresión, el PVC sue-
le suministrar en hojas blancas o transparen-
tes y en un surtido de pesos limitada. Existe 
una versión translucida, resistente al rayado, 
con una superficie de aspecto gofrado que le 
da la apariencia de papel vegetal. 

Piel: el empleo del cuero en el diseño y la pro-
ducción de un proyecto suelen denotar rique-
za, tradición y lujo. La piel admite serigrafía, la 
estampación y la estampación metálica.

La gama de colores existentes acostumbra ser 
muy básica y rara vez se desvía de los marro-
nes, negros y azules. 

Metal: los más empleados por los diseñadores 
son el aluminio y el acero inoxidable que son 
fáciles de cortar, troquelar y serigrafiar. 

Cartulina metalizada o mirriboard: se fabrica 
mediante laminado de finas películas de po-
liéster metalizado, sobre distintos papeles o 
cartones de base. Por superficie metálica y re-
flectante se destina principalmente al packa-
ging especializado.
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También existe una gama de cartulinas holo-
gráficas cubiertas por una película de poliés-
ter metalizado que presenta un dibujo holo-
gráfico microincrustado. 

Polipropileno: soporte de uso extremadamen-
te común y muy extendido en todo tipo de 
sectores industriales, de productos y de dise-
ños, debido a su versatilidad, dureza y resis-
tencia. Al ser tan ampliamente utilizado exis-
ten muchas variedades disponibles, según el 
proceso para el que vaya a utilizarse. A pesar 
de que el polipropileno se comercializa am-
pliamente, la selección disponible de colores 
solidos opacos es muy limitada. 

Poliestireno o porexpan: tiene muchas aplica-
ciones, desde placas para falsos techos, hasta 
packaging para el transporte, además de uti-
lizarse ampliamente en la construcción. El co-
lor se origina por la introducción de carbono 
en las perlas para incrementar sus propieda-
des térmicas. Esto supone una alternativa más 
atractiva al porexpan blanco común, pero tie-
ne el inconveniente de contaminar la línea de 
productos y ocasionar que los moldeados si-
guientes adquieran un sucio color gris. 

El caucho: tiene la particularidad de estimular 
varios de los sentidos, desde el tacto al olfato. 
Este no es un soporte que pueda usarse para 
un proyecto impreso en sustitución del papel. 
Es sumamente flexible, por lo que resulta di-
fícil imprimir, ya que la tinta tiene que ser tan 
flexible como el propio soporte; el surtido dis-
ponible de tintas flexibles es muy limitado y la 
gama de colores está muy restringida. 

Papel sintético: se caracteriza principalmente 
por su resistencia y calidad de impresión, se 
distribuye y se fabrican específicamente para 
ser resistentes al agua, a los productos quími-
cos o al rasgado. 

Velcro: se utiliza en un sinfín de aplicaciones 
en diversos campos de la industria. Para el di-
señador supone un dispositivo de cierre al-
ternativo que puede encontrarse en forma de 
cinta continua, de tiras o de cirulos autoadhe-
sivos. Esta también disponible en diversos co-
lores, desde pasteles hasta colores vivos. 

Madera: ésta tendrá que ser delgada, con un 
veteado visible y susceptible de ser impre-
so. La serigrafía es un método muy empleado 
para aplicar en la superficie de madera. 
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Troquelado: es un proceso muy común para 
cortar diversos materiales como papel, cartón, 
caucho o plástico. El troquel es realizado por 
un troquelador a partir de un soporte plano 
que suele ser de madera contrachapada de 
alta densidad. 

Estampación: es un método tradicional para 
elaborar papelería comercial o imitaciones en 
relieve, lo que se realiza mediante una plan-
cha o un molde grabado. Las tintas emplea-
das en la estampación han sido tradicional-
mente de tipo oleoso y de secado lento. 

La estampación: ofrece una alternativa a otros 
procesos de impresión más convencionales y 
crea un acabado táctil y lujoso. 

Estampación metálica: el proceso de estampa-
ción metálica deriva de la técnica de embelle-
cimiento con pan de oro, mediante el cual se 
aplicaba una finísima hoja de oro sobre una 
superficie para después trabajarla, mediante 
presión, con diversas herramientas hasta lo-
grar el diseño deseado.

Existe una variedad ingente de películas: me-
tálicas de color y transparentes, además de 
unas láminas menos habituales como las ho-
lográficas o decorativas. (Manson, 2008)
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2.1.1 Antología Poética, Carlos Peciller

PRIMERA ANTOLOGÍA POÉTICA, CARLOS PELLICER 1969, Poe-
mas líricos heroicos en el paisaje religioso, dirigido a todo pú-
blico que gusta de la poesía lírica rescatando la cultura de 
América, con el propósito de difundir la cultura en reacciones 
literarias de nuestro idioma rescatando los aspectos más im-
portantes del pensamiento contemporáneo y la obras de inte-
rés fundamental.

Formato vertical, empastado sencillo, portada a color, cubierta  
plastificada, impresión offset.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
11 x 17 cm, combinación de una y dos columnas, solo contiene 
apoyo visual en la portada.

2 .VALORES
a) morfológico
El texto se encuentra distribuido en de manera uniforme, ya 
que su composición es completamente tipográfica.
b) tipografía
Tipografía Fairfield, en un puntaje de 6 puntos, impresión a 
una sola tinta, justificado en el prólogo y las obras alineadas a 
la izquierda.

Capítulo II Análisis iconográfico

2.1 Antologías
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c) cromático
Combinación de dos tintas en la portada y 
contenido una tinta.
d) imagen
Fotografía modificada en alto contraste.

3. COMPOSICIÓN
Maneja dos tipos de columnas y composición 
tipográfica, separa cada poema por el título 
en negritas.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía
Lleva una continuidad en las obras para su fá-
cil lectura.
b) verdad
Al tratarse de obras literarias el lenguaje que 
utiliza es metafórico

c) claridad
Distribución del texto es libre de imágenes lo 
que evita la distracción.

B) REALIZACIÓN
Formato vertical, empastado sencillo, impre-
sión en offset, papel bond.

C) APARIENCIA
Al tratarse de una publicación sencilla contie-
ne una composición básica, donde la portada 
maneja el punto principal de atención. 
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I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO
Se terminó de imprimir el 31 de julio de 1969, 
con un tiraje de 10 000 ejemplares, distribui-
do en México D.F.

B) MEDIO
La colección tiene un significado editorial en 
el que busca difundir la cultura literaria, de 
acuerdo con normas de calidad en libros de 
precios accesibles. 

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto en negro, sin contenido de imágenes, 
uso columnas mixtas, Donde solo el prólogo 
maneja justificación completa y para los poe-
mas una justificación a la izquierda.

B) SIGNIFICADO
Su significado no es literal ya que para su en-
tendimiento debe llevar previos conocimien-
tos de poesía y literatura.

C) FUNCIÓN
Busca dar a conocer la cultura literaria del 
idioma rescatando los aspectos más impor-
tantes del pensamiento contemporáneo y la 
obras de interés fundamental para América 
por medio de las obras de Carlos Pellicer.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Composición tipográfica

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La imagen de la portada muestra una vista al 
exterior desde una ventana, manejando poca 
abstracción con un estilo en saturación.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO
Crear una nueva retícula para el acomodo de 
las obras literarias, así como un indicador de 
separación entre poema.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

Es una publicación sencilla

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE
La imagen se refuerza por el contraste que 
maneja de la imagen y el texto.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
Su composición básica la hace una publica-
ción de fácil lectura y de fácil portabilidad.
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2.1.2 Antología Poética, Manuel Acuña

ANTOLOGÍA - POESIAS, MANUEL ACUÑA 1961, colección de 
100 poesías selectas por Miguel Gussinye, dirigido a todo pú-
blico que gusta de la poesía.

Formato vertical, publicación con empastado sencillo y solapa, 
portada a color, impresión en offset.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
16.5 x 11.5 cm, solo contiene apoyo visual en la portada, en el 
contenido solo lleva composición tipográfica, cada poema lle-
va una composición diferente en el acomodo de texto.

2 .VALORES
a) morfológico
Composición tipográfica, solo texto.
b) tipografía
Tipografía serif en un puntaje de 6 puntos, impresión a una 
sola tinta, justificado en el prólogo y los poemas llevan una 
composición diferente (al centro e izquierda)
c) cromático
Selección de color para la portada y contenido una tinta.
d) imagen
Fotografía real, fondo trabajado en contraste.
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3. COMPOSICIÓN
Maneja diferentes tipos de composición en 
texto, separa cada poema por el título el cual 
lo coloca en mayúsculas.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía
Lleva una continuidad en las obras, lo que 
provoca su fácil lectura y al tratarse de una 
composición de texto evita la distracción por 
otros elementos.
b) verdad
Al tratarse de obras literarias el lenguaje es 
metafórico, verso, rima, prosa.
c) claridad
Su composición es principalmente textual, no 
contiene imágenes.

B) REALIZACIÓN

Formato Vertical, empastado sencillo, impre-
sión en offset, papel bond.

C) APARIENCIA
Siendo una publicación básica su composi-
ción la hace de fácil lectura.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO
Se imprimió 1961, sin número de tiraje, distri-
buido en México D.F.
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B) MEDIO
Con el fin de dar a conocer las publicaciones 
de Manuel Acuña, Miguel Gussinye realiza 
una selección de obras que rescatan la perso-
nalidad de Acuña siendo una de las más re-
presentativas de la poesía mexicana.

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto sin contenido de imágenes, acomodo 
de texto en tres formatos Justificado comple-
to, Centrado y a la izquierda.

B) SIGNIFICADO
La estructura y la información que se mane-
ja hace fácil entender el contexto de la poesía 
que refleja el autor.

C) FUNCIÓN
Dar a conocer por medio de esta recopilación 
de poesías a uno de los personajes más desta-
cados de la literatura mexicana.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Su estructura es completamente tipográfica.

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La imagen muestra una composición fotogra-
fía real de rosas, solo el fondo fue trabajado 
para dar mayor contraste.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO
Rediseño de portada para hacerla más repre-
sentativa al sentido de la publicación.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

Publicación básica y de bajo costo.

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO 

A) ASPECTO SENSIBLE
La imagen de la portada no denota al conte-
nido del texto, no existe relación aparente.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
La portada pierde relación con el contenido, 
aunque el texto por su composición es de fá-
cil lectura, pierde el orden al manejar diferen-
tes formatos de acomodo en el texto.
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2.1.3 Antología Poética, Amado Nervo

ANTOLOGÍA POEMAS “SEPAN CUANTOS...”, AMADO NERVO, 
2010. Los poemas que se reúnen en estas páginas son muestra 
de los dos extremos de su alma mística.

Este libro tiene un formato vertical de 13,8 x 21,8 cm, y su im-
presión es offset, papel bond, pasta blanda sulfatada con plas-
tificado al frente.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
13,8 x 21,8 cm uso de dos formatos de retícula uno justificado 
a toda la hoja y la segunda justificada al centro para los poe-
mas. Sin aplicación de imágenes para su interior.

2 .VALORES
a) morfológico
La información se encuentra distribuida de manera uniforme 
en toda la pagina.
b) tipografía
Tipografía palo seco diferentes puntajes para protocolo y tex-
to de interior 8,10 pts. Así como sus variantes de la familia tipo-
gráfica lo que la hacen dinámica.



82   Capítulo II Análisis iconográfico

c) cromático 
Uso de imagen ilustración con una gama cro-
mática en azul, blanco y negro para el texto a 
una tinta.

d) imagen
Ilustración realista en tonos azules y gris.

3. COMPOSICIÓN
Su composición, maneja espacios tipográficos 
libres de imagen para evitar la distracción

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía
Lleva un orden y continuidad en cada parte, 
lo que la hace fácil de entender y comprender.
b) verdad
Su redacción la hace una publicación de fácil 
entendimiento para el público.

c) claridad
Distribución y separación de texto-imagen 
evita la distracción hacia otros elementos.

B) REALIZACIÓN
Formato vertical, pasta blanda, sulfatada y 
plastificada uso de dos tintas, impresión en 
offset, papel bond.

C) APARIENCIA
Al tratarse de una publicación de edición es-
pecial su composición la hace única, de com-
posición básica y agradable.
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III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La imagen de la portada muestra una ilustra-
ción de tres personajes expresando elegancia, 
porte, conquista, misma que se enuncia en el 
contenido de la publicación.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO
Nueva propuesta de la portada

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE
La imagen se refuerza por el contraste que 
maneja de la imagen.

B) ASPECTO INTELIGIBLE

Su composición básica la hace una publi-
cación de fácil de lectura y entendimiento, 
cuenta con dinamismo en la integración de 
sus elementos, todas las páginas tienen el 
mismo margen.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO
Se terminó de imprimir en 2010, con un tiraje 
de 1 000  ejemplares, distribuido en México.

B) MEDIO
Los poemas que se reúnen en estas páginas 
son muestra de dos extremos del alma del au-
tor, en las que se busca difundir la riqueza de 
artística literaria hispanoamericana.

La información se encuentra distribuida solo 
en conjunto de texto

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto en negro, uso de dos formatos justifica-
do y centrado

B) SIGNIFICADO
Su contenido por tratarse de obras literarias 
es general, ante lo que el autor quiere o busca 
expresar a su público.

C) FUNCIÓN
Difundir la riqueza cultural hispanoamericana 
así como la difusión de la cultura literaria y la 
implementación del gusto por la lectura.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Composición tipográfica
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2.1.4 Antología Poética P. Miguel Obligado

Antología Poética de Pedro Miguel Obligado, es una recopila-
ción de poemas en la que se busca rescatar una de las expre-
siones personales de la actual literatura de Argentina, por me-
dio de la poesía de Pedro Miguel Obligado.

Este libro tiene un formato vertical de 18.5x11.5 cm. y su im-
presión es en offset, papel bond para interiores y para la pasta 
opalina delgada, con cubierta de couche delgado.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
18.5x11.5 cm columna centrada para los poemas, Impresión de 
interior a una tinta, portada a dos tintas.

2 .VALORES
a) morfológico
Composición tipográfica, solo texto dependiendo de la poesía.
b) tipografía 
Se emplea una tipografía serif con un puntaje de 10 pts. para el 
texto y de 11pts. para los títulos en altas.
c) cromático 
La portada maneja una gama en morado, negro para la ima-
gen, en el contenido sólo se maneja una tinta
d) imagen 
Abstracta con técnica y textura.
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3. COMPOSICIÓN 
El texto se encuentra justificado en el prólogo, 
utiliza una columna, por lo que la mancha ti-
pográfica es uniforme.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía
La distribución de texto esta ciertamente divi-
dido para mantiene continuidad.
b) verdad
No tiene nivel de abstracción, ya que emplea 
como apoyo referencias del autor.
c) claridad
No hay confusión en la lectura, pues está bien 
distribuida la caja de texto y el puntaje permi-
te su fácil lectura.

B) REALIZACIÓN 
El libro mide 18.5x11.5cm, con empastado 
americano, impresión en offset, con sustratos 
de opalina 90 gr para la portada más la cu-
bierta en couche 120 gr, con acabado sencillo.

C) APARIENCIA
Contenido en un diseño formal y sencillo.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO 
Se terminó de imprimir el 22 de Octubre de 
1953, con un tiraje de 2053 piezas en Buenos 
Aires, Argentina.

B) MEDIO
El impreso va dirigido al público interesado 
en la poesía literaria.
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ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto justificado en protocolo y al centro en 
los poemas, con buen puntaje para su lectura, 
texto a una tinta y solo usa una línea de divi-
sión en encabezado.

B) SIGNIFICADO
El texto que utiliza es de fácil compresión para 
el lector, ya que el autor deja claro el contexto 
al que hace referencia.

C) FUNCIÓN
Aporta conocimientos sobre la poesía de Pe-
dro Miguel Obligado, como rescate de la lite-
ratura Argentina.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Su estructura es completamente textual

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La imagen de la portada maneja textura y una 
imagen abstracta, que si bien es difícil de in-
terpretar por a composición de los elementos.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO

Crear una nueva retícula para el acomodo de 
las obras literarias, así como un indicador de 
separación entre poema.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

Es una publicación sencilla pero cumple con 
los elementos que un lector solicita.

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE
No cuenta con variedad en la gama cromáti-
ca, en la cubierta emplean dos tintas para el 
texto (morado y negro) y en el interior maneja 
una portada a una tinta.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
Su composición básica la hace una publica-
ción de fácil lectura y de fácil portabilidad.
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2.1.5 Nueva antología personal, 

J. Luis Borges

NUEVA ANTOLOGÍA PERSONAL, JORGE LUIS BORGES 1986, Bor-
ges compila en esta nueva antología, la segunda edición de 
sus obras. Formato vertical, empastado sencillo, portada a dos 
tintas y plastificada, e impresión offset.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
18 x 10.5 cm, combinación de una columna utiliza todo el es-
pacio posible solo contiene apoyo visual en la portada, en el 
contenido solo lleva composición tipográfica.

2 .VALORES
a) morfológico
Composición tipográfica
b) tipografía
Tipografía serif en un puntaje de 6 pts, 7pts en caja alta para 
título impresión a una sola tinta, justificado completamente, 
aprovecha todo el espacio posible.
c) cromático
Combinación de dos tintas en la portada (amarillo, negro) y 
contenido una tinta.
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d) imagen
Fotografía en una tinta.

3. COMPOSICIÓN
Uso de una columna justificada completa-
mente, composición tipográfica, separa cada 
poema por el título en negritas.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía
Continuidad en las obras lo que provoca su 
fácil lectura.En cuanto a su composición de 
texto evita la distracción por otros elementos.
b) verdad
El lenguaje que utilizan estas obras literarias 
es metafórico
c) claridad

Distribución del texto es libre de imágenes lo 
que evita la distracción.

B) REALIZACIÓN
Formato vertical, empastado sencillo, impre-
sión en offset, papel bond.

C) APARIENCIA
Publicación sencilla contiene una composi-
ción básica, donde la portada maneja el pun-
to principal de atención.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO
15° edición, 1986 Buenos Aires con un tiraje 
de 10 000 ejemplares, impreso en México.
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IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO
Crear una nueva retícula para el acomodo de 
las obras literarias, así como un indicador de 
separación entre poema.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

Publicación de fácil transporte

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE
La imagen se refuerza por el contraste que 
maneja de la imagen y el texto.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
Su composición |la hace una publicación fácil 
de lectura, así como de fácil gtransporte.

B) MEDIO
La recopilación l autor tiene el objetivo de 
que sus obras perduren al paso del tiempo

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto en negro, a una sola columna y sin con-
tenido de imágenes

B) SIGNIFICADO
Su significado no es literal ya que para su en-
tendimiento debe llevar previos conocimien-
tos de poesía y literatura.

C) FUNCIÓN
Busca trascender en el tiempo formulando la 
autocrítica, publicación que se hace presente 
en la lineas y versos de Borges, en la que afir-
ma que solo el tiempo puede editar antolo-
gías admirables.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Composición tipográfica

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La imagen de la portada es una fotografía del 
autor, en contraste con el fondo de la portada.
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2.2.1 Huicholes a través de sus danzas

Huicholes a través de sus danzas de Palafox Vargas Miguel 
(1974) es un análisis sobre las danzas propias de los huicho-
les de la sierra de Nayarita, la descripción del escenario, utile-
ría y vestuario. Este documento se encuentra disponible para 
quienes muestran una preocupación sobre la conservación de 
nuestras raíces. Este trabajo está enfocado en el estado de Na-
yarit, cuya finalidad es rescatar la historia y mantener vivas las 
tradiciones del lugar. 

Este libro tiene un formato vertical de 23x16.5 cm. Y su impre-
sión es en offset, papel de bajo gramaje para interiores y para 
la pasta una opalina mediana.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
23x16.5 cm, texto justificado y alineado a la izquierda en una 
sola columna, contiene imágenes en blanco y negro, abstrac-
ciones y pictogramas.

2 .VALORES
a) morfológico 
La información se encuentra distribuida según la temática, 
haciendo espacio para las fotografías, pictogramas, cuadros 
descriptivos,etc.

2.2 Libros de Investigación Folklórica Mexicana
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23x16.5 cm, texto justificado y alineado a la izquierda en una 
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a) morfológico 
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b) tipografía 
Se emplea una tipografía serif con un puntaje 
de 10pts. para el texto y de 8pts, para pie de 
foto. las cuales se encuentran en altas y bajas.
c) cromático 
La portada maneja una gama en rojo, negro y 
para la imagen en blanco y negro; en el conte-
nido sólo se maneja blanco y negro.
d) imagen
Fotografía real, a un tono.

3. COMPOSICIÓN
La composición tipográficamente es unifor-
me, el texto se encuentra justificado a la iz-
quierda, se intercalan textos y fotografías, así 
como pictogramas y cuadros descriptivos.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía 
La distribución de texto y demás elementos 
gráficos interactúan de una manera más diná-
mica sin perder el significado y continuidad 
en la lectura.
b) verdad 
Muestra la parte real mediante fotografías 
y procura representar de la mejor manera 
otros rasgos como la vocalización, notación 
coreográfica,etc.
c) claridad 
Explica mediante el uso de abstracciones de-
talles propios de la danza de los huicholes.

B) REALIZACIÓN
El libro mide por página 23x16.5 cm., con em-
pastado sencillo, impresión en offset, con 
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opalina mediana y papel de bajo gramaje, las 
imágenes tienen calidad media.

C) APARIENCIA
Composición tipográfica apoyada por ele-
mentos gráficos de diferente grado de abs-
tracción que logra mayor impacto visual.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO 
Se imprimió en 1974. La vigencia del libro es 
atemporal, pues es una recopilación de las ca-
racterísticas de la danza mencionada.

B) MEDIO 
La publicación va enfocada a estudiantes, 
profesores y demás personas que muestren 
interés en la riqueza cultural de México

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE 
Imágenes en blanco y negro, abstracciones a 
línea texto justificado y alineado a la izquierda 
con buen puntaje para su lectura, cuenta con 
una variedad de representaciones gráficas.

B) SIGNIFICADO 
El texto se refuerza con el uso de apoyos vi-
suales que plasman de manera concreta a lo 
que el texto hace referencia.

C) FUNCIÓN
Aporta conocimientos sobre un grupo étnico, 
los huicholes en el tema de la danza y ritua-
les que la acompañan, esto con el objetivo de 
contar con información completa y dar testi-
monio de esta parte de nuestra cultura.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA 
Los elementos relacionados directamente con 
el texto han sido mencionados anteriormen-
te, juegan un papel importante pues si no es-
tuvieran plasmados no sería posible la com-
prensión total de la lectura.

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO 
Mediante los apoyos visuales que se han des-
crito, la denotación es clara y apoya la infor-
mación escrita para lograr entender todos los 
aspectos tratados a lo largo del libro.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO 
El libro contiene una variedad de elementos 
que aun siendo a una sola tinta no dejan de 
ser atractivos al lector; al estar integrados tex-
to, imágenes y abstracciones, interactúan de 
forma en que la lectura no resulta cansada a 
la vista.
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B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES 

El libro cuenta con cierto dinamismo con la 
integración equilibrada de sus elementos, 
además cuenta con un solo tipo de caja de 
texto para las páginas.

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE 
No hay variedad en la gama cromática, pues 
en la portada sólo se emplea dos tintas para 
el fondo (rojo) y una para el título (negro) y la 
fotografía se encuentra en escala de grises y 
las figuras lineales a una sola tinta (negra), lo 
que hace a la impresión más económica.

B) ASPECTO INTELIGIBLE 
El libro cuenta con un buen impacto visual, ya  
que la mayor parte está compuesta por texto,  
junto con apoyos visuales de gran utilidad.
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2.2.2 Mojigangas y Pachecos

Mojigangas y Pachecos de Villavicencio Rojas Josué Mario 
(1998) es un estudio donde el testimonio de una comunidad 
de Oaxaca es vital para el sostenimiento del carnaval de Teco-
maxtlahuaca. Dicho libro va dirigido a todo aquel que se in-
terese por el rescate de nuestras tradiciones. Este trabajo está 
enfocado en la Mixteca Baja oaxaqueña, cuyo propósito recu-
perar la historia y mantener vivas las tradiciones del lugar. 

Este libro tiene un formato vertical de 20.9x14 cm. y su impre-
sión es en offset, papel bond color hueso para interiores y para 
la pasta un couché mediano

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
20.9x14cm, texto justificado en una sola columna, contiene 
imágenes en blanco y negro.

2 .VALORES
a) morfológico
El texto se encuentra distribuido de manera uniforme en toda 
la página, dejando un espacio en la parte inferior para las re-
ferencias, en la sección de fotos, las imágenes abarcan toda la 
página con una breve descripción de la misma. 
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b) tipografía 
Se emplea una tipografía serif con un puntaje 
de 10 para el texto y de 8pts. para las referen-
cias en color negro.
c) cromático 
La portada maneja una gama en rojo, negro y 
para la imagen en blanco y negro; en el conte-
nido sólo se usa una tinta.
d) imagen
Fotografía real, blanco y negro.

3. COMPOSICIÓN 
La mancha tipográfica es uniforme, el texto se 
encuentra justificado a una sola columna, la 
primera parte del libro es sólo texto y al final 
se encuentran las imágenes en otro apartado, 
no contiene ornamentos.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía 
La distribución de texto e imágenes es muy li-
neal, no sale del parámetro establecido, por lo 
que mantiene continuidad.
b) verdad 
Prácticamente no tiene nivel de abstracción, 
ya que se emplea como apoyo visual, material 
fotografico que mantiene los elementos se-
mejantes a la realidad.
c) claridad 
No hay confusión en la lectura, pues está bien 
distribuida la caja de texto y fotografías.

B) REALIZACIÓN 
El libro mide por página 20.9x14 cm., con em-
pastado americano, impresión en offset, con 
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couché mediano y bond como sustratos y las 
imágenes tienen calidad media

C) APARIENCIA 
Contenido equilibrado con un diseño formal 
y sencillo.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO 
Se imprimió en septiembre de 1998 y cons-
ta de mil ejemplares. La vigencia del libro es 
atemporal, pues es una investigación para 
preservar la tradición mencionada.

B) MEDIO
El impreso va dirigido al público interesado 
en temas de rescate de la cultura mexicana.

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE 
Imágenes en blanco y negro, texto justificado 
con buen puntaje para su lectura y desprovis-
to de viñetas u ornamentos.

B) SIGNIFICADO 
El texto se refuerza con el uso de las imágenes 
que plasman de manera objetiva la realidad 
del evento.

C) FUNCIÓN
Aporta conocimientos sobre una parte del le-
gado en la cultura mexicana con información 

fidedigna demostrada mediante imágenes 
del lugar.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA 
Los elementos relacionados directamente con 
el texto son las ya mencionadas fotografías, 
que aportan información extra de la historia 
de la región. La tipografía, sobria y en color 
negro facilita el seguimiento de la lectura.

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO 
Mediante los apoyos visuales que se han des-
crito, la denotación es clara y apoya la infor-
mación escrita.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO 
Como se ha comentado anteriormente, el di-
seño del libro es sencillo pues busca el trans-
mitir información más que darle una aparien-
cia innovadora, la distribución del contenido 
es uniforme a lo largo de todo el impreso.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES 

El libro se basa en un principio muy básico de 
diseño, se presenta de manera convencional y 
ordenada por lo que permite una fácil lectura 
y fácil comprensión.
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V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE 
No hay variedad en la gama cromática, pues 
en la portada sólo se emplea dos tintas para 
el fondo (rojo) y una para el título (negro) y la 
fotografía se encuentra en escala de grises.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
El libro no cuenta con un gran impacto visual, 
ya que la mayor parte está compuesta por 
texto y al final se encuentran  las imágenes 
que no resultan tan atractivas a la vista pues 
carecen de color.
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2.2.3 Folklore en la región central de Puebla

Folklore en la región central de Puebla de Mendoza Vicente T. 
y de Mendoza Virgina R. R. México (1991) es una investigación 
del folklore en el estado de Puebla realizado desde 1952. En 
este documento pretende mostrar la variedad étnica de este 
estado, cuya  finalidad es rescatar la historia y el arduo trabajo 
de Vicente T. Mendoza.

Tiene un formato vertical de 27.2x20.4 cm. y su impresión es 
en offset, papel cultural de 90 gr para interiores y para la pasta 
un couché con acabado plastificado.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
27.2x20.4 cm, texto justificado y centrado en una y dos colum-
nas, contiene imágenes en blanco y negro, notas musicales e 
ilustraciones a línea.

2 .VALORES
a) morfológico 
La información se encuentra distribuida en una y dos colum-
nas, dependiendo si hace referencia a canciones escritas a ma-
nera de prosa, trabajando en conjunto con ilustraciones y foto-
grafías que expliquen de manera más amplia el contenido de 
la investigación.
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del folklore en el estado de Puebla realizado desde 1952. En 
este documento pretende mostrar la variedad étnica de este 
estado, cuya  finalidad es rescatar la historia y el arduo trabajo 
de Vicente T. Mendoza.

Tiene un formato vertical de 27.2x20.4 cm. y su impresión es 
en offset, papel cultural de 90 gr para interiores y para la pasta 
un couché con acabado plastificado.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
27.2x20.4 cm, texto justificado y centrado en una y dos colum-
nas, contiene imágenes en blanco y negro, notas musicales e 
ilustraciones a línea.

2 .VALORES
a) morfológico 
La información se encuentra distribuida en una y dos colum-
nas, dependiendo si hace referencia a canciones escritas a ma-
nera de prosa, trabajando en conjunto con ilustraciones y foto-
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b) tipografía 
Se emplea una tipografía serif Times en dife-
rentes puntajes: 12, 10, 8 y 6 pts.dando una 
buena jerarquía en el texto.
c) cromático 
La portada maneja una gama en azul, negro y 
para la imagen en blanco y negro; en el conte-
nido sólo se maneja blanco y negro.
d) imagen
Fotografía real, blanco y negro.

3. COMPOSICIÓN
La composición tipográfica es variable, pode-
mos encontrarlo justificado y centrado, se em-
plean una o dos columnas cuando hace refe-
rencia a poesías y canciones.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS

a) armonía 
La manera como está acomodado el texto 
va acorde a las imágenes y demás elemen-
tos gráficos, éstos son buenos complementos 
que apoyan la comprensión y aprendizaje.
b) verdad 
Se expresa parte de la historia mediante fo-
tografías en blanco y negro, además emplea 
partituras de las canciones a las que hace re-
ferencia y se ilustra de manera clara los juegos 
que describe.
c) claridad 
Mediante el uso de pruebas como fotografías, 
ilustraciones detalladas y partituras se cumple 
la función del libro de contener información 
completa acerca del folklore poblano para co-
nocer y preservar parte de nuestras raíces.
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B) REALIZACIÓN 
El libro mide por página 27.2x20.4 cm., con 
empastado japones, impresión en offset, con 
papel bond de 72g y pasta couché 150 gr con 
plastificado, las imágenes tienen buena cali-
dad en blanco y negro.

C) APARIENCIA 
Las diferentes formas de distribuir el texto 
junto con los demás elementos gráficos ha-
cen amena y atractiva la lectura.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO 
Se imprimió en 1991. La vigencia del libro es 
atemporal, debido a que forma parte de la 
historia escrita de Puebla, México.

B) MEDIO 
El libro va dirigido al público que guste cono-
cer sobre una parte de la historia de Puebla.

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE 
Imágenes en blanco y negro, abstracciones a 
línea texto en una o dos columnas, con distin-
tos puntajes propios para la lectura, contiene 
una variedad de elementos gráficos.

B) SIGNIFICADO 
El texto es reforzado con el empleo de apoyos 
visuales que describen de manera concreta lo 
que el autor trata en el texto.

C) FUNCIÓN 
Aporta conocimientos sobre la parte central 
de Puebla, música, actividades lúdicas de dife-
rentes épocas, con el objetivo de dar testimo-
nio de esta parte de nuestra cultura.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA 
Los elementos gráficos y el texto van de la 
mano, pues tanto el uno como el otro se com-
plementan para que el lector conozca sin pro-
blema cada detalle de la investigación de Vi-
cente Mendoza.

La tipografía Times, en color negro y con es-
paciado adecuado, facilita la lectura y el cam-
bio de alineación rompe con la monotonía.

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO 
Mediante los apoyos visuales, la denotación 
es objetiva y el propio contenido del libro es 
diverso y hasta cierto punto entretenido.
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IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO 
La composición formal del libro no impide 
que se disfrute su lectura, pues el contenido 
es variable, junto con las imágenes y distribu-
ciones de la caja de texto propicia la fluidez 
de la lectura.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES 

El libro cuenta con dinamismo en la integra-
ción equilibrada de sus elementos, todas las 
páginas tienen el mismo margen sin embar-
go, la repartición del texto y apoyos visuales 
requieren retículas diferentes.

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE 
No cuenta con variedad en la gama cromá-
tica, pues en la pasta se emplean dos tintas 
para el texto (azul y negro) y la fotografía se 
encuentra en escala de grises, y en cuanto al 
contenido, sólo se usa tinta negra.

B) ASPECTO INTELIGIBLE 
El libro cuenta con un buen impacto visual, 
por la variedad de combinaciones, exhor-
tan al lector a explorar las páginas por su rico 
acervo fotográfico e ilustraciones.
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2.2.4 Máscaras tradicionales de México

MÁSCARAS TRADICIONALES DE MÉXICO, Dra. Ruth D.  Lechu-
ga,1991, Rescate de la cultura Mexicana, en particular de 56 
grupos étnicos que enriquecen el mosaico pluricultural de 
nuestro país, por medio de Máscaras Tradicionales de México, 

Formato vertical, 24 x 34 cm publicación con empastado grue-
so forro de tela con bajo relieve, portada de protección a color 
plastificada, e impresión por offset.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
24 x 34 cm, combinación de columnas, una columna para pre-
sentación, dos columnas intercaladas con fotografías para el 
contenido de investigación.

2 .VALORES
a) morfológico
Composición de texto - imagen.
b) tipografía
Tipografía serif, en un puntaje de 6 puntos, impresión a una 
sola tinta. 
c) cromático
Impresión a dos tintas en la portada y contenido a una tinta.
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ga,1991, Rescate de la cultura Mexicana, en particular de 56 
grupos étnicos que enriquecen el mosaico pluricultural de 
nuestro país, por medio de Máscaras Tradicionales de México, 

Formato vertical, 24 x 34 cm publicación con empastado grue-
so forro de tela con bajo relieve, portada de protección a color 
plastificada, e impresión por offset.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
24 x 34 cm, combinación de columnas, una columna para pre-
sentación, dos columnas intercaladas con fotografías para el 
contenido de investigación.

2 .VALORES
a) morfológico
Composición de texto - imagen.
b) tipografía
Tipografía serif, en un puntaje de 6 puntos, impresión a una 
sola tinta. 
c) cromático
Impresión a dos tintas en la portada y contenido a una tinta.

d) imagen
Fotografía real en alto contraste, a color.

3. COMPOSICIÓN
Maneja dos tipos de columna para texto y 
texto -  imagen.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS

a) armonía
Por medio del apoyo visual hace que la publi-
cación sea facil de entender.
b) verdad
Al tratarse de una publicación etnográfica el 
lenguaje que utiliza es de fácil comprensión.
c) claridad
Distribución del texto – imagen hace que la in-
formación se refuerce con el uso de imágenes.

B) REALIZACIÓN
Formato vertical, empastado americano, im-
presión en offset, papel couche 90gr.

C) APARIENCIA
Al tratarse de una publicación con informa-
ción de rescate cultural, hace que tenga mate-
riales que buscan durabilidad y calidad.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO
Se terminó de imprimir en 1980, con un tira-
je de 10 000 ejemplares, distribuido en Méxi-
co D.F.
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IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO
Crear una nueva versión.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

Es una publicación con trabajo de investiga-
ción, lo que hace que eleve su precio.

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE
La imagen se refuerza la información, asi 
como la misma investigación hace de esta 
una publocación interesante.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
Su composición básica la hace una publica-
ción fácil de lectura y entendimiento.

B) MEDIO
La colección tiene un significado editorial en 
el que busca difundir la cultura, de conforme 
con normas de calidad.

ANÁLISIS SEMÁNTICO

I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto en negro, uso de imágenes a color hace 
de esta una publicación agradable.

B) SIGNIFICADO
Por tratarse de una publicación con informa-
ción rescatada, puede contener palabras  des-
conocidas, pero su estructura y apoyo visual 
la hacen un libro fácil de entender.

C) FUNCIÓN
Busca dar a conocer la cultura mexicana res-
catando los aspectos más importantes de la 
historia y el folklor. 

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Composición texto – imagen.

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La portada contiene una imagen fotográfica, 
la cual muestra una Imagen real de lo que tra-
ta la antología.



 Capítulo II Análisis iconográfico  105

2.2.5 Trajes de danza mexicana

TRAJES DE DANZA MEXICANA RAFAEL ZAMARRIPA CASTAÑE-
DA, 2001 Este libro es una fuente de consulta valiosa, ya que 
presenta una importante colección de bocetos que rescata 
parte de la cultura mexicana, ya que es expresada en obras de 
arte del diseño, realizadas por este artista mexicano. 

Este libro tiene un formato vertical de 22x28 cm, su impresión 
es offset, couche mate, pasta dura con forro acabado metálico 
en stamping y una cubierta plastificada.

ANÁLISIS SINTÁCTICO
1. CUALIDAD FORMAL

A) ESTRUCTURA
1. ESPACIO
22x28 cm, uso de dos hojas de trabajo, para la retícula de texto 
se encuentra centrada y la de ilustración ocupa toda la página 
ya que se refuerza texto imagen.

2 .VALORES
a) morfológico
La información se encuentra distribuid en texto- imagen, con 
ilustración de estilo descriptivo.
b) tipografía
Tipografía palo seco diferentes puntajes para protocolo y texto 
de interior 8,10 y 11 pts. Así como sus variantes de la familia ti-
pográfica lo que la hacen conjuntarse con la ilustración.
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c) cromático
Combinación ilustración detallada a color en 
la portada y una tinta para interior.
d) imagen
Ilustración detallada

3. COMPOSICIÓN
Maneja dos hojas de trabajo una para texto y 
la segunda para  ilustración lo que la hace fá-
cil de entender y agradable.

4. PRINCIPIOS ESTÉTICOS
a) armonía
Lleva un orden y continuidad en cada parte, 
lo que la hace fácil de entender y comprender.
b) verdad
Su redacción la hace una publicación de fácil 
entendimiento para el público.
c) claridad

Distribución y separación de texto-imagen 
evita la distracción hacia otros elementos.

B) REALIZACIÓN
El formato que emplea es vertical, pasta dura 
con acabado metálico, impresión en offset, 
papel cultural 90 gr.

C) APARIENCIA
Al tratarse de una publicación de edición es-
pecial su composición la hace única, de com-
posición básica y agradable.

I CUALIDAD FUNCIONAL

A) TIEMPO
Se terminó de imprimir en Diciembre 2001, 
con un tiraje de 1 000 ejemplares, distribuido 
en México
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B) MEDIO
La colección tiene un significado editorial en 
el que busca difundir la danza y el rescate de 
la cultura, edición especial.

La información se encuentra distribuida tex-
to- imagen, reforzada con cuadros envolven-
tes e ilustración de estilo descriptivo.

ANÁLISIS SEMÁNTICO
I CONSTANTES SEMÁNTICAS

A) SIGNIFICANTE
Texto en negro, contenido de ilustración, uso 
de columna centrada,

En dos tipos de hoja de trabajo.

B) SIGNIFICADO
Su significado no es literal ya que para su en-
tendimiento debe llevar previos conocimien-
tos de Danza y la cultura mexicana.

C) FUNCIÓN
Difundir la riqueza cultural así como la dar un 
importante material al campo de la danza fo-
lklórica mexicano.

II VARIANTES SEMÁNTICAS

A) MOTIVACIÓN ANALÓGICA
Composición tipográfica e ilustrativa

III TIPOS DE SIGNIFICANTES

A) ICÓNICO
La imagen de la portada muestra una ilustra-
ción de Rafael Zamarripa la cual es una pareja 
de bailarines.

IV DISEÑO DE SIGNIFICANTES

A) NUEVAS PROPUESTAS DE DISEÑO
Nueva propuesta de la familia tipográfica.

B) INTEGRACIÓN ABSOLUTA CON 

LOS SISTEMAS VIGENTES

El libro cuenta con dinamismo en la integra-
ción equilibrada de sus elementos, todas las 
páginas tienen el mismo margen.

V SIGNIFICADO SEMÁNTICO

A) ASPECTO SENSIBLE
La imagen se refuerza por el contraste que 
maneja de la imagen y el texto ya que no exis-
te competencia entre imagen-texto.

B) ASPECTO INTELIGIBLE
Su composición básica la hace una publica-
ción fácil de lectura y entendimiento. El libro 
cuenta con dinamismo en la integración equi-
librada de sus elementos, todas las páginas 
tienen el mismo margen.
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 NOMBRE DE LA PUBLICACIÓN

“Danzas con menor difusión  
en el Estado de Puebla”
Se elige este título para exhortar al lector a conocer parte del 
acervo cultural que posee el Estado de Puebla; haciendo evi-
dente el contenido de la antología.

PERFIL DEL LECTOR
El target se dirige principalmente a instructores de la danza, ya 
que en la antología se manejan términos y esquemas propios 
de la disciplina. Por lo que el target se caracteriza por mostrar 
interés en conocer la información genuina sobre las danzas, así 
como su contexto; difundiendo la autenticidad de las mismas.

SEGMENTACIÓN DEL MERCADO
 (NICHO)

Geográfica:
Zonas Urbanas de la república mexicana de habla hispana, con 
todo tipo de clima.

NSE (Nivel socioeconómico):´
En México el Nivel Socioeconómico se mide a través de la regla 
AMAI 10X6.

Esta regla es un índice clasifica a los hogares, según las caracte-
rísticas o posesiones del hogar, así como la escolaridad del jefe 

Capítulo III Propuesta gráfica

3.1 Justificación
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de familia o persona que más aporta al gasto. Por lo que la an-
tología se dirige principalmente a los siguientes sectores:

A/B: Es el segmento con el más alto nivel de vida e ingresos 
del país; representan el 7.2% de la población. El perfil del jefe 
de familia de estos hogares tiene un nivel educativo universita-
rio o de posgrado. En su mayoría poseen casas o departamen-
tos de lujo disfrutando de todos los servicios y comodidades.

C+: Segundo sector con el más alto nivel de vida e ingresos del 
país; representan el 14% de la población. El perfil del jefe de fa-
milia de estos hogares está formado por individuos con un ni-
vel educativo universitario. Dos terceras partes de este sector 
cuentan con viviendas propias; en su mayoría cuentan con to-
das las comodidades.

C: A este sector se le denomina de clase media; representa el 
17.9% de la población y se caracteriza por haber alcanzado un 
nivel de practicidad adecuado

El perfil del jefe de familia de estos hogares es de individuos 
con un nivel educativo en promedio de preparatoria y en oca-
siones de secundaria; de los cuales dos terceras partes del sec-
tor tienen  vivienda propia.

D+: Este es el sector más representativo de la sociedad mexica-
na; representa el 35.8% de la población. El perfil del jefe de fa-
milia de estos hogares está formado por individuos con un ni-
vel educativo en promedio secundaria o primaria incompleta.  
Los hogares pertenecientes a este segmento son casas peque-
ñas, en su mayoría de su propiedad.
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FUENTE: Niveles Socioeconómicos AMAI, actualización 
Noviembre 2009

Religión: Cualquier tipo.

CARACTERÍSTICAS DEL TARGET

Actividades:
Desempañarse en áreas artísticas (artes audiovisuales, escéni-
cas y visuales; danza, literatura, música, etc.)

Psicográficas:
Activos, indagadores, difusores, optimistas, respetuosos, socia-
les y generosos, por el contrario también pueden ser introver-
tidos e individualistas.

Beneficios del producto (Antología):
Servirá como apoyo en los montajes de los instructores de la 
danza, evitando interpretaciones erróneas, conservando así la 
autenticidad de las danzas.

Uso del producto: 
Funcionará como material didáctico dentro de su institución 
escolar, uso recreativo en un entorno no estrictamente educa-
tivo, almacenamiento u objeto coleccionable.

FORMATO Y SUSTRATO
Formato: Vertical.
Alto: 23.4 cm.
Ancho: 23.6 cm.
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Formato extendido: 47.2 cm x 23.4 cm.
Número de páginas: Existe un aproximado de 120 páginas para 
el contenido de la antología, por lo cual se ha decidido dividir 
pliegos para obtener las páginas; cada pliego contiene 8 pági-
nas, con la finalidad de evitar desperdicio de papel y con esto 
no elevar el costo de producción.

PAPELES Y ACABADOS:

Portada:
Papel hecho a mano Fabriano 90 g. se utiliza colagrafía para 
que, en el momento de la impresión quede en relieve sobre el 
papel.

Interiores:
Papel cultural couché de 90 g.

Encuadernación:
Empastado a la americana.

CONTENIDO
1. Danza de Tocotines. Atempan, Pue.
2. Danza de Negritos. Hueytlalpan, Pue.
3. Danza de Acatlaxquis. Pahuatlán Pue.
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Cada una de estas danzas se desglosa en los siguientes puntos:

a) Marco Contextual
Se sitúa a la comunidad en que se desarrolla la danza, dividien-
do la información en tres puntos:

-Toponimia: consiste en el estudio etimológico de los nombres 
propios de un lugar.

- Ubicación: se explica detalladamente la ubicación de la co-
munidad, dentro del Estado de Puebla.

- Historia del Lugar: se da a conocer una breve reseña acerca 
del lugar.

b) Significado de la danza
Se explican los címbolismos de la danza, es decir el por qué se 
lleva a cabo, que elementos contiene, a que deidad o santo va 
dirigida; así como la narrativa que se lleva a cabo durante su 
ejecución o proceso ritual.

c) Días de Fiesta
Se muestran las fechas en las que se ejecuta la danza y el lugar 
en el que se realiza.

d) Proceso Ritual
Narración de los sucesos que acontecen durante los preparati-
vos de las festividades religiosas de la comunidad, el día de fe-
ria, preparativos de la mayordomía, etc.
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e) Secuencia de la danza
Se mencionan los sones que se ejecutan el día de fiesta, los 
más importantes o los que aún se conservan.

f) Vestuario
Se describe a detalle los elementos que contiene cada pieza 
del vestuario, así como su significado si aún es conocido.

g) Notación Coreográfica
Simbología que se utiliza para describir los movimientos que 
se desarrollan a lo largo de la ejecución de la danza, conser-
vando así de forma gráfica la coreografía de la misma.
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PORTADA

Siendo este material editorial, una antología para instructores 
de danza principalmente y para público interesado en el tema 
de las danzas de conquista, se ha decidido crearlo con un for-
mato casi cuadrado de 48.4 x 23.8 cm (extendido), el cual re-
sulta muy práctico pues no ocupa mucho espacio y tampoco 
es tan pequeño para impedir una lectura fluida y apreciar las 
imágenes que describen los capítulos.

Se ha tomado en consideración un rebase de 1cm por lado, ya 
que se ha de empastar, cuidando que no se pierdan los deta-
lles importantes.

La imagen principal, es una niña vestida de Maringuilla (perso-
naje propio de las tres danzas), por ello, se ha elegido esa foto-
grafía, que represente las danzas que contiene la antología.

El fondo tiene una textura que alude al papel amate, pues en 
la zona de la Sierra Norte del Estado de Puebla existen lugares 
que fabrican este material artesanal.

Junto con el fondo se aprecia un detalle de Zacatlán, munici-
pio perteneciente a la Sierra Norte del Estado mencionado. En 
ambas se ha aplicado una transparencia para que no afecte el 
resto de los elementos gráficos.

Se ha ocupado la tipografía Parma Petit en el título de la obra, 
que por sus rasgos imitan un poco la tipografía que se elabora-
ba durante el siglo XVI en los códices que daban testimonio de 
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los hechos de ese tiempo. Sus puntajes varían para dar jerar-
quía y equilibrio al título.

Para nombrar a los investigadores en la portada y en el lomo, 
se ha aplicado la tipografía Calibri regular y en 18 pts. el cual le 
da limpieza al diseño.

En la contraportada se ocupa la misma tipografía y puntaje 
para dar una breve reseña del contenido de la antología. Para 
resaltar este texto se ha colocado un cuadro en tono marrón 
obscuro, por ello se emplea la tipografía mencionada que es 
una sans serif, que no tenga contraste en sus rasgos y así poder 
calar dicho cuadro para evitar que la tinta obscura “coma” las 
letras en las futuras impresiones.

Por último, se empleó una pleca color café con una transparen-
cia de 70% para dar un equilibrio con respecto a los tonos café 
del resto de la imagen.
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Primera Etapa de Bocetaje
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Segunda Etapa de Bocetaje
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Selección Final
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RETICULACIÓN Y DIAGRAMACIÓN 
DE PÁGINA

Márgenes: 
Superior: 2.6 cm
Inferior: 2.6 cm
Interior: 2.6 cm
Exterior: 2.6 cm

Columnas:
Número: 6 columnas
Óptimo: 6.1 cm
Máximo: 9.1 cm
Mínimo: 4.5 cm
Medianil: 6.0 mm
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Texto e Imagen: 

Entrada de Capítulo: 
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Texto:

Una columna

Dos columnas
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Tres columnas

Texto:
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Imagen
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Para los títulos que encabezan el inicio de un 
tema se selecciona la tipografía Andralis con 
un puntaje a 18 pts., empleando la variable de 
versalitas se marca la jerarquía de las frases; 
ésta tipografía es de tipo serif, ideal para dar 
formalidad y una buena legibilidad, ya que no 
presenta mucho contraste entre sus rasgos 
permitiendo una continuidad en la lectura.

Tipografía: Para los primeros subtítulos continúa la mis-
ma tipografía pero con la variable regular, em-
pleando altas y bajas para distinguir nombres 
propios; dichos subtítulos se colocarán con 
un puntaje de 14 pts.

Para los segundos subtítulos, se emplea la 
misma fuente tipográfica con la variable itáli-
ca y un puntaje de 12 pts. para no confundir-
los con los primeros subtítulos.

Para los terceros subtítulos, sigue la misma 
fuente pero esta vez se aplica la variable de 
versalitas con un puntaje de 10 pts.

Para el cuerpo del texto, se aprovechará la 
fuente tipográfica Adobe Caslon Pro, que al 
igual que la anterior es de tipo serif o roma-
na, cuyas terminaciones en ángulo recto y 
una modulación moderada facilita una lectu-
ra continua y sin distractores. Otra ventaja es 
la gama de variables que incluye para poder 
marcar diferencias en el texto, además que es 
una fuente diseñada especialmente para la 
composición de textos largos. En este caso, se 
empleará la variable regular con un puntaje 
de 10 pts. 

Para la descripción de las fotografías o pie de 
foto, se ocupará la misma fuente tipográfica 
con las variables regular e itálica con puntaje 
de 9 pts. Éste es el puntaje más pequeño que 
se aplicará, sin embargo, no merma la capaci-
dad de su lectura.
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A continuación se presenta el resultado final de la “Antología 
de tres danzas con menor difusión en el Estado de Puebla”.

Portada

Capítulo IV Solución Final
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El proyecto se basó en la producción de una antología cuya 
aportación es la conservación y difusión de una parte del fol-
clor del Estado de Puebla; dado que esta información es vulne-
rable y está en peligro de desaparecer.

La antología cumple con dos funciones, la primera es resca-
tar, preservar y difundir parte del acervo cultural del estado de 
Puebla; la segunda es para proveer las bases a instructores de 
la danza para la realización de sus montajes.

Este plan se sustentó con base en la investigación de campo 
que consistió en la observación, entrevistas  y levantamiento 
fotográfico,de esta forma se logró la obtención de apoyos vi-
suales y contextualización, y mediante fuentes bibliográficas 
para la obtención de antecedentes históricos como apoyo para 
la redacción del material, agregando tecnicismos propios de la 
disciplina de la danza.

Finalmente se llegó a la conclusión que el material existente 
no cuenta con los datos suficientes sobre una danza;  se con-
sideran puntos importantes para la conservación de la mis-
ma, los cuales son contexto del lugar, origen y significado de la 
danza, proceso ritual, secuencia de la danza, vestuario y nota-
ción coreográfica.

Parte de la información de la antología fue proporcionada por 
investigadores de la danza folclórica mexicana los cuales se in-
teresaron en el proyecto de rescate de las danzas con menor 
difusión en el estado de Puebla.

Conclusión
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Para lograr el resultado se requirió hacer un análisis iconográfi-
co de antologías y libros de danza.

Los libros de danza tienen como recurrencia un formato más 
grande que el tamaño carta, lo que resulta poco práctico para 
el lector, otra desventaja es que los apoyos visuales (fotografía 
e ilustración) carecen de buena calidad, ya que en su mayoría 
se encuentran en blanco y negro, perdiendo una parte de su 
función, la cual funciona como evidencia para evitar la defor-
mación de los detalles.

Por el contrario la mayoría de las antologías cuentan con for-
matos menores al tamaño carta, los cuales resultan convenien-
tes para su transporte y su lectura. 

Por lo tanto, se combinaron ambos elementos para producir 
un formato intermedio, contando con varias ventajas:

- Fácil transporte y manejo del material de lectura.
- Mayor apreciasión de los apoyos visuales, así como se utiliza la 
fotografía para embellecer las danzas y ser considerada fotogra-
fía artística.
Aprovechamiento de sustratos para evitar desperdicio.
Por el tamaño del formato no resulta muy voluminoso.
 
Puede resultar atractiva pues se toman en cuenta dos puntos 
importantes: la funcionalidad y la estética; este último adjetivo 
no se encuentra en la mayoría de las antologías existentes lo 
que demerita la atención del lector o usuario.
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ARMONÍA:  f. Es la combinación de elemen-
tos de forma equilibrada sin que ninguno pre-
domine de forma que parezca inapropiada.

CLERICALES: Doctrina que instrumenta una 
religión para obtener un fin político.

DANCING: Sala de baile, lugar de diversión 
nocturna donde se baila.

CLERICALES: Doctrina que instrumenta una 
religión para obtener un fin político. 

COLORES ANÁLOGOS:  Colores que en su 
composición comparten un color primario 
aditivo y otro sustractivo.

COMICS: Serie o secuencia de viñetas con de-
sarrollo narrativo.

COMPOSICIÓN f. Arte de agrupar las figuras 
y accesorios para conseguir el mejor efecto, 
según lo que se haya de representar.

CONTRADANZA: Baile de figuras, que ejecu-
tan muchas parejas a un tiempo.

COTILLÓN: Fiesta y baile que se celebra en 
un día señalado del año

CROMÁTICO:  adj. Perteneciente o relativo a 
los colores.

CUADRILLA: Tipo de danza de salón, se rea-
lizaba por cuatro bailarines en parejas en una 
formación en forma de cuadrado.

CUERPO: Construcción social y psicoafectiva 
a partir de la estructura y la funcionalidad de 
lo orgánico.

DANCING: Sala de baile, lugar de diversión 
nocturna donde se baila.

HEROICIDAD: Carácter digno de admiración 
y reconocimiento.

HOLOGRÁFICO: Perteneciente a la hologra-
fía. Técnica fotográfica basada en el empleo 
de la luz coherente producida por el láser.

MARKETING: m. Mercadotecnia. Conjunto de 
principios y prácticas que buscan el aumento 
del comercio, especialmente de la demanda.

MEDIANIL: En una publicación de dos o más 
hojas, el punto donde se pliega el papel.

MILONGA: Composición musical folclórica 
argentina de ritmo apagado y tono nostálgi-
co, que se ejecuta con la guitarra.

Glosario
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RETÍCULA f. Es una estructura en dos dimen-
siones hecha de líneas verticales y horizonta-
les utilizada para estructurar el contenido, sir-
ve como una armazón para organizar textos, 
imágenes o videos de una forma racional y 
fácil de visualizar.

SIGNO: m. Objeto, fenómeno o acción mate-
rial que, por naturaleza o convención, repre-
senta o sustituye a otro.

SOMA: Referido a lo puramente orgánico, 
biológico. Todo organismo tiene un soma, 
que podemos reconocer en el cadáver (de he-
cho, en griego soma alude a cadáver), pero 
sólo vivos y actuantes podemos construirnos 
un cuerpo.

TIPO: m. Señal o figura que se emplea en la 
escritura y en la imprenta.

VEDETTE: Es la artista principal en un espec-
táculo de revista musical o de variedades.

ZIGZAGUEANTE: Intr. Serpentear, andar en 
zigzag, de un lugar a otro.

Definiciones obtenidas de: 
Real Academia Española.

MÓDULO: m. Dimensión que convencional-
mente se toma como unidad de medida, y en 
general, todo lo que sirve de norma o regla.

PANTOMÍMICOS: Trabajo dramático que se 
enfoca a la representación de una línea o his-
toria mediante la mímica, es decir, no inter-
vienen diálogos ni palabras habladas para la 
representación de la historia, en su lugar in-
tervienen expresiones, gesticulaciones y mo-
vimientos corporales que permiten al espec-
tador comprender la narración.

PICTOGRAMA: m. Signo de la escritura de fi-
guras o símbolos.

PREGON: Acto de promulgación en voz alta 
de un asunto de interés para el público y, par-
ticularmente, se denomina así a el acto con el 
que se inicia una celebración.

PREGONERO: Antiguamente en España y sus 
colonias, el pregonero era el oficial público 
que en alta voz daba difusión a los pregones 
para hacer público y notorio todo lo que se 
quería hacer saber a la población.

RESMA: f. Un bloque de 500 hojas de papel.
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