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Introducción 

os paises que cuentan con una larga tradición cultural, son poseedores (levarlos valores que 
se deben al espíritu creativo de los hombres. 
Toda obra humana evoca una realidad en el espacio y el tiempo, esta es más evidente cuando 

se trata de una obra de arte que representa la tradición artística de un pueblo o de una cultura. 

El arte popular es el trabajo tradicionalista del artesano (formas, materias, técnicas) que 
agregan un elemento de belleza o de expresión artística al carácter utilitario y funcional del objeto en 
la vida social. 

Michoacán es uno de los estados que cuenta con una gran variedad de productos artesanales, 
los cuales han cautivado por el singular manejo de formas, texturas y colores que el artesano 
michoacano ha sabido conjugaren cada una de sus obras elaboradas con el mayor esmero y cuidado. 
Tales el caso de la alfarería de Tzintzuntzan, la cual nos invita a descubrir y adentramos en ese mundo 
maravilloso de los significados y formas que el artista plasma en cada uno de susobjetos artesanales, 
en donde guarda impresas, real o metafóricamente, las huellas digitales de quien le dio forma. 

En la actualidad los productores industriales han venido a desplazar la artesanía relegándola 
y aislándola del contexto cultural de la sociedad actual; una posible solución a este problema es la 
iniciativa de la elaboración de nuevos productos de tipo artesanal decorados atractivamente. 

Es aquí donde interviene el diseñador gráfico para retomar, recrear y renovar la nostalgia de 
la artesanía michoacana volviéndola contemporánea, mediante diseños aplicados concreta y funcio-
nalmente, en azulejos trabajados magistralmente por el ingenio del hombre purhépecha dando a 
conocer nuestras raíces, logrando así una mayor identificación con nuestro entorno, mediante la 
utilización de materiales y estilos característicos de la región; porque una vez que la artesanía a 
cumplido con las necesidades utilitarias y funcionales, tiene todavía delante de sí logros que alcanzar 
como la belleza y el atractivo de sus soluciones, si quiere seguir formando parte de nuestra cultura 
y el sentir de su pueblo. 
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Problemática y Objetivos 
no de los estados más 
imp(irtantes de la Re-
pública Mexicana 

¡mi- sus tradiciones, colorido y 
bellezas naturales es sin lugar a 
duda Michoacán, que cuenta 
además con una gran riqueza 
artesanal, de la cual tiene una 
gran importancia la alfarería, 
por su producción tan basta y 
variada, pero sobre todo, por la 
diversidad de formas, de acaba-
dos y ixir la bella decoración, no 
sólo en el conjunto del estado, 
sino muchasvecesen un mismo 
centro alfarero. 

La alfarería es un arte 
antiquísimo que se remonta a la 
revolución neolítica, cuando tuvo 
lugar el cambio del estado cul-
tural del hombre, de cazador y 
recolector a productor de ali-
mentos, y recurrió al aprove-
chamiento del barro, después 
de haber ensayado otros mate-
riales. Así logró las primeras 
vasijas volviéndose alfarero. 

En nuestra sociedad ac-
tual la mayor parte de la 
artesanía ya no es adquirida con 
el fin de satisfacer primordial-
mente una necesidad utilitaria, 

Paisaje de la 

Meseta 

hdrhépecha. 



sino más bien de orden estético 
y decorativo. Hoy en día, se ha 
visto relegada por la aparición 
cada vez mayor de artículos de 
producción industrial que han 
venido a invadir nuestras vidas, 
trayendo como consecuencia el 
abandono de la actividad artesa-
nal en algunas de las comunida-
des indígenas, debido a la falta 
de owinimción que existe en la 
mayoría de los gremios, caren-
cia de técnicas y de nuevos 
materiales para producir obje-
tos más atractivos, así como la 
falta de apoyo y promoción para 
el artesano. 

Es por eso que surge la 
inquietud y necesidad de propo-
ner la elaboración de nuevos 
objetos de tipo artesanal que nos 
permitan conjugar fácilmente el 
carácter utilitario y estético, tal 
es el caso del azulejo, que es un 
ladrillo pequeño de barro vi-
driado en la superficie y es una 
de las más versátiles invencio-
nes de la arquitectura, ha sido 
utilizado de las más diversas 
maneras, algunasvecescon más 
creatividad. Su geometría ofre-
ce un reto a la imaginación por 
su gran disponibilidad a las más 
variadas composiciones. 

Alfarero de 

nintzuntzan, 
técnica del 

barro bruñido. 

Además, usen México una 
muestra de la influencia árabe 
en nuestra cultura. Pero es ya, 
con sus estilos, formas, usos y 
colores, una de las marcas más 
profundas de lo mexicano. Una  

piel elegida que nos revela pro-
fundamente a los ojos de los 
demás. 



Ceramtra de 
alta tempera-
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11,ipttzu it t2(111 

MICh. 

El objetivo de este traba-
jo es retomar los gráficos 
p'urhépechas que han entra-
do en desuso, así como algu-
nos motivos característicos de 
las artesanías michoacanas, 
aplicados a una coleccion de 
azulejos realizados por el hom-
bre indígena de Tzintzuntzan  

con materiales propios de la 
región, elaborados a través de 
antiguas tecnicas conjuntadas 
con las modernas aplicaciones 
de diseño y renovación de for-
mas, mostrando orgullosa-
mente nuestra Cultura P urbe-
pecha. 
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Arte Popular Mexicano 
Orígenes: 

1F
1  arte popular tiene 
su origen durante el 
siglo XVI. Al llegar 

los conquistadores a México, 
encontraron diversos núcleos 
de población con estratos cul-
turales diferentes; más existía 
entre ellos una cierta unidad 
en sus rasgos de cultura y pro-
cedencia étnica. Al implantar-
se un nuevo estilo de vida y 
una nueva religión, se dió un 
proceso de reforma, que se 
encuentra en la raíz del arte 
popular mexicano. 

Los complejos artesa-
nales mesoamericanos, po-
seían algunas materias primas 
y ciertas técnicas muy avanza-
das como la alfarería, la meta-
lurgia y la índole mágico-reli-
giosa de la decoración. Los es-
pañoles aportaron materias pri-
mas desconocidas en Meso-
américa, como el hierro y nue-
vos productos animales de es-
pecies nuevas, técnicas corno 
el vidriado cerámico y herra-
mientas de hierro y acero; el 
torno alfarero y el telar de pe-
dales. Además, aportaron un 

Alujer 

Indtgena de 

Oeumieho. 

gran número de formas y de-
curaciones que influyeron 
grandemente en las artesanías 
virreinales. Es por eso que en 
México, el gran conjunto de  

productos de arte popular tie-
ne dos raíces: las artesanías 
del México antiguo, y las de 
origen europeo. 



Arte Popular. 

xis expertos han destaca-
do algunas características en un 
seminario sobre el tema, celebra-
do en Chile. Estos dijeron: "las 
artes populares son -ixir una par-
te- las expresiones formales, ma-
teriales y tradicionales del pue-
blo, cuyas raíces más profundas 
están en el pasado y sobreviven 
en virtud del espíritu conserva-
dor de la gente común. Son, ade-
más, expresiones espontáneas e 
instintivas que ejecutan artesa-
nos y artistas liopulares no educa-
dos para ello en forma... sistemá-
tica". 

Al comentar las diversas 
definiciones que se han dado de 
arte popular, Daniel E. Rubín de 
la Borbolla define. "El arte popu-
lar es el más auténtico arte uni-
versal tal como lo entiende y prác-
tica el pueblo anónimamente, 
desde sus orígenes. Es funcional, 
utilitario, original, expresivo y 
autosuficiente. Se distingue por 
su antigüedad, tecnología y valo-
res artísticos, los cuales inspiran 
perennemente su productividad, 
de generación en generación". 

Alfarería 

Por su parte el congreso 
de Praga consideró que el arte 
popular es el trabajo tradiciona-
lista del artesano (formas, mate-
rias, técnicas) que agrega un ele-
mento de belleza o de expresión 
artística al carácter utilitario del 
objeto o su función en la vida 
social. 

En el arte popular pode-
mos distinguir principalmente 
dos factores que lo identifican: 
Su carácter utilitario, hoy diría-
mos funcional y un elemento de 
belleza. 

El arte popular es una 
actividad manual, en la cuál se 
aplica una tecnología tradicio-
nal agregando a un Objeto de 
uso O decorativo, un elemento 
de belleza o de expresión artísti-
ca, también de carácter tradi-
cional. Dichos objetos pueden 
poseer una finalidad utilitaria, 
ceremonial, suntuaria o única-
mente estética, íntimamente li-
gadas a las formas de vida; por 
tal razón expresan de algún 
modo el contexto social en que 
se producen y al cual están des-
tinados. 



Otra característica impor-
tante es la ausencia de uniformi-
dad en estos productos lo cual 
hace valioso el arte popular: no 
produce unidades idénticas, como 
sucede en la producción indus-
trial, sino que se trata de la libre 
ejecución de piezas que tienen 
como referencia un moclelo en 
cuya realización se revela la indi-
vidualidad del artesano. 

La Artesanía en la Actua-
lidad. 

Se puede afirmar que en 
nuestro tiempo y por varias razo-
nes, el producto artesanal está 
j)erdiendo su sentido y valor ori-
ginal. Anteriormente eran obje-
tos primeramente utilitarios de 
uso común y consumo regional. 
En cierta manera estos caracte-
res aún se conservan, pero el arte 
popular ha sido adoptado por dis-
tintas clases sociales, ajenas a las 
populares, las cuales le han dado 
ha estos un sentido decorativo. 
Es decir que estos objetos se han 
sacado de su contexto y se les ha 
otorgado una nueva función. 

En base a productos tradi-
cionales, actualmente encontra- 

Alfarería de 

Capula. 

mos en México una producción 
artesanal expresada en formas y 
diseños decorativos tradicionales, 
plasmados en piezas realizadas 
con materiales selectos y con ca-
lidad técnica superior. la produc-
ción artesanal acepta nat u ralmen- 

te las Peculiaridades del estilo de 
vida que cambia aceleradamente 
e incorpora nuevos elementos, 
con lo cual los productos de esta 
actividad son testimonio de mies-
tro tiempo. 
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Elementos del Arte Popular Mexicano 
Adolfo Best Maugard en 

su libro, Método de Dibujo, tradi-
ción, Resurgimiento y evolución 
del Arte Mexicano, Mex 1969, 
nos da a conocer los elementos 
de la ornamentación o decorado 
del arte popular y nos dice que es 
una forma de arte abstracto ya 
que representa formas concretas 
representativas o figurativas y las 
combinaciones de estos elemen-
tos expresan en cada caso esta-
dos anímicos del artífice. 

El primerclemento es el 
espiral, desarrollada ya sea ha-
cia la izquierda o hacia la dere-
cha, de un modo simple o doble, 
más o menos cerrada, y la cual, 
a veces, al armonizar dentro de 
líneas paralelas, toma la forma 
cuadrada. 

El segundo elemento es 
el círculo o circunferencia, el 
cual se usa de un modo concén-
trico o bien solo a los lados de  

~osen series borizÁmtales, ver-
ticales u oblicuas, ya sea vacío o 
lleno, formando el punto, que es 
un gran elemento de decora-
ción. 

o 00000 
o 0  
o 
o °o 

En los motivos que siguen 
derivados del círculo, hay que 
hacer notar que son combina-
ciones del círculo partido por la 
mitad horizontalmente. 

El tercer elemento es la 
combinación de medios círcu-
los bien sea separados o unidos, 
adoptando la forma de una 
arquería o "M" lo mismo hacia 
abajo que hacia arriba, ya sean 
simples o en paralelas, con los 
arcos más o menos cerrados, 
pero siempre de una manera 
constante. 

El cuarto elemento está 
formado solamente por un 
medio círculo unido por uno 
de sus extremos a otro inverti-
do formando una "S". Puede 
igualmente usarse de modo 
simple o en paralelas. 

El quinto elemento, 
también derivación del medio 
círculo, es la línea ondulada, la 
cual esta formada por un me-
dio círculo hacia arriba unido 
por uno de sus extremos con 
otro medio círculo hacia abajo, 
así sucesivamente alternado en 
una serie indefinida, pudiendo 
usarse con las curvas más o 
menos cerradas, así como tam-
bién de un modo simple o en 
paralelas. 

!lita 'VI. 



El sexto elemento es la 
línea quebrada en forma de zig-
zag y se usa con las mismas 
tendencias de la anterior, pu-
diendo ser también integrada 
por una línea simple o por para-
lelas, con los ángulos más o 
menos abiertos, pero siempre 
de una manera constante. 

El séptimo elemento es 
la línea recta, y se usa teniendo 
la posición vertical, horizontal u 
oblicua, de preferencia repetida 
varias veces en paralelas. 

Petatillos y Grecas 

Entre la inmensa variedad 
(le combinaciones de estos ele-
mentos, se establecen dos gran-
des grupos perfectamente sensi-
bles: combinaciones que sugie-
ren la idea de estabilidad, reposo, 
quietud y otras ideas afines, y 
combinaciones que causan la im-
presión de movimiento, fuerza, 
elasticidad, etc. Alas primeras las 
designaremos con el nombre ge-
nerico de combinaciones estáti-
cas, y a las otras con el de dinámi-
cas. Sólo que es necesario adver-
tir que las primeras se refieren a 
una superficie ilimitada, cubierta 
por motivos que nos dan la sensa-
ción de ininobilidad, tal como 
sucede con los petatillos, y que las 
segundas se refieren 'por ahora 
exclusivamente a las grecas que 
se desarrollan generalmente den-
tro de un espacio limitado entre 
dos paralelas. En las grecas los 
motivos que usamos son repre-
sentaciones dinámicas: nos re-
presenta una fuerza que engen-
dra el movimiento de esa línea, un 
movimiento de translación, ya sea 
ondulado, quebrado, etc. En los 
petatillos los motivos aparecen 
en equilibrio, en una perfecta quie- 

tud y estabilidad: si considera-
mos que las líneas representan 
fuerza, éstas están neutralizadas, 
equilibradas, estáticas. 

Petatillos 

El petatillo aparece como 
la sucesión rítmica y armónica, 
dispersada en cuatro sentidos: 
horizontal, vertical y diagonal-
mente, de las infinitas combina-
ciones de uno o varios elementos 
primarios, en equilibrio, que re-
flejan una expresión personal. 



Grecas 

En la greca sentimos la 
necesidad de seguir una línea; 
tenemos la impresión de que se 
genera, se desenvuelve y conti-
núa desenvolviéndose. 

Podemos decir que la 
greca es la sucesión dinámica, 
rítmica y armónica de alguna de 
las infinitas combinaciones de uno 
o varios de los elementos prima-
rios, que reflejan una expresión 

MéRM tomioN~I 

personal. Así pues, es caracterís-
tico de la greca que el motivo que 
la integra continúa, que se repita 
creando un ritmo y una armonía; 
pero para que la greca sea real-
mente una expresión mexicana, 
es preciso que la integren uno o 
varios de los siete ya dichos ele-
mentos, armonizados entre sí, y 
que (sten arreglados en la forma 
que le es peculiar y característica 
(no cruzarse). 

a 



Michoacán (Ubicación Geográfica) 
l á palabra Mfrhoarán , pro-

cede la voz náhuatl "Michi-
huacán", que quiere decir, "lugar 
de pescadores". Otros autores, 
hacen derivar la misma palabra 
de la voz tarasca "Miclnacuán", 
que significa, "Lugar junto al 
agua". El significado de la palabra 
se atribuye al hecho de que, las 
primeras poblaciones prehis-
pánicas, se constituyeron en tor-
no de los lagos de Pátzcuaro, 
Zacapu, Cuitzeo y Zirahuén. 

El estado de Michoacán 
esta ubicado en la parte centro 
occidente de la República Mexi-
cana. limita al norte con los esta-
dos de Jalisco y Guanajuato; al 
noreste con el estado de 
Querétaro; al este, con los esta-
dos de México y Guerrero; al Sur 
con el estado de Guerrero y con el 
Océano Pacífico y al oeste, con 
los estados de Colima y Jalisco. 

Oficialmente nuestro) esta-
do tiene una superficie de 59,864 
kilómetros cuadrados, que equi-
vale a :3.04% del total de la super-
ficie de la República, según la 
Dirección General de Estadísti-
ca, y un perímetro de 3,778.8 kiló-
metros. 

Por su dimensión, Mi-
choacán ocupa el 16o. lugar en-
tre los 31 estados de la Repúbli-
ca y se divide, para los efectos 
de su organización política y 
administrativa, en 113 muni-
cipios. 

En la topografía del esta-
do, se presentan contrastes que 
van desde planicies, montañas 
y costas. Se distinguen los si-
guientes tipos de climas: tropi-
cal lluvioso, con lluvia predo- 

minante en verano, en el sur y 
suroeste, con excepción de la 
depresión del Balsas y 
Tepalcatepec; seco estepario 
en la depresión del Balsas y 
Tepalcatepec; templado con 
lluvia en verano, que compren-
de el norte de la entidad y áreas 
más altas de la Sierra Madre 
del Sur y templado con lluvias 
todo el año, en las áreas más 
elevadas del Sistema Volcáni-
co Transversal. 

Lago de 
Zirahuén, 
Mich,  



Don Vasco de Quiroga y los Oficios 

Don Vasco de 

Quiroga 

Fragmento del 

mural de la 

Casa de los 

Once Patios, 

Pátzcuaro, 

Mich. 

En 1531, hace más de 4 
siglos un ilustre español el Lic. 
D. Vasco de Quiroga llegó a 
nuestro país. las consecuencias 
que traería el hecho de que una 
raza suplantara a otra y los con-
quistados quedaran en su gran 
mayoría desposeídos del todo, 
fue I() que llevó a Don Vasco a 
tratar de remediar este mal in-
menso. los hospitales y las Re-
públicas-hospitales fueron en 
parte un remedio eficaz, más 
era apremiante resolverlo por 
otro medio y fue cuando ideó los 
oficios. 

Debido a que una de las 
condiciones indispensables para 
una sociedad bien ordenada, eran 
las fuentes de trabajo 1). Vasco de Quiroga ordenó los oficios en for-

ma más amplia y por consiguien-
te el comercio, impulso a la per-
fección todas las artes que exis-

tían, fundó nuevas e hizo florecer 

entre los diversos pueblos un 
atractivo comercio. En ocasiones 
a través del canje. 

El gran civilizador español 
buscaba, la salud y el pan de sus 
hijos, pero no se olvidaba de po-

ner en todo un rasgo de belleza, 
una pincelada de poesía. Cono-
demi() a la is'rfección la sensibili- 



dad de su pueblo hacia el arte, 
pues no en vano vivía en ese ma-
ravilloso escenario que era 
Michoacán del siglo X V I, y quería 
llegar a lo más profundo (le su ser 
por la expresión de su belleza. 

En una palabra D. Vasco 
daba de comer enseñando a tra-
bajar y hacía que el trabajo fuese 
en verdad una obra de arte. 

Dejemos la palabra a un 
eminente historiador de todo lo 
nuestro) que habiendo corrido 
mundo pudo comparar las 
artesanías mexicanas, ya deca-
dentes, con algunas europeas, a 
). Carlos Pereyra, quien habla ole 

esta manera: 

"1ln hombre el inmortal I). 
Vasco de Quiroga hizo por si solo 
en Michoacán la obra de una le-
gión decivilizalores, distribuyen-
do el ejercicio de las artes tueca-
nicasen los pueblos de su Diócesis 
para perpetuar habilidades técni-
cas tradicionales o recientemen-
te adquiridas. Es incalculable lo 
que esto significa y quien vea un 
artefacto de los indígenas 
michoacanos, puede comprender 
que no están en plan de rudeza (le 

Cruz atrial de 

Tarecuato. 

los proletariados europeos si no 
en una altura correspondiente al 
refinamiento de las razas selectas 

que solo ha menester estimulado 
para manifestarcon toda la gallar- 

día de su valor propio y no como 
una simple curiosidad más o me-
nos complacientemente acepta-
da." 



Ruta Artesanal 
RE,(iiR /N CENTRO 

COMUNIDAD RAM MATERIA PRIMA 011.1VIDS 

CAMA 
.kltarena 

Barro, Greta, Esmaltes y colorantes 
Vajillas de Alta y Baja Temperatura 
y loza Utilitaria 

ERONGARICUARO Maderas, Textiles Madera de Pino, laca y Esmaltes, Hilos 
y Tela de Algodon 

Muebles Decorados, Bordados y Contec,  
cionadas 

MI lArill0 T Mías Vegetales, Textiles, 
Otras Ramas 

Chuspata, 'Tule, l'aja de Trigo, Hilos de 
Algodon y "Telas, Etilo de Cañamo 

Cestena Utilitana y Decorativa, Mandiles 
Bordados, Redes y Chinchorros 

JARA(,I ARO IT-xtilT.,. Fibras Vegetales Mantas e Hilos de Algodon, Palma Mantelena Bordada, Sombreros, Bolsas 

MORELIA 

laca y Maque, Matalistena, 
%laderas,OtrasRamas,()tras 
Ramas, 	Otras 	Ramas. 
Falabarteria, Otras Ramas, 
Otras Ramas 

Tierras, Aceite de linaza, Axe y lacas 
Automotivas, Fierro Fundido, Madera de 
Pino, Cedro, Cera, Cantera, Anear y 
Frutas Naturales, Piel, Vaqueta, Papel de 
China, Polvora y Carrizo 

Alhajeros, Charolas y Bateas, Herrena 
Artistica, Muebles. Esculturas, Escultu-
ras y Arquitectónica, Ates, Laminillas, 
Cocadas, Jaleas y Chocolate, Bolsas, Cin-
turones, Sillas de Montar. Papel Picado, 
Fuegos Pirotécnicos 

OPOPEO Madera, 'Text les Madera de Pino y Palma. Telas e Hilos de 
Algodón y Acrílicos 

Sillas con Asiento Tejido en Palma, Salas, 
Comedores, Mantelería Bordada 

pArict  TARO  
Textiles, laca y Maque, 
Madera, 	Metalistena, 
Orfebreria, Otras Ramas, 
tóras Ramas 

Hilos de Algodon, 'Tierras, Aceite de 
Linaza, Axe, tacas Autornotivas. Mordetes 
y laminillas de Oro de 23 1/2 Kilates. 
Bronce, Parola, Pino y Cedro 

Mantas, 	Bateas, Alhajeros, 	Platos, 
CharolasyMuebles,Muebles Colonia-
les,Herrena Artística, Joyería Tradicio-
nal, Figuras Religiosas, Papel Picado 

PURUANDIRO 
.)Jjarena, Maderas, Textiles 

Barro y Foguee, Madera de Cedro, Hilos 
Mercerizados y de Algodón 

Cantaros de Barro Decoradoscon Engobe 
y Cocidos. I magenes Religiosas Talladas 
Esteradas con lamina de Oro, Mantelena 
Bordada y a Gancho 

I wrítm B ic Ho Otras Ramas Cantera Clarabollas, Columnas, Imagenes !Mi 
giosas y Arquitectónica 

QUI ROGA Madera Madera de Pino, Esmaltes y laca Ensaladeras, Charolas, Juguetería, Bit 
teas, Piezas Torneadas 

SANTA CIARA 
DEI. COBRE 

Metalistena,Ortetreria,Tex- 
ti les' 
	' 

Textiles 	Maderas, 
Otras Ramas 

Cobre de Plata, Cobre y Plata, lana, 
Madera de Paruta y Pino, Azucar y Frutas 
Naturales 

Utensilios de Cocina, Pzas. Ornamenta 
les, Cinceladas y 	Repujadas, Joyería, 
Gabanes y Cobijas Muebles, Dulces de la 
Región 

TACAMBARO 
l extdes Telas e Hilos de Algodon Manieleria 	Bordada 	y 	Deshilada, 

juguetena 

ZIRAIRIEN 
Maderas, Textiles, Otras 
Ramas 

Madera de Copalillo, Hilos de Algodon y 
Telas, Flejes, Telas 

Bateas, Cucharas, Mantelería Bordada y 
Deshilada, Juguetería 

1ZIVI7UNTZAN 
Alfarena, Cerámica, Fibras, 

Madera 

Barro,   Greta, Esmalte#, Colorantes, 'Tule 
y Popotillo de Espiga, Madera de Pino 

Objetos de Alta y Baja Temperatura, laza 
Utilitaria, Cestos, Adornos Navideños, 
Sopladores, 	etc. 	Artículos 	de 
Madera Callada 

te 



REGION OCCIDENTE 

COMUNIDAI) 

ANGAM JAN 

RAMA 

Textiles 

MAFFRI.1 PRI NIA ODIVIOS 

Rebozos, Guanengos y Gabanes lana e Hilos de Algodon 

AHUIRAN Maderas, Textiles Madera de Pino, Hilo de Algodón Columnas, Máscaras y Arcos, 
Rebozos 

ARAN7A Maderas, Textiles, Otras 
Ramas 

Maderas Importadas y del Pais, Hilos 
de Algodon, 	ladera y Esmaltes 

l.auderia,a, 	Rebozos, 	Juguetería 
"Torneada 

APATZINGAN Maderas, Otras Ramas Madera de Tepallo, Piel de Res y 
Vaqueta, Piel de Venado 

Equipales, Cueras 

COCUCHO Alfarería, Textiles Barro, Hilo de Algodón y Tela 011as Grandes y Chicas Bruñidas 
Guanengos Bordados Punto de Cruz 

CHARAPAN Textiles, Maderas lana, Madera de Pino Gabanes, Muebles 

CHERAN 
Maderas, 	Textiles, 
Metalistería 

Madera de Pino, Telas de Algodón, 
Plata 

Muebles, Juguetería y Máscaras, Ves 
tidos, Blusas y Bordados, Joyería 
Tradicional 

OCUMICHO Marcha Barro, Anilinas y Japan Figuras Modeladas a Mano 

PARACHO Maderas, Textiles Maderas lmportadasy del Pais, Hilo de 
Algodón 

Lauderiae Instrumentosde Percusiói 
y Juguetería "Torneada, Rebozos 

PICHATARO Maderas, Textiles Madera de Pino y Apolillada, Tela e 
Hilos de Algodón 

Muebles, Vestidos y Blusas 
Bordadas en Canava 

SAN FELIPE DE 
WS HERREROS 

Textiles, Fibras Vegetales 
Tela e Hilos de Algodón, Palma 

Vestidos, Blusas, Bordados, y Deshi 
lados, Sombreros 

SEVINA Maderas, Textiles Madera de Pino, Telas e Hilos de Algo- 
don 

Columnas 	Talladas, 	Máscaras 
Mantelería Bordada 

SAN JUAN NUEVO Textiles lelas e Hilos de Algodon Vestidos,13Iusas y Ropa Miami' Deshi 
lada 

URIJAPAN 
Maderas, Textiles, Otras 
Ramas 

Madera de Pino, Aile, Cedro y Parola, 
Tela e Hilos (le Algodón, Papel 	de 
China 

Bateas Maqueadas, Alhajeros, t Majes 
Jícaras y Máscaras, Mantas, 
Papel Picado 

CAPACUARO Textiles, Maderas Hilos de lana y Acrílicos, Madera de 
Pino y l'arma 

Fajas, Muebles 

COMANCHUEN Maderas, Textiles Madera de Pino 
Hilos y Telas de Algodón 

Columnas y Trajes, Guanengos y Blu-
sas Bordadas 

NAHUATZEN "Textiles Hilos y Telas de Algodon Manteleria, Blusas Bordadas 



REGION NOROESTE 

comumunD 

lillANCITO 

RAMA 

Alfarería 

MATERIA PRIMA 011.1140S 

Cantaros bruñidos, ollas 
y cazuelas vidriadas Barro y greta 

ICHAN 
Alfarería 
Textiles 

Barro y greta 
Tela (le algodón 

Cantaros bruñidos, 
011as y cazuelas vidriadas, 

Deshilados y bordados 

IIQI1II,PAN Textiles lino de algodón y articela Rebosos 

PATAMBAN 

Alfarería 
Otras ramas 

Barro, greta y siliees 
Cera, flores naturales, 
Papel, aserrín y anilinas 

Loza vidreada y bruñida y 
de alta temperatura, 

Adornos etimeros de la localidad 

SAIIHAY0 
Fibras vegetales 

Otras ramas 
Palma 
Cuero 

Flores naturales 

Sombreros 
Guaraches 

Arte Efimero 

SAN JOSE DE GRACIA Alfarería Barro y greta 011as y piñas vidreadas 

TARECI JATO 
Textiles y 

Otras ramas 
Hilo y telas de algodón, lana 

Hilo de pita 

Vestidos, blusas, guanengos, 
Fajas y gabanes 

Morrales 

ZACAN 
Textiles 
Maderas 

Fibras vegetales 

Telas e hilos de algodon 
Madera de pino, copillo y 

Colorín, palma 

Vestidos, blusas y mantelería 
Mascaras 

Sombreros 



Artesanía en Michoacán 
Motivos Ornamentales de 
la Artesanía Michoacana. 

12 Artesanía de Michoacán 
es una de las más importantes 
debido a su vasta producción y 
motivos ornamentales que conju-
gan formas, texturas y colores 
para dar paso a extraordinarias 
obras de arte. 

En la gran diversidad de 
estas manifestaciones artísticas 
siempre tenemos presentes moti-
vos florales y animales muy parti-
culares de cada técnica artesanal, 
en algunos casos un tanto 
estilizados como se pueden ob-
servar en la alfarería verde vidria-
da de Patamban y Tzintzuntzan 

Motivos 
ornamentales 

de la alfarería 
de Pata In han 

soles y la figura humana en las 
ingenuas representaciones de la 
vida cotidiana que podemos apre-
ciar en la loza blanca de 
Tzintzuntzan. Son famosos tam-
bién las piñas de San José de 
Gracia, decoradas al pastillaje con 
innumerables formas naturales 
generando una extravagante tex-
tura. 

Dentro de las formas 
prehispánicas destaca el barro 
bruñido de Tzintzuntzan ador-
nado con grecas en zig-zag, 
caracoles y múltiples combi-
naciones de los elementos del 
arte popular mexicano, así 
como representaciones de la 
mitología p"urhépecha: la ardi-
lla, el lagarto, la culebra, la 
mariposa. 

Piezas de barro 

bruñido de 
Tzintzuntzan. 

en donde aparecen flores, peces, 
patos, venados y grecas forma-
das por pequeñas flores y hojas, 
de igual manera Capilla nos mues-
tra sus magníficos decorados de 
peces y flora hechos a base de 
puntos. Pero no podían faltar los 



También tenemos las gra-
ciosas guirnaldas y aves que de-
coran los guajes y bateas realiza-
dos al maque, evocandonos cier-
ta similitud con los motivos orien-
tales; en las lacas perfiladas en 
oro, tenemos una agradable tex-
tura que se entretege sutilmente 
formada por flores y mariposas. 

Detalle de laca 
perfilada. 

Para concluir cabe men-
cionar que el trabajo de la ma-
dera es muy abundante, sobre 
todo la característica talla en 
madera realizada en muebles 
y artículos pequeños que al 
igual que las demás artesanías 
nos muestran ese maravilloso 
mundo en el que se desenvuel-
ven sus productores. 

Bordado de 
Nahuatzcn 

Otra rama importante 
son los textiles dotados de gran 
colorido en donde nos revelan 
de igual manera figuras de flo-
res, guirnaldas, animales como 
el venado, aves y la caracterís-
tica estrella que aparece en la 
gran mayoría de los textiles, 
ya sea bordada en punto de 
cruz en los huanengos o en fa-
jas tejidas en telar de cintura. 

Detalle de 
dalla de 
madera. 

  



Elementos Decorativos de la Artesanía 
de Patamban 
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Elementos Decorativos de la Artesanía 
de Tzintzunzan 



Tzintzuntzan 
(Ubicación Geográfica) 

la palabra Tzintzuntzan 
proviene del por(' Tzintzuni (Co-
librí) y del locativo Tzan, y los 
aztecas la conocían con el nom-
bre de Iluitzitzilan, que quiere 
decir "lugar de colibrís" en am-
bos idiomas, por la cantidad de 
estas avecillas que se encontra-
ban en el lugar en los tiempos 
remotos. 

El municipio de Tzintzun-
tzan se localiza en el norte del 
estado, a una altura de 2,300 me-
tros sobre el nivel del mar. Su 
superficie es de 156.48 Km2 y 
representa el 0.26% del total del 
estado. Limita al norte con  

Quiroga, al noroeste con Morelia, 
al este con lagunillas, al suroeste 
con Iluiramba, al sur con Pátz-
cuaro y al oeste con Erongarí-
cuaro. Se divide en 28 localida-
des. 

Su clima es templado, con 
lluvias en verano y su hidrografía 
está constituida principalmente 
por el lago de Pátzcuaro. 

Cronología del Municipio 

Fué capital de los anti-
guos p'urhépechas, que des-
cendían de tribus primitivas 
que llegaron a la zona lacustre 
de Pátzcuaro, en el S. XII y que 
conquistaron a quienes habita-
ban esta región y conforma- 

ron el imperio p urhépecha, 
el cual se extendió a partir de 
Tzintzuntzan, su capital. Antes 
de morir Tariácuri, en 1400, 
dividió el imperio entre sus 
descendientes Irepan, Hiquin-
gare y Tanganxoán, a los que 
repartió Pátzcuaro, Ihuatzio y 
Tzintzuntzan. Sólo Tangan-
xoán se mantuvo en el poder, 
centralizándolo en Tzintzun-
tzan, que se convirtió en el 
centro ceremonial más impor-
tante, donde se concentraba la 
producción de los tributarios 
de tierra caliente y fría y existía 
tal esplendor en la ciudad capi-
tal, que fue la más grande del 
Imperio P 'urhépecha y la más 
poblada. 

A la llegada de los españo-
les, gobernaba el imperio 
Tangaxoán II, que fue quemado 
por Nuño de Guzmán en 1529, 
quien al llegar a Michoacán, ini-
ció una de las etapas más cruen-
tas de la conquista y se procluje-
ron pleitos entre los españoles 
por la posesión de tierras. 

Vasco de Quiroga llegó a 
Tzintzuntzan como oidor y trasla-
dó la capital de la provincia de 

Ruinas 
arqueológicas 
"Yacatas" 



Capilla sh. 
abierta y 

templo de la 
Soledad, 

7zinlzuntzan  

Michoacán a Pátzcuaro, que per-
tenecía a Tzintzuntzan y era con-
siderado un barrio de la ciudad, 
pese a los pleitos y quejas de los 
españoles y nativos avecinados 
en el lugar. 

la ciudad perdiósu esplen-
dor e importancia económica y 
social en 1539, aunque se le había 
conferido al título de Ciudad en 
1523 y dicho título reconocido 
por el propio rey que lo emitió. 
Posteriormente ese rango se le 
otorgó a l'almiar°, que de hecho 
ya tenia la administración ecle-
siástica y civil, dejando a 
Tzintzuntzan reducida y abando-
nada. 

Dependió desde la con-
quista hasta la independencia de 
la ciudad de Pátzcuaro. Con el 
reaconmdo republicano fue tenen-
cia de Quiroga en 1831. En me-
moria de los que fue en otro tiem-
po y por ser la primera de 
Michoacán, se le otorgó el título 
de Ciudad Primitiva, el 27 de abril 
de 1861. 

ex 



Diversas 
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decoración rojo 

sobre anaran-
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La Cerámica Prehispánica de Tzintzuntzan 
Es sobre el material 

maleable y permanente como es 
el barro que las sociedades 
prehispánicas plasmaron parte de 
sus costumbres cotidianas y reli-
giosas en formas particulares que 
permiten adjudicar épocas. 

Eduardo Noguera men-
ciona en sus trabajos algunas 
características generales de la 
cerámica p'urhépecha, que 
teniendo validez: su magnífico 
acabado, su buen conocimien-
to y la presencia de la decora-
ción en negativo. Señala para 
Tzintzuntzan la poca concen-
tración de material cerámico 
en superficie y la presencia de 
capas estériles a los 50 o 60 
cm. de profundidad, hechos 
que siguen llamando la aten- 

ción de los arqueólogos que 
han trabajado en el área. 

Cuando analiza la cerámi-
ca, la divide en dos grupos, cerá-
mica lisa y decorada. De la deco-
rada menciona tres tipos: 
* Rojo sobre fondo blanco 
*Blanco sobre fondo rojo 
*Polícroma. 

Hugo Moedano al estudiar la 
cerámica p'urhépecha, divide 
a la cerámica de Tzintzuntzan 
en dos grandes tipos según la 
textura del barro. 
*Barro Ocre, pulido y sin pulir. 
*Barro Café, con trece subti pos. 

Estossubtiposlosestable-
ce de acuerdo a las diferentes 

'1 cm. 

tonalidades del café, el 
desgrasante o la pintura que 
recubre un o las caras de la 
vasija. 

La cerámica pintada la 
divide en siete tipos de acuerdo 
a la combinación de los colores 
de la vasija y agrega un último 
que no es pintada sino calada. 

De acuerdo a la decora-
ción establece los siguientes 
tipos: 

1. Pintada de Rojo que va 
desde el rojo indio hasta el 
naranja. 



2. Blanco tis >bre Rojo con mo-
tivos geométricos, lineas rec-
tas y curvas, en el borde o en el 
cuello de ollas. 

3. Rojo y Blanco. Ambos colo-
res están en completa separa-
ción, como es el caso de las 
vertederos. 

4. Rojo sobre Blanco: con 
motivos de entrelaces de líneas 
curvas que dan lugar a ojos 
enmarcados entre líneas parale-
las, o bien, entrelacesde peque-
ñas virgulas enmarcadas tam-
bién entre líneas paralelas. 

5. Rojo y Blanco »obre el color 
natural del barro. Con motivos 
geométricos de bandas rojas y 
motivos circulares de rojo y 
blanco. 

res de perfiles< mdul ndos,nojcx4 
y blancos con margen negro. 
Cuando se presenta la figura 
negativa es el negro el que está 
aplicado con esta técnica y se 
pierde fácilmente, lxir lo que se 
puede suponer que dicho color 
fue aplicado después que termi-
no la cocción de la vasija o poco 
antes. 

Dentro de este tipo el di-
bujo decorativo alcanza su más 
alto desarrollo: motivos 
zoomorfos, estrellas y animales 
mitológicos. 

Decoración al fresco: So-
bre un barro tosco y sin pulir, 
motivos antropomorfos pintados 
en blanco, amarillo, ocre, rojo y 
negro. 

Cerámica calada: En ba-
rro tosco, largos paralelogramos 
radiales forman el calado. 

En cuanto a las formas 
menciona ollas, cajetes, cazue-
las, pequ eños caja tes y pantojos. 
También enumera otros objetos 
hechos en cerámica: discos, 
cuentos largos pintados de rojo, 
fragmento de pipa y bolitas de 
barro; en cuanto a figurillas sólo 
menciona una prehispánica. 

Moedano considera que 
estos tipos cerámicos pertene-
cieron a la última época de 
Tzintzuntzan. 

23 2 cm 

6. Rojo y Blanco sobre una 
capa de "slip" rojo pálido. 
Motivos de Xicalcoliuhquis 
estilizados, rojos y rojos con pun-
tos blancos. La decoración que 
se encuentra en el borde es a 
base de líneas radiales. 

7. Policroma Roja, Blanca y 

Negra con motivos triangula- 14 cm 

Diversas 
formas de 
decoración rojo 
sobre 
anaranjado 



14.2 cm. 

,cidait.1 
iivv• • 

64 cm 

011as con asas 
de canasta rojo 
pulido 

18 cm. 

14.6 cm. 

11.8 cm. 

t_ 

011as con asas 
de canasta rojo 
	 pulido 011as con asas 

de canasta 
1-1 	blanco sobre 

rojo 



Decoración en Negativo de la Cerámica 
P'urhépecha 
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Principales Actividades Artesanales en 
Tzintzuntzan 

Artesanias de 
fibras vegetales. 

En Tzintzuntzan se hacen 
muchas piezas tradicionales, pero 
también es centro de considera-
bles innovaciones, debidas a la 
demanda de los consumidores y a 
la acción de organismos dedica-
dos al estudio de la cultura local y 
a las promociones para el cambio. 

Una de las principales acti-
vidades artesanales en tzintzun-
tzan es la alfarería, a la cual se 
dedica un gran número de fami-
lias. Dentro de esta destaca el 
conocido barro "bruñido", la loza 
verde vidriada, cerámica de alta 
temperatura, el barro negro puli-
do y la tradicional loza blanca con 
decoración en negro. 

L'Iza blanca de 
i'zintzuntzan .  

Otra actividad importante 
es el tejido realizado con fibras 
vegetales como el tole y el 
I wpotillo de espiga, con los cuales 
se realizan trabajos verdadera-
mente bellos como son las minu-
ciosas figuras con motivos reli-
giosos, cestos, pantallas y ador-
nos navideños. 

También se trabaja la ma-
dera, principalmente la de pino 
con la que se hacen extraordina-
rias tallas en muebles, marcos, 
mesas, silla, etc. dándoles un ter-
minado mate en color obscuro. 
Igualmente se elaboran textiles, 
bordados con ►notivos prehis-
pánicos de gran colorido y tradi-
ción. 



La Alfarería y la Cerámica 
La producción y cultivo de 

estas ramas artesanales es muy 
antiguo; se remonta hasta la revo-
lución neolítica, en donde tuvo 
lugar el cambio del estado cultu-
ral del hombre, de recolector y 
cazador a productor de alimen-
tos. Es en esta época cuando se 
vuelve agricultor y sedentario, 
logrando así la producción de ali-
mentos mediante el cultivo de 
plantas y la domesticación de ani-
males. Esto abarca un proceso 
muy extenso entre los años 1,500 
a 2,300 A.C. 

Los términos alfarería y 
Cerámica se usan con frecuencia 
como sinónimos. Por tal motivo 
es importante mencionar que 
entre las (los ramas existen varias 
diferencias. Una de las principa-
les es que en la alfarería se em-
plean materias primas en estado 
natural, con algunas formas de 
purificación, como el cern imiento 
o anteado, la decantación de las 
suspensiones acuosas de los ba-
tíos; pero lo principal es que el 
quemado o cochura de las piezas 
se realiza a temperaturas bajas, 
que comprende entre los 800 y 
900 grados centígrados. En espe-
cial en la cerámica, se utilizan 

Cerámica de 
alta temperatu-

ra, Tzintzun-

tzan. 

pastas y materiales tratados téc-
nicamente y se someten a tempe-
raturas altas: de 1,200 a 1,400 
grados centígrados. 

En el siglo XVI, cuando los 
españoles llegan a México, en  

Mesoamérica se tenía una tradi-
ción alfarera bien establecida, de 
gran contenido artístico y técni-
co, la cuál adoptó los adelantos 
técnicos introducidos por los eu-
ropeos, tal es el caso del vidriado 

y el uso del torno alfarero. e  
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Los productos alfareros y 
de cerámica se pueden dividir 
generalmente en artículos de uso 
y decorativos. los de uso a su vez 
fueron divididos por los expertos 
en dos grupos: la loza vidriada y 
sin vidriar; los primeros requie-
ren de dos cochuras y los segun-
dos de una sola. 

Técnicas de Elaboración 

Existen cuatro técnicas de 
elaboración:  Modelado con "Parador": Es 

usado por un pequeño sector de 
los alfareros. Es una especie de 
torno rudimentario, integrado 
por un casquete esférico sobre 
cuya superficie convexa se le-
vanta la pieza, a la cual se va 
dando forma haciéndola girar. 

Modelad( ) sobre Moldes: Este 
es el que predomina en la alfare-
ría iwular actual, cuyo uso es 
muy común sobre todo tratán-
dose de recipientes. Consiste en 
el acomodo de la pasta de barro 
en el molde, presionando para 
que el barro tome perfectamen-
te bien la forma de éste. 

ha 11 0 

Modelack e a pulso: Este consis-
te básicamente en dar forma al 
objeto únicamente con la ayuda 
de las manos. 



Loza blanca y 
negra, 
Tzintzuntzan, 
Mich. 

Me nielado ►  en Torno: Es menos 
usado en México; se emplea para 
las cerámicas finas como la 
mayólica y piezas de "alta tem-
peratura", así como para la ma-
nufactura de moldes. Se basa en 
el principio del disco giratorio, 
es decir un disco acoplado a un 
eje vertical, que gira accionado 
por un motor, de tal forma que la 
pieza surge poco a imco de las 
manos del alfarero. 

Decoración 

Este es el elemento más 
importante, ya que es el que de-
termina la individualidad del ob-
jeto. las decoraciones caracteri-
zan mejor la procedencia de los  

artículos, ya que nos expresan la 
libertad y liersonalidad creado-
ras del artesano y que están en 
relación al contexto social en que 
se 'inducen. 

Platos de 
C'apula, Mich. 

En la elaboración se consi-
deran dos elementos fundamen-
tales: el dibujo y el color, que son 
patrimonio común del hombre, 
wro por su manejo específico se 
convierten en portadores de la 
personalidad de una producción 
esp Wcífica. 

En cuanto al color y las 
modalidades de su empleo, 
Miguel Covarruvias afirma que 
nuestros artesanos populares 
tienen una "comprensión ins-
tintiva" de los materiales y del 
color, y que el empleo de este 
delata un gran refinamiento en 
algunos casos y en otros "un 
barbarismo y una brillantez sin 
precedente". 
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Cópula, Mich. 

Motivos 
ornamentales 

de la cerámica 
de alta 

temperatura. 

I os acabados ofrecen una 
gran variedad y son específicos 
de cada localidad. I lay piezas en 
las que el barro se delata por la 
carencia de acabados exteriores, 
los cuales pueden llevar alguna 
decoración, como 1)or ejemplo las 
ollas. Otros objetos llevan un 
engobe simple; con decoración 
pintada sobre el engobe y, en 
ciertos casos la decoración está 
sobre el vidriado. Otra fórmula es 
el bmindo sobre el engolw o"slip". 
Varias piezas, especialmente las 
utilizadas en la cocción de ali-
mentos o conservación de liqui- 

dos, generalmente llevan vidria-
do interno. Por último hay piezas 
con vidriado completo, común o 
fino. 

La decoración a su vez es 
muy variada y característica. Pue-
de ser: incisa, raspada, aplicada a 
pincel; sobre el barro directamen-
te o sobre el engobe; pintada uti-
lizando el torno; puede ir sobre el 
barro crudo y luego bruñirse o 
vidriarse; estampada sobre el 
barro fresco con sello o pintada; 
puede hacerse por excisión o dar-
se mediante el pastillaje. 



Alafarería de Tzintzuntzan. 
Este proceso comienza 

con la extracción del barro el 

cual es de dos tipos: el barro y 

el rojo, una vez obtenidos es-
tos dos, se ponen a secar para 

llevarlos a moler en el molino, 

en seguida se hace la mezcla 

de los barros, el barro rojo va 

en un 10% menos que el blanco 

para lograr una mayor resis-

tencia al fuego, después (le 

arnearlos o cernirlos (etapa en 

donde se eliminan las peque-

ñas impurezas que pueda con-

tener el barro) se mojan para 

realizar el amasado, posterior-

mente se hacen "bolillos" (por-
ciones de barro) que se tortean 

con una piedra lisa a mano de 

tortear para obtener una espe-

cia de tortilla de barro, la cual 
es colocada sobre el molde  

comprimiendose en éste. 
Ilay piezas que requie-

ren de un solo molde como es 

el caso de los platos y salceras, 
pero existen otras que se com-

ponen de un molde formado 
por dos partes, que al unirlas 

nos dan la pieza completa, por 

ejemplo las piezas cilíndricas 

Torteado de 

barro 

o esféricas como las ollas, ja-

rros, cántaros, etc. Al separar 
las dos partes del molde gene-

ralmente queda la marca en 
donde se unen estas, la cual se 

elimina lijando ligeramente con 
una piedra en esa área. 

na vez que se obtiene la 

pieza extraída de los moldes, se 
deja reposar de 5a 10 hrs., para 

las piezas chicas y 24 hrs., para 
las grandes,despues el objeto es 

alisado con una piedra, dejándo-

se descansar durante 48 hrs., 

aproximadamente para pasar a 

la siguiente etapa que es la deco-

ración realizada con una pintu-

ra de barro negro (le l'atzcuaro 
y pedernal o cel i te, apl icándose 
con pincel. 

Adherencia del 

barro al molde. 



Pieza de barro 

sin coser y 

molde. 

En seguida viene la prime-
ra quema que dura aproximada-
mente 8 hrs. y se lleva a cabo en 
el horno tradicional llamado "de 
cielo abierto", es una construc-
ción cilíndrica de adobe o ladrillo 
con la boca superior abierta y uno 
o más atizadores en la base, es 
alimentado mediante cargas de 
leña y alcanza temperaturas no 
mayores a los 9000  e, por lo que 
se considera baja temperatura. 

Ya que el objeto sale de la 
primera cocción se deja enfriar 
para después limpiarlo, eliminan-
do así el polvo, posteriormente se 
aplica la greta (mezcla de liga, 
greta y cobres que son los que 
van a dar el color deseado) apli-
cándose en forma de chorro ba- 

nando a la pieza, para concluir 
con la segunda y última horneada 
durando de 5 a 6 hrs. 

Características y Diseño 

.o más característico de la 
alfarería de Tzintzuntzan es el 

Molde de barro 

y pieza 

terminado 

barro rojo pulido o conocido como 
"bruñido", decorado con diseños 
prehispánicos y grecas hechas 
con pinceladas muy finas en colo-
res blanco y negro. Son principal-
mente ollas, cántaros y ix'queños 
objetos decorativos. 

loza blanca y la negra es 
decorada con diseños sencillos, 
cuyo principal valor radica en su 
ingenuidad y aparente descuido. 
Ai)arecen dibujos de faunay esce-
nas lacustres, debido a que es el 
mundo de sus pmductores cuya 
comunidad esta en la orilla del 
lago; pintan los diseños sobre el 
engobe, para después darles el 
vidriado final poco brillante. 



alfarería de 

Tántzuntzan 

Dentro de la línea de la 
loza verde se realizan ollas, ele-
gantísimos Matones ondos y ex-
tendidos, salceras, vajillas, ce-
niceros, etc. y es decorada con 
diseños vegetales, y animales 
como es el caso de peces y patos 
pintados sobre el engobe, en co-
lor muy blanco, el cual cambia a 
verde con el vidriado que es más  

fino, debido a las mezclas de cl 
bre que lleva la greta. 

Entre la alfarería ceremo-
nial se han recuperado los cande-
leros con esfinges de vírgenes, de 
ángeles o de reyes magos hechos 
expresamente para el nacimiento 
navideño; son en color negro y 
vidriado. 

t lila de las formas de re-
ciente introducción es la de color 
negro pulido con decoración ras-
pada, en la cual aparecen nueva-
mente motivos de la flora y la 
fauna así como grecas realizadas 
muy libre y expresivamente por 
el artesano. 



¡'ellas (porcio-

nes de barro). 

Cerámica de Alta Temperatura de Tzintzuntzan 

* El proceso de elabora-

ción de la cerámica de alta tem-

peratura es el siguiente: 

En primer lugar se consi-

gue el barro ahí mismo en 

Tzintzuntzan, el cual es conocido 

como "barro para alta temperatu-
ra", se pone a secar y se muele, 

una vez molido se mezcla con 

caolín, sílice, (el de espato y agua 

para realizar el amasado, poste-

riormente se deja reposar duran-

te un tiempo mínimo de 30 días. 

Concluida esta primera etapa del 
proceso se hacen porciones de la 

masa de barro, dichas porciones 

se les conoce como "pellas" y su 

peso en Kgrs. va de acuerdo al 

tipo de pieza que se va a elaborar: 
después las pellas pasan al torno 

en donde se empieza a trabajar en 
el modelado del barro hasta lo-

grar la pieza, la cual se deja repo-

sar, una vez que ésta se encuen-

tra a "punto de cuero", (ni dura, ni 
blanda) se prosigue con el 

retorneado que consiste en dar la 

terminación y acabado final en el 

torno, se deja secar entre una 
semana y quince días para que se 
evapore el agua. 

Una vez estando seca la 

pieza, se somete a la primera 
horneada efectuada en un horno 

de gas y alcanza los 800°, durando 

aproximadamente 8 hrs. Ya coci-

da se esmalta (vidriado base com-

puesto por una mezcla de oxido 

de zinc, óxido de calcio y fel de  

espato) para continuar con la de-

coración que se realiza con óxi-

dos y se aplica con un pincel so-

bre el esmalte. 

Se continúa con la etapa 

final del proceso en donde viene 

la segunda quema para que el 



esmalte y el decorado se fundan 
lograndose adherir a la pieza, ésta 
última horneada tiene una dura-
ción de 24 a 36 hrs. y alcanza una 
temperatura de 1250' para con-
cluir con el enfriamiento de la 
pieza que tarda aproximadamen-
te de 13 a 24 hrs. 

Características y Diseño 

Por los materiales cera- 
micos y la temperatura que se 
emplea en el proceso de fabrica- 
ción de la cerámica, ésta tiene 
ciertas características importan- 
tes como lo es su gran resisten- 
cia y su magnífica calidad en 
diferentes tipos de decoración y 
acabados. 

Piezas de 
Cerámica 

Torneado del 
barro 



La decoración de estos 
objetos artesanales es muy carac-
terística debido al empleo de for-
mas geométricas y módulos que 
van generando unaagradable tex-
tura tanto visual como táctil pro-
porcionada en algunos casos por 
el tipo de óxidos empleados en la 
decoración, así como también es 
particular la utilización de grecas 
de gran dinamismo y elementos 
naturales como peces, soles y la 
propia figura humana dotada de 
una especial ingenuidad que nos 
revela pasajes de la vida cotidiana 
de la región. 

Así mismo también son 
característicos sus colores que 
por lo general son el negro, Azul 
cobalto (obscuro), Azul claro, 
Rojo, Verde seco, y Café, aplica-
dos sobre un fondo claro que 
usualmente es el blanco, logran-
do un especial contraste lo cual 
imprime en cada uno de los 
objetos elaborados mediante este 
proceso una singular belleza. 

Mediante los procesos ar-
tesanales anteriormente expli-
cados es posible la elaboración 
de nuevos productos como son 
los azulejos, imprimiendo en cada  

uno de estos el toque de diseño 
y acabados característicos de 
cada técnica. 

Escenas de la 

vida lacustre 

plasmadas en 

la cerámica de 

alta tempera-

tura, 

Tzintzuntzan. 



Historia del Azulejo 
Durante la época neolítica 

el hombre se vuelve sedentario al 

dedicarse a la agricultura, activi-

dad que el deja mayor tiempo 

libre; en dicha época se logra 

transformar la estructura del ba-

rro a través del calor, volviéndolo 

duro y resistente; es aquí en don-

de tiene origen la actividad cera-

mica. Dicha actividad tenía pri-
mordialmente una finalidad do-

méstica, la cual con el tiempo, 

alcanzó una función religiosa. Se 

dice que los orígenes del vidriado 

y la cerámica esmaltada tienen 

lugar en Egipto (segunda mitad 
del año 4(XX) a.c), considerándo-

se los ejemplares de esta cultura 

los más antiguos que se conocen. 

Es por eso que se considera la 

antigüedad del azulejo de cinco 

mil años aproximadamente. Ge-

neralmente estas primeras mani-
festaciones son objetos decorati-

vos, de uso cotidiano y figuras 

religiosas. 

Se dice que la palabra "azu-

lejo" proviene del árabe azzuleich, 
que quiere decir " 1)equeña piedra 
bruñida". Existen varias versio-

nes sobre su origen. Una de ellas 

afirma que el vocablo se empezó 
a utilizar por el predominio del 

color azul en los azulejos persas. 

Otra versión que se aplicó por 

nprimera vez para designar los azu-

lejos importados por España de 

Delft, países bajos debido tam-

bién al predominio de azul. 

De acuerdo con el Diccio-
nario de Autoridades del siglo XVII 
el azulejo es un "ladrillo pequeño 

de barro escogido, bañado en la 

superficie (que es vidriada) de 

color azul y blanco; aunque se 

suele bañar con otros colores 

(como el azul, es el color más 

frecuente) se le dió el nombre de 

azulejo". Podemos considerar al 

azulejo corno un material cera- 

Azulejo estilo 

azul sobre blan- 

cos. XVII aprin- 

ripios del s. 

XVIII 

mico de recubrimiento arquitec-

tónico. Consiste, generalmente, 

en una figu ra prismática compues-
ta por una base de barro cocido, 

con una capa de barniz vítreo, y 

cuya función puede ser tanto 

utilitaria como ornamental. 

En el segundo milenio a.0 

se emplea mucho el azulejo en 

Egipto. Los pertenecientes a las 

primeras dinastías menfitas son 

azulejos. "Rectangulares y con-

vexos, con esmalte amarillo y con 

incustraciones en azul, rojo o ver- 

(5) Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo-Amencana, tomo 6, p. 1427 



de, en las que aparecen los títulos 
de algún faraón. Por la parte pos-
terior presentan una saliente con 
agujero para poderlos ensartar 
con una vara y adosarlos mejor al 
muro; a esta clase pertenecen los 
azulejos que decoran la puerta de 
la pirámide de Sakkarah y que 
hasta principios del siglo decora-
ron las paredes de la cámara." 

Los diferentes pueblos que 
se establecieron en me sol xitami a , 
hacen uso de los materiales 
cerámicos en sus construcciones 
al carecer esta región de la abun-
dancia de piedras. Primeramente 
dichos materiales fueron utiliza-
dos como elementos estructura-
les y con el tiempo, en ocasiones  

recubriéndolos de azulejos o la-
drillos esmaltados con una finali-
dad decorativa. Dos mil años des-
pués de las primeras manifesta-
ciones egipcias los asirios apren-
dieron de los caldeos este tipo de 
ornamentación. 

En la India se utiliza el azu-
lejo, a partir del siglo V a.0 para 
ornamentar algunas construccio-
nes. 

Los persas toman de los 
asirios la tradición del uso del 
azulejo en la arquitectura. Se con-
servan restos importantes de fri-
sos decorados con esta técnica, 
como por mencionar el de los 
arqueros del palacio de Darío en  

Susa (siglo VI-IV a.C), actualmen-
te en el museo de Imuvre en París. 

Los árabes aprenden esta 
técnica de los persas y la difunden 
en todas las regiones que domi-
nan, desde Turquía hasta Espa-
ña, pasando a esta última a través 
de Marruecos. Una de las más 
importantes aportaciones del 
mundo árabe a Europa fue el uso 
del azulejo en la arquitectura. 
Además, es la cultura árabe la 
que ha sacado más partido al ba-
rro cocido; pues a ella se debe la 
difusión del esmaltado por toda 
Europa. 

El barniz Plúmbeo se em-
plea en España en el siglo XI; 
extendiéndose el vidriado desde 
el Califato de Córdoba y de los 
Omeyas bastad resto de España. 

"El mundo español de los 
siglos VII a XV estuvo dentro de 
dos distintos poderes y sus res-
pectivas políticas o puestas: cris-
tiano y musulmán. El carácter 
fundamental de la cerámica his-
pana de este período estriba en 
ser loza vidriada, material cons-
tante en el procedimiento orien-
tal". (2) Lugo C. , Cerámica colonial en la Nueva España, p. .30. 

e 



En la parte del sur de Espa-
ña, en esta época, se conserva la 
decoración al estilo árabe, mien-
tras en la parte más al centro 
existen cambios producidos lior 
el contacto de las dos culturas, la 
cristiana y la musulmana, impli-
cando estilos mudéjar (empleo 
de elementos del arte cristiano y 
árabe). 

Los azulejos en Valencia 
son usados más como pavimento 
y en Andalucía se prefieren para 
revestir la parte inferior de los 
muros. 

En el siglo V ya se conoce 
la técnica del esmaltado en Italia. 
Lucca del la Robbia realiza unos 
medallones en relieve con este 
tipo de cerámica, y se llegan a  

importar azulejos españoles liara 
el Vaticano. 

El Renacimiento viene a 
cambiar el gusto artístico del azu-
lejo, apareciendo en el los escu-
dos imperiales. Además, en la 
segunda mitad del siglo XVI, los 
colores se vuelven más severos; 
se usan sobre todo las tonalida-
des sobre fondo blanco, y a veces 
amarillo; se decoran con letras, 
rótulos, motivos florales, de ani-
males o geométricos. El uso del 
azulejo se extiende desde la corte 
española a todas las de Europa, 
usándose sobre todo los fabrica-
dos en molde. Se les encuentra en 
!Iolanda, Italia, Francia e Inglate-
rra. En esta época surge el centro 
alfarero de Talavera de la Reina, 
que tiene su auge durante los 
siglos XVI y XVII; a finales de este 
último se inicia la decadencia de 
la cerámica de este centro, por la 
carencia de plomo, de estaño y de 
cobalto, es decir, la materia prima 
para el vidriado.(3) 

En el siglo XVII se sienten 
las influencias de los estilos fran-
ceses y holandeses en la cerámi- 

ca española, este último a su vez 
muy influido por los elementos 
italo-moriscos y por las porcela-
nas chinas de la dinastía Ming, 
traidas por la Compañía de Indias 
a principios de ese siglo, lo que 
dió origen a la escuela azul de 
Delft. Con ellos se cambian los 
gustos y se mejoran pastas y es-
maltes. 

En América el uso del azu-
lejo llegó durante el s. XVI a Bra-
sil donde el estilo portugués cu-
bre pisos y fachadas de diferentes 
edificios. En Guatemala se utilizó 
desde el s.XVII; en Argentina, 
sobre todo se usó en el siglo pasa-
do. 

(3) Contreras'  , Historia del Arte Hispánico., Vol. IV, p. 597. 



Antecedentes de la Talavera Mexicana 
El conocimiento de los an-

tecedentes de la Talavera Mexi-
cana, tanto los de la época 
prehispánica como los que tuvo 
en España son necesarios, ya que 
sólo de esta manera se puede 
explicar el auge que tuvo la 
mayólica (calavera) producida en 
la época virreinal. 

Antecedentes prehispá-
nicos 

Lis culturas mesoameri-
canas eran poseedoras de una 
gran tradición alfarera y domina-
ban muchas técnicas de hechura 
así como las de decorado de la 
cerámica. Los alfareros tenían 
gran habilidad en este trabajo, 
empleaban diferentes - pastas y 
conocían su comportamiento. 

La alfarería tenía una fina-
lidad doméstica y la de mejor 
calidad era destinada al ritual re-
ligioso. Los prehispánicos no co-
nocían el torno ni el esmaltado. 
No existía ningún elemento se-
mejante al azulejo que pudiera 
ser utilizado para la ornamen-
tación de sus construcciones. 

Las lec nicas prehispánicas 
más parecidas al esmaltado son 
las del "plumbate", debido a que 
ésta en su superficie logra una 
vitrificación accidental de las par-
tículas del barro y la del laqueado, 

Motivo central del lambrin , 

planta alta, Casa de los 

Azulejos. 

en cuanto a la semejanza de apli-
cación en la decoración, ya que 
esta es generada por la 
superposición de varias capas de 
pintura aplicadas a la pieza ya 
cocida y cuya fijación a la misma 
se da en una segunda cocción. 



Antecedentes Españoles 

En los siglos XII al XV en 

España tuvo gran importancia la 

cerámica esmaltada. los alfare-

ros musulmanes que vivieron en 
este país fabricaron, entre otros 
productos, azulejos para la deco-

ración de los palacios reales. 

Cuando las ciudades de 
Córdoba y Sevilla caen en poder 

de los cristianos durante el siglo 

XIII, comienza la utilización del 

azulejo esmaltado en las cons-

truciones de los conquistadores. 

Se elaboran en este material es-
cudos heráldicos y blasones 

nobiliarios. 

Francisco N iculoso de Pisa 
introduce el azulejo pisano (de 

superficie plana) en Sevilla, a prin-

cipios del siglo XVI, así como el 

uso de los colores en la loza italia-

na en las piezas de Talavera de la 
Reina, centro alfarero de gran 

importancia en este siglo, ade-

más la ornamentación de dicho 

centro se ve favorecido por la 

utilización de las composiciones 
renacentistas. 

La costumbre de ornamen-
tar pisos y muros con azulejos es  

también de origen árabe y fue 

introducida en España por los 

moros. 

De tal forma España apor-

ta a la Nueva España, el uso del 
vidriado, así como el esmaltado y 

la manufactura de piezas con el  

torno, conocimientos que fueron 

asimilados fácilmente por las cul-
turas prehispánicas gracias a la 

importante tradición artesanal 

que tenían. Por consiguiente se 
tienen los pilares para la cerámi-

ca e stanífe ra de la época Colonial. 

Detalle de 
lambrín de la 
escalera de la 

Casa de los 
Azulejos. 



El Azulejo en México 
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Sanluario de Guadalupe 

Antecedentes 

Como ya se ha menciona-
do las principales aportaciones 
españolas a la cerámica mexica-
na fueron el torno y el vidriado. I Á) 
primero que aprendieron los indí-
genas fue el vidriado, es por eso 
que existieron objetos con esa 
técnica en el siglo XVI. Al princi-
pio sólo vidriaban la mitad de la 
pieza, que se decoraba con sellos 
españoles o también existían for-
mas prehispánicos o europeas, 
denominándolas "Cerámica de 
Contacto". 

Los loceros españoles que 
llegaron a México procuraron 
establecerse en las poblaciones 
más importantes de aquel enton-
ces, como era la Ciudad de Méxi-
co, capital del Virreinato, y la de 
Puebla de los Angeles, siendo 
prácticamente un asentamiento 
español. Los alfareros se dieron a 
la búsqueda de materiales apro-
piados para su oficio, encontran-
do yacimientos de excelente cali-
dad. 

Se ignora quienes fueron 
los introductores de esta técnica 
en la Nueva España; se dice que 

fue algún maestro venido de Sevi-
lla o Talavera, ambas ciudades 
ceramistas; otros afirman, basán-
dose en la tradición, que los frai-
les dominicos, viendo que la ma-
yoría de sus feligreses sabían el 
oficio de la alfarería y teniendo los 
primeros necesidad de azulejos 
para la ornamentación de su con-
vento, avisaron a los de su Orden 
de Talavera de la Reina (España), 
que los monjes que vinieran a 
América aprendieran el oficio, 
para a su vez enseñar la nueva 
técnica al indígena. 

Barber, basándose en la 
tradición oral, sostiene que los 
primeros artesanos de alfarería 
llegan a mediados del siglo XVI a 
Puebla y fundan su gremio. 

Se afirma que hubo 
importanción de loza y azulejo 
desde Sevilla mientras los alfare-
ros de la Nueva España hicieron 
pruebas con los materiales de este 
país para lograr el producto de-
seado. 

s. XVIII, Puebla. 	4  

Detalle del 
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Durante los primeros cin-
cuenta años del siglo XVII cada 
locero fabricaba sus piezas a ca-
pricho sin ninguna restricción. 
Es por tal motivo que surge la 
necesidad de protección entre los 
artesanos, los que toman como 
ejemplo la asociación gremial es- 

pañola para realizar la suya, y se 
basan en las ordenanzas de la 
Metrópoli para crear las propias. 

El gremio era una institu-
ción de carácter medieval; tenía 
el monopolio de la producción de 
la cerámica y su función, era re-
glamentar la producción e impe-
dir la competencia, dominando 
así las diferentes ramas de la in-
dustria. 

Influencias 

1,os historiadores de arte 
han clasificado los diseños de la 
loza y del azulejo poblano en cua-
tro influencias o estilos que pre-
dominaron en diferentes épocas. 

El estilo árabe, o hispano-
árabe, también llamado morisco, 
se usó entre 1575 y 1700. Los 
azulejos pertenecientes a este 
estilo son escasos, llevan dibujos 
geométricos y rara vez aparecen 
la figura humana. También se 
utilizaron líneas que se entrelaza-
ban con otras, simétricas y 
esquematizadas, que lograban 
otras formas en los centros. 

El estilo Español O de 
Talavera reúne numerosas co-
rrientes y consiste en la interpre-
tación de los motivos ornamenta-
les de las piezas de los centros 
alfareros de Talavera de la Reina, 
del barrio de Triana de Sevilla y 
Puente de Arzobispo. Los moti-
vos que predominaron en este 
estilo fueron flores, animales, fi-
guras humanas y tenlas religio-
sos. Los colores usados eran el 
naranja, el amarillo, el verde, el 
azul y el negro sobre fondo claro. 
Este estilo abarca de 1600 a 1780. 

Entre 1650 y 1790 se pre-
sentó la influencia china, misma 
que llegó a la Nueva España por 
dos caminos: el primero se dio 
indirectamente a través de las 
piezas procedentes de Europa, 



en las que se habían interpretado 
motivos de porcelana china, reali-
zadas principalmente por los ho-
landeses. Existe aquí una combi-
nación de motivos europeos y 
orientales: pájaros, conejos y gar-
zas entrelazados con flores y ho-
jas. 

El segundo camino, y el 
más directo para la nueva Es-
paña, fue el comercio estable-
cido entre Acapulco y Manila 
mediante la Nao China. A me-
diados del siglo XVII se intro-
dujo porcelana China que lle-
gó a ser del agrado de la pobla-
ción Novohispana. Los loceros 
de la colonia hicieron una 
reinterpretación de estos mo-
tivos y así produjeron loza y 
azulejos en los que figuraban 
aves y otros animales, follaje, 
flores, hojas de helecho con-
tornos de nube y de hongo, en 
tonalidades azules sobre blan-
co, a la manera de la dinastía 
Ming. 

Esta influencia presenta 
cuatro variantes 

• Cuando se tiene un color 
azul fuerte que cubre casi toda 
la superficie de la pieza, dejando 
espacios en blanco para los dise-
ños. 

• Las figuras al estilo chino 
van pintadas sobre el fondo blan-
co y generalmente en tono azul. 

• Muestra motivos euro-
peos combinados con detalles 
orientales. 

• COnsiste en alternar me-
dallones azules con otros blan-
cos, de forma irregular, orna-
mentados con motivos florales. 
Se forman al dejar la silueta en 
blanco. 

El estilo denominado mexi-
cano o hispano-poblano se desa-
rrolló entre 1800 y 1860, tomando 
como modelos los motivos orna-
mentales de las lozas proceden-
tes de Alcora y de Italia. Utilizó 
nuevos colores en la decoración, 
como amarillo, café, malva y azul 
punche, de tono aperlado, llama-
do así por el dulce poblano del 
mismo color. Predominaron los 
diseños fitomorfos, sin embargo 
son pocos los azulejos de este 
estilo. 

Los azulejos de mediados 
del siglo XVII, por lo general pre-
sentan dimensiones de 12 por 12 
centímetros y los pertenecientes 
al as segunda mitad de este siglo 

Motivo central 
del lambrín, 
planta alta, 
Casa de los 

Azulejos. 

tienen medidas de 12 por 12 ó 12 
por 13 centímetros. Durante el 
siglo XVIII se inicia la decadencia 
de la loza, pero además, es el 
apogeo del uso del azulejo en 
Puebla. 

e 



Detalle de la 

fachada de San 

Francisco 

Acatepec Edo ,  
de Puebla 

El Azulejo en la Arquitectura Virreinal Poblana 

En cuanto al azulejo, se 
emplea en parte para denotar 
poder; el edificio más decorado 
será el de la persona más rica. 
Primero será una competencia 
entre las iglesias de los barrios y 
los conventos, luego en la de los 
civiles. Esto fue posible cuando la 
técnica de la cerámica se dominó, 
teniéndose un buen logro en el 
fundido de los esmaltes. 

El azulejo como ele-
mento decorativo, se considera 
una modalidad barroca de la 
arquitectura poblana. En ésta se 
usa en lambrines, torres, 
espadañas, cúpulas, tableros, 
cocinas, fachadas, fuentes, pa-
tios, baños, nichos, pilas de agua 
bendita y bautismales. Además 
los azulejos se llegan a combi-
nar con ladrillos en diferentes 
formas (rectangulares, cuadra-
dos, exagonales, octagonales), 
logrando una gran variedad de 
diseños debido a las dimensio-
nes del primero; siendo la más 
común la denominada de 
petatillo o espina de pez, nom-
bre otorgado por el efecto que se 
forma. 

111 



Entre los azulejos más 
usuales se encuentra el conocido 
como de medio pañuelo, piezas 
que llevan dos colores dispuestos 
diagonalmente. Los diseños Más 
comúnes representaban un moti-
vo en cada pieza. Esos azulejos se 
combinan con otros de un solo 
color, o con un ladrillo para obte-
ner más efectos ornamentales. 

También se llegaron a 
~binar dos o cuatro azulejos 
que jugaban con la continuidad 
del dibujo, lo que permitía reali-
zar una gran variedad de motivos 
diferentes, ya que casi siempre 
coincidían en los vértices y 
colindancias de unión de los ma, 
teriales mencionados. 

1.013 tableros de azulejo son 
típicos del siglo XVIII y consistían 
en paneles compuestos de varias 
piezas sobre las que se pintaban 
escenas o motivos completos, a la 
usanza española. Dichos table-
ros, tienen una función didáctica, 
cubrían grandes superficies con 
temas completos, motivos religio-
sos, símbolos, floreros, escudos 
de ordenes religiosas y a veces 
formando leyendas. 

Detalle de la 

Fuente de 

Motolinía, en 

el Paseo 

Bravo, Puebla 

e  



Características y Funciones del Azulejo 
Colonial Mexicano 
Características 

El azulejo de la él)oca colo-
nial en la Nueva España presenta 
las siguientes características: 

Se puede observar tres 
puntitos de diferentes tamaños 
en la superficie de la mayoría de 
ellos, aparecen en tal forma que 
figuran los vértices de un triángu-
lo. Son marcas dejadas por los 
soportes que se usaban para se-
parar las piezas al entrar al horno. 
Este tipo de marcas no se presen-
ta en los azulejos españoles de la 
misma época. 

lapinturadel azulejo mexi-
cano es más voluminosa, a dife-
rencia de la del español, lo que 
causa un ligero relieve, casi im-
perceptible; ésto básicamente se 
da en el color azul fuerte. 

Los azulejos mexicanos 
presentan una ligera curvatura 
convexa, en cambio los españo-
les son totalmente planos. 

Los azulejos mexicanos 
son generalmente cuadrados, sus 
dimensiones van de 7.5 por 7.5 
centímetros a los de 20 por 20 

('alumna, 
Fachada de la 

Iglesia de San 

Francisco 
Acalepec, 
Puebla. 



cm., siendo los más comunes los 
de 12 por 12 cm. 121; formas más 
comunes que se encuentran son: 
cuadrados, rombos, triángulos, 
algunos curvos o esquineros. Esto 
favoreció que se combinaran con 
los ladrillos, los que tenían dife-
rentes formas (triangulares, 
exagonales, octagonales, cuadra-
dos y rectangulares). 

Funciones 

14)s usos más frecuentes 
que se le dió al azulejo en el país 
son: 
Como( )rnamentación: Se uti-
lizaron en fachadas, frontales 
de altares, portadas, estípies o 
remates para azoteas y campa-
narios, monumentos sepul-
crales, torres, espadañas, cúpu-
las, escaleras y sus peraltes, ni-
chos, patios, fuentes, frisos, 
lambrines hornacinas, pisos, 
piletas, lápidas conmemorativas, 
pilas bautismales y de agua ben-
dita, entre viga y viga en techos; 
muros, tableros, zócalos etc. 

Como Babatniento: En la nu-
meración de las casas, letreros 
con los nombres de las calles, 
inscripciones y lápidas. 

Para indicar un grado de 
nobleza: 
Escudos nobiliarios realizados 
en este material que eran colo-
cados el la casa de los españoles 
de realengo. 

Función Iligiénica: Por facili-
tar su limpieza en las cocinas y 
baños, al igual que en los 
lambrines de los hospitales. 

Como ptv ección: En los guar-
&polvos o lambrines y en 
brocateles en b pozos. 

Como Material Impermeable: 
se ha utilizado en pilas bautis-
males y de agua bendita, fuen-
tes, piletas, fregadero, tinas de 
baño, baños para bajada de agua 
plivial y para evitar una fuente 
de humedad en la cúpulas. 

Función Didáctica: En la 
iconografía de los templos (en 
tableros, fachadas, lambrines 
etc.), en oraciones, inscriix'io-
nes y jaculatorias. 

Así se muestra la diversi-
dad de usos que se le dio a este 
elemento de recubrimiento arqui-
tectónico. 

Cúpula 
recubierta 

ron azulejo, 
Sta. Prisra 
Taxeo (;ro. 
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Historia del Diseño Gráfico 
ntiguamente el dise-
ño gráfico era produ-
cido por los artesanos, 

que formaban parte de los gre-
mios de impresores y rotulistas. 

Conforme fue extendién-
dose el uso de la palabra escrita 
aumentó la necesidad de orga-
nizar correctamente el material 
creado lo que a su vez dió pie al 
surgimiento del diseño. 

En el siglo XV la inven-
ción de la imprenta mecánica 
supuso un cambio radical y la 
disponibilidad de libros y folle-
tos en grandes cantidades. En 
el sentido moderno el diseño 
gráfico empezó con la impre-
sión y la combinación de los 
elementos artísticos y mecáni-
cos. 

El punto de partida del 
diseño moderno tiene su origen 
en el siglo XIX, debido a la 
revolución industrial y la apari-
ción de la litografía ya que la 
cantidad de material impreso 
aumentó de manera espectacu-
laren esa época, trayendo como 
consecuencia la decadencia de 
los métodos tradicionales de di- 

seño y producción de libros. A 
mediados de este siglo, el dise-
ño gráfico se integró a las arcas 
de empaque, presentación, ex-
posición, y publicidad, estable-
ciéndose como profesión, y en 
1922 empieza a utilizarse el tér-
mino de diseño gráfico, gracias 
al norteamericano William 
Addison Dwiggins, 

El Diseño Gráfico actual 
proviene principalmente del 
movimiento de Artes y Oficios 
fundado en 1884 por William 
Morris sus ideas se extendie-
ron a la impresión y la produc-
ción de libros; en 1890 funda la 
prensa Kelmoscott en un in-
tento por mejorar el diseño de 
libros y la impresión. 
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El movimiento de las Ar-
tes Decorativas conocido como 
Art Nouveau (Arte Nuevo) , es la 
siguiente influencia significati-
va en el diseño, estilisticamente 
sus orígenes están en los dise-
ños de Morris. Las figuras ca-
racterísticas de este estilo son 
curvas y flotantes como olas y 
tallos de flores. Fué un estilo de  

decoración gráfico que se trans-
firió a una amplia variedad de 
objetos. 

La Ilauhaus,esla influen-
cia más importante en el diseño 
contemporáneo, establecida en 
Alemania inmediatamente des-
pués de la Primera Guerra 
Mundial. La escuela bauhaus  

de Arte y Diseño es fundada en 
Weimar en 1919, por el arqui-
tecto, diseñador y maestro 
Walter G ropius, la filosofía de la 
escuela era reunir el arte y la 
tecnología. 

Esta libertad de tradición 
la consolidó en los años cin-
cuenta el diseñador suizo Jan e  



lschichold, el abogaba por la 
simplicidad, el contraste y los 
colores primarios. 

En Estados Unidos el pa-
pel del diseñador gráfico gano 
aceptación, donde la producción 
y la publicidad masiva, junto 
con el cine, crearon la necesi-
dad de diseñadores especialis-
tas. La originalidad era lo que  

importaba; los diseñadores tra-
taban de presentar de manera 
abierta y directa la información, 
expresando a la vez sus propias 
ideas. 

La idea de formar una 
imagen corporativa de una com-
pañía fue iniciada por Lester 
Ileall; su trabajo de diseño 
Caterpillar llevó a usar el sím- 

e 

bolo de un compañía en todo 
expresando así la esencia de los 
negocios de la compañia. 

La gran insistencia en los 
elementos simbólicos y una con-
ciencia más universal de diseño 
es lo que caracterizó a la década 
de los sesenta. En cambio en 
Suiza en los setenta surge un 
movimiento postmoderno que 
se replanteó la asepsia clínica 
del estilo Tipográfico Interna-
cional e incorporó parte de la 
espontaneidad y de los sugesti-
vos efectos visuales del diseño 
norteamericano. 

El diseño se originó en la 
impresión, y los avances tecno-
lógicos de la imprenta influye-
ron en el diseño. 

Desde la Segunda Gue-
rra Mundial, los límites del di-
seño gráfico se han ampliado 
para cubrir, además de las ne-
cesidades tradicionales, las de 
las grandes compañías indus-
triales y las agencias de publici-
dad adquiriendo así un papel 
muy importante en nuestra so-
ciedad actual. 



Las Diversas Areas del Diseño Gráfico 
La finalidad del diseño 

gráfico es transmitir ideas, men-
sajes, afirmaciones visuales y 
(.11 ocasiones, estética pura. 1,a 
mayor parte del trabajo de dise-
ño se eStablece especificamente 
alrededor de la venta o la pro-
moción del producto O servicio 
que proyecta, la industria se de-
sarrolla hoy rápidamente, dado 
que la competencia entre los 
productores de mercancías y 
los suministradores de servicios 
es cada vez mayor. 
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Cada organización indi-
vidual intenta establecer una 
imagen única y promocionar sus 
bienes o servicios de un modo 
original y eficaz para comuni-
carse con su mercado potencial. 
La investigación que interviene 
en la delimitación de las carac-
terísticas del mercado influirá 
en el enfoque gráfico del mate-
rial de diseño. 

La forma que adoptará el 
diseño gráfico puede encajaren 
muchas categorías. Ante todo, 
la mayor parte de las organiza-
ciones requieren de una ima-
gen. Esta imagen se proyecta 
normalmente, através de mate-
rial de escritorio, e incluso pue-
de influir en el estilo y el formato 
de los documentos internos. Si 
se fabrican productos, éstos han 
de ser envasados, y los envases 
estarán influidos por imágenes 
gráficas. 

	 \III 
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El Diseño Gráfico abarca 
una gran diversidad de áreas 
entre las cuales se encuentra: el 
diseño editorial, identidad cor-
porativa, sistemas de señaliza-
ción, diseño textil, diseño arte-
sanal, ilustración, envase y em-
balaje, así como todo lo referen-
te a la publicidad. 
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Importancia y Funciones del Diseñador 
Diseño G ráfi 

Se llama Diseño Gráfico 
al proceso de transformación de 
ideas y conceptos en una forma 
de orden estructural y visual. 

La función de un diseña-
dor gráfico es comunicar un 
mensaje através de la organiza-
ción de palabras o imágenes. 

El diseñador gráfico Paul 
Rand definió al profesional como 
un "prestidigitador que mues-
tra sus habilidades manipulan-
do varios elementos en cierto 
espacio". Esta es una descrip-
ción válida a pesar de que no da 
crédito a las circunstancias es-
téticas implícitas. El principio, 
sin embargo, es el mismo ya sea 
aplicándolo al diseño de un 
membrete, un libro, o un cartel, 
un folleto o una revista bien 
diseñada puede parecer el re-
sultado de un esfuerzo casual 
por parte del diseñador, pero no 
es casual que éste sea el caso. 
En general, es el resultado de 
un largo proceso que incluye 
experimentación con muchasop-
ciones, hasta que se encuentra 
la más adecuada. 

gMut 

El buen diseñador debe 
considerarlas limitaciones prác-
ticas que establece el cliente -
presupuesto, horario y entrevis-
ta. El diseñador actúa como un 
mediador que lleva un mensaje  

I
mem insumsd am consletor 

tal vivalat villa, non pinta 

Noslro lugil edicto con lama.  
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del cliente al consumidor. Para 
hacerlo bien, el diseñador debe 
conocer todos los medios de pro-
ducción gráfico y poder trabajar 
con impresores, fotógrafos, 
ilustradores y otros técnicos. 



Las formas básicas son 
tres: círculo, cuadrado y trián-
gulo equilatero (no un triángulo 
cualquiera), dichas formas pue-
den engendrar todas las demás 
por medio de variaciones de sus 
componentes. Al parecer estas 
formas básicas, tan simples e 
ignoradas por la mayoría de la 
gente, tienen muchas caracte-
rísticas concernientes a la mis-
ma naturaleza de la forma, a los 
ángulos o a la curva. 

Círruk) 

Las formas redondas son 
apreciadas mas bien por razo-
nes de sensibilidad que de lógi-
ca, el círculo encuentra en el 
individuo más resonancia que 
cualquier otra forma, se sitúa 
con respecto a él dentro o fuera 
del mismo. 

Forma 
Figura o aspecto exterior 

de los cuerpos materiales, la 
forma es el acto potencial y es al 
mismo tietnix) el factor que de-
termina la esencia de un ser, 
también se dice que es la dispo-
sición de las partes de un cuer-
po. 

Todos los elementos vi-
suales que percibimos constitu-
yen generalmente lo que llama-
mos "Forma". 

Existen dos tipos de for-
mas, las geométricas y las orgá-
nicas; lasibrmasgeométricas las 
conocemos todos por haberlas 
visto en manuales de geome-
tría, y las formas orgánicas las 
podemos ver en aquellosobjetos 
o manifestaciones naturales, 
como puede ser una planta, una 
flor, un rio, un ave etc. 

Percibimos relaciones a 
causa de la forma que tienen los 
objetos y percibimos la forma a 
causa de las relaciones de los 
objetos. 



900  Un" 
Radios iguales 

Centro 

Triángulo 
Curva continua 

longitudes iguales 

La sensación de hallarse 
en el interior se relaciona con el 
impulso hacia el centro. Y desde 
el centro irradia vida hacia el 
exterior. 

90° YO 

   

Cuadrado 

En el sentido prehistórico 
se significaba con el la tierra, a 
la vez que las cuatro direccio-
nes cardinales. En la concep-
ción china del mundo, las cua-
tro esquinas señalaban los cua-
tro puntos extremos del planeta. 

Cuando el cuadrado se 
convierte en rectángulo pierde 
su carácter neutral. El observa-
dor busca en seguida el proixSsi-
to de la diferencia entre alto y 
ancho. 

Con el cuadrado dispues-
to sobre uno de sus vértices 
resulta inquietante, sugiere de-
terminada intención. 

La primera percepción 
siempre nos es provocada por 
las líneas verticales y horizonta-
les, por ello los triángulos con 
base horizontal, nos comunican 
la impresión de estabilidad, fir-
meza, símbolo de espera. En 
cambio - los triángulos sobre el 
vértice tienen un carácter más 
activo, símbolo de instrumento 
de acción, balanza. 

Iodos los lados iguales 



Características de la Forma 
Gmtorno 

Conjunto de líneas que 
limitan una figura o composi-
ción, la línea articula la comple-
jidad del contorno. Hay tres con-
tornos básicos: el cuadrado al 
cual se asocian significados de 
torpeza, honestidad rectitud y 
esmero. 

El círculo nos evoca la 
infinitud, la calidez y la protec-
ción y el triángulo que significa 
la acción, el conflicto y la ten-
sión. 

Todosloscontornos básicos son 
fundamentales, figuras planas y 
simples que pueden describirse 
y construirse fácilmente, ya sea 
por procedimientos visuales o 
verbales. A partir de estos con-
tornos básicos derivamos me-
diante combinaciones y varia-
ciones inacabables todas las for-
mas físicasde la naturaleza y de 
la imaginación del hombre.  

7  

Color 

La percepción del color 
está asociada con la luz y con el 
modo en que ésta se refleja. 
Nuestra percepción del color 
cambia cuando se modifica una 
fuente luminosa, o cuando la 
superficie que refleja la luz esta 
manchada o revestida de un 
pigmento diferente. 

Nuestra idea común del 
color se refiere a los colores 
cromáticos, relacionados con el 
espectro que puede observarse 
en el arcoiris. Los colores neu-
tros no forman parte de esta 
categoría y pueden denominar-
se colores acromáticos. 

Todo colorcromático pues 
de dese iibirse de tres modos: El 
tono es el atributo que permite 
clasificar los colores como rojo, 
amarillo, azul, etc. Las variacio-
nes de luz, o sea el tono, consti-
tuyen el medio con el que distin- 

guimos ópticamente la compli-
cada información visual del en-
torno. 

El valor se refiere al gra-
do de claridad o de obscuridad 
de un color. Un color de tono 
conocido puede describirse más 
precisamente calificándolo de 
claro u obscuro. El valor puede 
ser manipulado para mantener 
una intensidad máxima o para 
reducirla al mínimo. 

La intensidad indica la 
pureza de un color. I Ais colores 
de fuerte intensidad son los más 

brillantes y vivos que pueden 
obtenerse. 1,os colores de inten-
sidad débil son apagados; con-
tienen una alta porción de gris. 
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Textura 

Es provocada por la luz 
que da a una superficie, pode-
mos afirmar que cuando el ojo 
percibe una superficie unifor-
me pero caracterizada material-
mente o gráficamente, se podrá 
considerarla como una textura, 
en tanto que cuando perciba 
una textura de módulos más 
grandes, tales que puedan ser 
reconocidos CO1110 formas 

divisibles en submódulos, en-
tonces se le podrá considerar 
como una estructura. 

La textura podemos 
apreciarla y reconocerla me-
diante el tacto o la vista, en 
ocasiones a través de ambos 
sentidos. Es posible que una 
textura no tenga ninguna cua-
lidad táctil, y sólo las tenga 
ópticas, como las líneas de una 
página impresa. Cuando hay 
una textura real, como existen 
las cualidades táctiles y ópti-
cas. 

Cada textura está forma-
da por multitud de elementos 
iguales o semejantes, distribui-
dos a igual distancia entre si o 
casi, sobre una superficie. La 

característica de las texturas es 
la uniformidad, el ojo humano 
las percibe siempre como una 
superficie. 

l'atmulo 

El tamaño es siempre una 
cuestión relativa. Inconsciente-
mente comparamos todo con 
nuestro propio tamaño; las co-
sas son pequeñas o grandes en 
relación con nosotros mismos. 
Pero pequeño y grande tiene 
además otro significado, tam-
bién relativo. Hl 1111 diseño dado 
los tamaños se relacionan unos 
con otros. Puede haber algo 

"grande" en una miniatura o 
viceversa. 



Características Conceptuales de la Forma 
Los elementos conceptua-

les de la forma no son visibles. 
Así, el punto, la línea o el plano, 
cuando son visibles, se convier-
ten en forma. l in punto sobre el 
papel, por pequeño que sea, debe 
tener una figura, un tamaño, un 
color y una textura si se quiere 
que sea visto. También debe 
señalarse lo mismo de una línea 
o de un plano. En un diseño 
bidimensional, el volumen es 
imaginario. 

Punto 

Lis características prin-
cipales de un punto son: 
a) su tamaño debe ser completa-
mente pequeño. 
b) su forma debe ser simple. 

• Z 	iichoe 

linea 

lila forma es reconocida 
como línea por dos razones: 
a) su ancho es extremadamente 
estrecho. 
b) su longitud es prominente. 

El cuerpo: Como una lí-
nea tiene un ancho, su cuerpo 
queda contenido entre ambos 
bordes y la relación entre am-
bos determinan la forma del 
cuerpo. 

1•••••••••• 

turma es reconocida 
como un punto porque espeque-
ña. La pequeñez, es relativa. 
Puede parecer bastante grande 
una forma, cuando ésta se en-
cuentra contenida dentro de un 
marco pequeño, pero la misma 
forma puede parecer muy pe-
queña si es colocada dentro de 
un marco mucho mayor. 

La forma más común de 
un punto es la de un círculo 
simple, compacto, carente de 
ángulos y de dirección. Sin 
embargo, un punto puede ser 
cuadrado, triangular, oval o in-
cluso de una forma irregular. 

Por lo general una línea 
transmite la sensación de delga-
dez., al igual que la pequeñez es 
relativa. I relación entre la 
longitud y el ancho de una for-
ma puede convertirla en una 
línea, pero no existe para esto un 
criterio absoluto. 

En la línea deben ser con-
siderados tres aspectos separa-
dos: 

La forma total: Ésta se 
refiere a su apariencia general 
que puede ser descrita como 
recta, curva, quebrada, irregu-
lar o trazada a mano. 

oloi~mAilm 

Las extremidades: Éstas 
pueden carecer de importancia 
si la línea es muy delgada. Pero 
si la linea es ancha, la forma de 
sus extremos puede convenirse 
en prominente. Pueden ser cua-
drados, redondos, puntiagudos 
u de cualquier otra forma sim-
ple. 

• • ***** • • * 



lano 

Una forma plana esta li-
mitada por líneas concept cales 
que constituyen los bordes de la 
forma. 1.as características de 
estas líneas conceptuales, y sus 
interrelaciones, determinaran la 
figura de la forma plana. 

1 as formas planas tienen 
una variedad de figuras que 
pueden ser clasificadas como 

• Geométricas, construidas 
matemáticamente. 

• Orgánicas, redondeadas 
por las curvas libres, que sugie-
ren fluidez y desarrollo. 

III 

• Rectilíneas, limitadas 
líneas rectas que no están rela-
cionadas matemáticamente en-
tre sí. 

• Irregulares, limitadas por 
líneas rectas y curvas cine no 
están relacionadas matemática-
mente entre sí. 

• Manuscritas,caligráficas 
o creadas a mano alzada. 

• Accidentales, determina-
das por el efecto de procesos o 
materiales especiales, u obteni-
das accidentalmente. 

las fonnas planas pueden 
ser sugeridas por medio del di-
bujo. En este caso, debe consi-
derarse el grosor de las líneas. 

Volumen 

Todaslastonnaslisas pue-
den convertirse en formas 
tridimensionales en el espacio 
ilusorio, con la sugestión de un 
grosor, lo que solo requiere pers-
pectivas suplementarias agrega-
das a la frontal. Como la forma 
tri-dimensional nunca es vista 
en frontalidad total, hay muchos 
ángulos y puntos de vista desde 
los que puede ser mirada y re-
presentada ion convicción so-
bre una supe rficie lisa. 

( 



Módulos 
Cuando un diseño ha sido 

compuesto por una cantidad de 
formas, las idénticas o similares 
entre sí son formas unitarias O 

??1<;d1dOS (1U(' aparecen mas de 
una vez en el diseno. 

La presencia de módulos 
tiende a unificar el diseño. Los 
módulos deben de ser simples. 
1 ,os demasiado complicados tien-
den a destacarse como formas 
individuales, con lo que el efec-
to de unidad puede seranulado. 

Repetición de Módulos 

Si utilizamos la misma 
lima más de una vez en un 
diseño, la utilizamos en repeti- 

ción. La repetición es el método 
más simple para el diseño; las 
columnas y ventanas, las baldo-
sas de un suelo y los azulejos, 
son evidentes ejemplos de la 
repetición. 

,a repetición de módulos 
suele aportar una inmediata sen-
sación de armonía. Cada módu-
lo que se repite es como un 
compásde un ritmo dado. Cuan-
do los módulos son utilizados en 
gran tamaño y pequeñas canti-
dades, el diseño puede parecer 
simple y audaz; cuando son infi-
nitamente pequeños y se utili-
zan en grandes cantidades, el 
diseño puede parecer un ejem-
plo de textura uniforme, com-
puesto de diminutos elementos. 
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Supernfí►dukxy  

Si los módulosal serorga-
nizados en un diseño se agru-

pan juntos para convenirse en 

una forma mayor, que luego es 

utilizada en repetición, los deno-

minados "supermódulos"a estas 

formas mayores o nuevas. Los 
supermódulos pueden ser utili-

zados en un diseño junto a mó-

dulos comunes si así fuera nece-

sario. 

Tal como podemos tener 

más de un solo tipo de módulos 
podemos tener también, si 

así se desea, una variedad de 
supermódulos. 



Valores de la Forma 
Ann mía 

Proporción y correspon-
dencia de las partes de un todo. 
La armonía es la comprensibili-
dad de una relación adecuada, 
y esta comprensibilidad desapa-
recería al pasar de ciertos lími-
tes de la complicación. 

La armonía es hija de la 
simplicidad fundamental del 
objeto estéticamente eficiente, 
de la armonía nace la secuen-
cia. La secuencia es la única 
posibilidad de extender la armo-
nía más allá de los limites de lo 
inmediatamente comprensible. 

No consiste en el equili-
brio de un cuerpo en el espacio 
sino en todas las partes de un 
campo definido. 1 a manera más 
fácil de abordarlo es pensar en 
él como en una igualdad de 
oposición. Ello implica un eje o 
punto central en el campo   alre-
dedor del cual las fuerzas opues-
tas están en equilibrio. A partir 
de esta concepción básica, se 
desarrollaron tres tipos distin-
tos de equilibrio. 

Equilibrio Axial 
Significa el control de 

a trace iones opuestas por medio 
de un eje central explícito, verti-
cal, horizontal, o ambos. 

Simetría 

Es la forma más simple de 
este tipo de organización del 
equilibrio. En un esquema exac-
tamente simétrico, los elemen-
tos se repiten como imágenes 
reflejadas en un espejo a ambos 
lados del eje o los ejes. Resulta 
especialmente útil en esquemas 
decorativos o en composiciones 
muy formales 

1 orina simétrica 
'( dor thii métri ) 

El esquema puede ser si-
métrico en cuanto a forma, jxvo 
asimétrico respecto del color. 
Ello significa, en realidad, utili-
zar principios distintos para equi-
librar la forma y el color. Cons-
tituye un eficaz recurso para 
suavizar la severidad de la sime-
tría estricta y se emplea princi-
palmen te con fines decorativos. 



Simetría aproximada 

Los dos lados pueden real-
mente ser diferentes en su for-
ma, pero a pesar de ello, bastan-
te similares como para que el eje 
se pueda sentir positivamente. 

Equilibrio Radial 

Significa el control de 
atracciones opuestas por la rota-
ción alrededor de un punto cen-
tral, el que puede ser un área 
positiva del esquema o un espa-
cio vacío. 

La diferencia radica en 
que un esquema radial debe 
tener movimiento giratorio, 
mientras que el simétrico es 
estático. 

Equilibrio ( )culto 

Equilibrio oc ulto es el 
control de atracciones opuestas 
por medio de una igualdad sen-
tida entre las partes del campo. 
No utiliza ejes explícitos ni pun-
tos centrales. Sin embargo, un 
centro de gravedad que se sien-
ta resulta esencial. Difiere en 
principio del equilibrio axial y 
del radial en dos aspectos. Pri-
mero la ausencia de ejes reales 
o centros focales acentúa la 
relatividad de todos los elemen-
tos en el campo. Segundo, impli-
ca elementos opuestos cuyas 
diferencias son más acentuadas 
que las similitudes. 

Ritmo 

El ritmo según la defini-
ción más elemental y genérica, 
es una armónica sucesión de 
sílabas, notas musicales, elemen-
tos lineales y formativos produ 
cida al combinar acerta-
damente, pausas, acentos, in-
tensidades y cromas en repeti-
ción ordenada o por una suce-
sión regular y organizada de 
elementos mayores y menores. 

En los diseños visuales 
físicamente estáticos, el movi-
miento es subjetivo, pero no por 
ello menos real. 

Cada forma esta delimita-
da por un contorno que es resul-
tante de una especial combina-
ción y disposición de ritmos li-
neales diferentes y de formas 
simples que se repiten bajo as-
pectos diversos y en evolucio-
nes múltiples. 
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Ornamentación 
La palabra ornamentación,deri-
va del verbo latino ornare, que 
significa adornar. El ornamento 
es adorno artístico; la 
ornamentación, el empleo del 
mismo; ornamental quiere de-
cir ornamentado artísticamente 
o referente a la ornamentación; 
la ornamentaria o teoría de la 
ornamentación es el concepto 
global de este arte decorativo. 

La ornamentación se ex-
tiende a innumerables asuntos, 
ya que la índole de ésta puede 
ser extraordinariamente varia-
da sin que por eso sea arbitraria 
(por una parte, ha de ajustarse a 
la finalidad y a la materia del 
objeto que se va a adornar, y por 
otra, depende del modo de com-
prensión imperante en cada caso 
entre los pueblos diversos y en 
épocas distintas), claro está que 
el arte de la ornamentación cons-
tituye una disciplina vasta e 
importantísima. Su conocimien-
to es una necesidad para la edu-
cación general, un interesante 
factor instructivo y de cultura 
histórica. 

Desde el momento en que 
llamamos estilo al conjunto de  

peculiaridades (más o menos 
alteradas por la manera de con-
cebir de una época y la propen-
sión de los pueblos) resultantes 
de la relación recíproca entre 
materia, finalidad y forma, fácil-
mente se comprenderá la cohe-
rencia que guardan el arte 
ornamentado y la estilística. 

Bases O Motivos del Orna-
mento 

Motivos Geométricos 

El ornamento geométrico 
es el primordial, el más antiguo 
según lo prueban la decoracio-
nes en los utensilios de las tri-
bus salvajes. Los motivos 
geométricos son dados por un 
sucesión rítmica de puntos y 
líneas, ¡orla división regular de 
ángulos, por la composición de 
figuras cerradas. 

l a mayoría de los orna-
mentos geométricos se pueden 
reducir a tres grupos: o nos 
encontramos con estructuras 
que corren indefinidamente a 
manera de tiras (cintas), o con 
figuras limitadas (paneles), o 
con muestras planas ilimitada.  

En los tres casos, el dibujo 
geométrico tendrá por base una 
cierta división, una construc-
ción auxiliar o una red. 



en la ornamentaría a la circuns-
tancia de tener o haber tenido 
en algún tiempo, una significa-
ción simbólica. 

Formas Naturales 

Organismo Vegetal 

En todas las épocas han 
servido de modelo a la 
ornamentada las creaciones del 
reino vegetal: hojas, ramajes, 
llores y frutos, tanto sueltos como 
reunidos, se han empleado 

como motivos de decoración. 

La imitación directa de la 
naturaleza, conservando en lo 
posible la forma y el color, con-
duce a la concepción naturalis-
ta; a la construcción de un orna-
mento según las reglas de la 
rítmica y de la simetría, en el 
sentido de una mayor regulari-
dad que la que ofrecen los moti-
vos básicos naturales, se llama 
estilizar. Con frecuencia se 
estilizan los motivos naturales, 
hasta el extremo de hacerlos 
irrecognoscibles. 

La elección de los moti-
vos, que del extenso reino vege-
tal se utilizan, la determinó en 
parte la belleza de la forma (el 
contorno de la hoja, la delicade-
za de los ramajes etc.); en parte, 
deben aquéllos su introducción 



()rganismoAninud 	 Organisn«) Humano 

Junto a la flora del orna-
mento se encuentra su fauna. El 
empleo de figuras an imales, tan-
to en interpretación naturalista 
como estilizadas, considerado 
en sí y por sí, no deja de tener 
importancia; pero en compara-
ción con el de estructuras vege-
tales, es menos productivo. la  
raz.ón de este último hecho estri-
ba en que la adaptación artística 
de elementos animales plantea 
problemas más arduos que el 
uso de motivos vegetales. 

A semejanza de lo que 
sucede con la llora del orna-
mento, Tampoco la fauna ofrece 
con preferencia, como se podría 
suponer, representaciones de los 
animales mas ininediatosal hom-
bre, sino que la elección de los 
motivos se rige, ante todo por 
sus cualidades, ornamentales, y 
en segundo término, por su ca-
rácter simbólico. 

Claramente se compren-
de que lafigura humana ha sido 
siempre objeto predilecto de 
imitación para la mano creado-
ra del artista. El anhelo de re-
presentar en imágenes y legara 
la posteridad los hechos, así 
como las hazañas y destinos tras-
cendentales de razas y pueblos. 

También las fuerzas 
suprasensibles, sus dioses, las 
representa el hombre en figura 
humana. 

Virtudes, vicios y pasio-
nes, ciencias y artes, periodos 
de tiempo, estaciones del año y 
horas del día, elementos, ríos, 
países y otros muchos asuntos 
encuentran expresión simbóli-
ca y alegórica y cobran aparien-
cia plástica por medio de figuras 
humanas. También sin ninguna 
significación ideal- meramente 
por la belleza de su forma y en 
su aspecto decorativo - se copia 
la figura del hombre. Sólo consi-
deramos la figura humana, en 
cuanto ésta ha pasado al orna-
mento; únicamente se ha de tra-
tar del hombre estilizado. 



l; nitlíM4 Artificiales 

• 

A parte de las formas 
geométricas y los motivos apor-
tados a la ornamentada por la 
naturaleza orgánica, hay objetos 
artificiales, debidos a la mano 
del hombre, que, por si solos, o 
en unión de los citados anterior-
mente, sirven de modelos al arte 
decorativo. 

Las agrupaciones orna-
mentales de pertrechos de caza 
y guerra reciben la denomina-
ción de trofeos, y las de herra-
mientas, aparatos, etc., la de 
emblemas;alinesaestosúltimos 
son las insignias de gremios y 
corporaciones. 



Catálogos 
El catálogo es la publica-

ción que presenta en su conte-
nido una sucesión de imáge-
nes, combinando breves tex-
tos (descriptivos, explicativos, 
preciós, etc.) que en conjunto 
tienen como finalidad princi-
pal, persuadir al receptor de tal 
forma que influya en una deci-
sión, opinión o acto de com-
pra. 

El hombre ha modifica-
do su mentalidad con el paso 
del tiempo, convirtiéndola cada 
vez más consumista, porlo que 
ha ideado una extensa varie-
dad de catálogos. 

existencia de distin-
tos tipos de catálogos, nos ha 
permitido conocer diversidad 
de muestras, formatos y esti-
los así como finalidades espe-
cificas, es por eso que a conti-
nuación mencionaremos los 
tipos de catálogos más comu-
nes y sus características prin-
cipales. 



Catálogos Comerciales 

Son el tipo de publica-
ción más común, su empleo 
abarca desde las grandes fá-
bricas y almacenes hasta em-
presas de menor potencia co-
mercial. Los catálogos comer-
ciales pretenden mostrar de 
una manera rápida y atractiva, 
productos o artículos, con la 
finalidad de motivar al público 
dirigido, a la compra de estos, 
sin necesidad de que acudan 

personalmente a la empresa 
para conocerlos, facilitando de 
tal forma su adquisición, que 
también algunas veces se 
realiza por medio de correo 
directo. 

Los catálogos comercia-
les, dan a conocer productos 
de todo tipo. 



Catálogos Informativos 

Estas publicaciones pre-
sentan una mayor cantidad de 
texto que imágenes, son em-
pleadas para ayudar al lector a 
tomar una decisión (le entre la 
diversidad de alternativas que 
se presentan en este tipo de 
catálogos, debido a que todas 
las imágenes van acompaña-
das de información concreta y 
referencial. 

Los catálogos informati-
vos son empleados para em-
presas de bienes y raíces, ca-
denas hoteleras, clubes, etc. 

Catálogos Didácticos 

Son catálogos general-
mente de diseños sencillos 
pero funcionales, mostrando 
imágenes en forma ordenada 
y específica, misma que servi-
rán como material de apoyo a 
diseñadores, así corno dibu-
jantes y artistas. Este material 
maneja muchas más imágenes 
y gráficos que información tex-
tual, generalmente son impre-
sos en blanco y negro, con la 
finalidad de facilitar la repro-
ducción del contenido gráfico 
(fotocopias, scanner, etc.). 
También otra característica de éstos catálogos es que sus imá-

genes aparecen numeradas 
para facilitar y conocer con 
mayor rapidez su información 
referente. 

11: 



Catálogos de Moda 

Publicaciones periódi-
cas que tienen por objeto mos-
trarlas novedades para la próxi-
ma temporada. 

Dentro de estos catálo-
gos hay una diversidad y varia-
da cantidad (le presentaciones 
y estilos, con una característi- 

ca común, la poca presencia 
de mensajes escritos. El catá-
logo de moda se ha convertido 
prácticamente en una publica-
ción visual, con imágenes de 
gran tamaño, saturación de 
color, collages informales así 
como diseños totalmente 
opuestos a los anteriores, fo- 

tos blanco y negro, colores 
neutros, grandes espacios en 
blanco y tipografia sencilla y 
legible, éstos catálogos por lo 
general, son empleados por 
mercas exclusivas y (le gran 
prestigio. 



Catálogos como revistas 

El contenido de estos im-
presos es legible informativo e 
interesante. Como publicación 
seguidora de la moda, y gráfi-
camente sofisticada e ino-
vadora, muestra estilos de ori-
ginalidad, en los que incluye el 
uso de imágenes, gráficos y 
elementos a todo color, distri-
buciones en forma equilibra-
da, con textos reducidos pero 
claros y específicos. 

Catálogos de 
Publicaciones 

Gracias a éstos es posi-
ble conocer los libros y publi-
caciones más recientes que 
lanzan al mercado las casas 
editoras, informando al lector, 
por orden alfabético, títulos y 
autores, así como sus respecti-
vos datos (biográficos), 
formatos, número de páginas, 
clase de terminados, fecha de 
edición, etc. es  decir toda la 
información referente a las 
publicaciones presentadas. 



Catálogos de Venta por 
Correo 

En algunos catálogos no 

importa que tan atractivo e 

impactante esté diseñado, su 
poder de venta es reforzado 

enviando una buena forma de 

carta junto con el, debido a que 

una carta tiene un estímulo 
especial por sí misma, y que 

puede emplearse no solo para 

dar mejor dirección al esfuer• 

zo de venta, sino también para 

enfatizar las características 

principales del producto. 

En la mayoría de los ca-
tálogos de venta por correo se 

debe tomar en cuenta, princi-

palmente el mecanismo de 
persuasión; las reacciones del 

receptor y el paso cuando se 

decide a comprar. 

Este tipo de catálogo, 

son un escaparate a domicilio, 
o una síntesis miniatura del 
surtido de un gran almacén, 

fábrica, etc., representando 
las imágenes reales de todos 
los articulos disponibles a la 

compra. 

El éxito de una catálogo 
de venta por correo consiste 

en diseñar para vender a (lis-
tanda, las primeras imágenes 

y colores que aparecen son el 

enlace entre la sensación y la 
percepción. 



Catálogos de Colecciones 
Públicas o Privadas 

La característica de es-
tos catálogos son sus diseños 
agradables con un toque con-
servador acorde con su finali-
dad, dando a conocer al publi-
co interesado, una gran diver-
sidad de objetos tales como, 
colecciones de obras de arte 
(pintura, escultura, etc.), li-
bros, sellos y monedas, así 
corno artesanías o piezas úni-
cas que se encuentran en los 
museos, entre otros. 

Hace solo algún tiempo 
que los diseñadores han idea-
do diferentes opciones para 
exhibir productos, desarrollan-
do en los últimos 20 años nue-
vos catálogos que no se conci-
ben igual que antes. Ahora 
presentan artículos o produc- 

tos de acuerdo a sus entornos, 
así corno notables diferencias 
en cuanto a información gráfi-
ca y textual, creando cada vez 
más similitud, entre la varie-
dad de estilos publicitarios y 
editoriales. 



Diseño (le Catálogos 
El proceso de diseño es 

muy similar a la realización de 
cualquier publicación, sin em-
bargo cada tipo de catálogo 
presenta ciertas variantes que 
requiere de modificaciones de 
acuerdo a su finalidad y fun-
ción específica. 

Análisis de la 
Información 

Para el diseño adecuado 
de un catálogo, es necesario 
conocer el material a utilizar y 
el tipo de catálogo que se va a 
realizar. 1 lila vez obtenida toda 
la información, público al que 
se dirigirá, imágenes, etc., se 
traza una retícula o estructura 
que facilitará la distribución 
equilibrada del material tex-
tual y visual, para ello, la 
retícula más conveniente debe 
ser flexible, es decir, con opi-
nión a una libre manipulación 
de elementos que origine agra-
dables composiciones que 
acentúen el interés del obser-
vador. 

Elementos de un 
Catálogo 

Las imágenes d,ben te-
ner determinados tan iaños y 
ser colocadas según el objeti-
vo del catalogo, es decir, en 
algunas ocasiones será más im-
portante la imagen que la infor-
mación o viceversa. En el dise-
ño de catálogos los elementos 
más utilizados son principal-
mente fotografías, además de 
elementos visuales como ilus-
traciones, gráficos, grabados. 
etc., mismos que pueden ser 
enfatizados con colores agra-
dables y contrastes ala vista 
del lector. 

Tipografía 

La tipografía es determi-
nada de acuerdo al estilo y a la 
retícula empleada, ya que el 
uso de columnas anchas, re-
quiere tipografía de mayor 
puntaje y en columnas angos-
tas se reducirá la medida, 

Los títulos y subtítulos 
deben llamar la atención más 
que la demás información tex-
tual; por minima que ésta sea, 
debido a que servirán como 
referencia al observador y a la 
distancia que se leído. 
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• Para enfatizar los ele-
mentos anteriores, es conve-
niente emplear colores 
contrastantes o tipografía ma-
yor y diferente a la del texto 
restante. Un diseño agradable 
y funcional, requiere del uso y 
distribución adecuado de to-
dos los elementos que confor-
man el contenido, tomando en 
cuenta no solo la composición 
visual del conjunto, sino una 
secuencia ordenada, que faci-
lite la lectura y el entendimien-
to del material mostrado, así 
como sus especificaciones re-
ferentes al mismo. 

Otros Aspectos 

Algunos aspectos que se 
han considerado importantes 
son, el empleo de una índice y 
contenido, que sirve como re-
ferencia al lector, así como 
hojas foliadas, que permiten 
localizar fácilmente la informa-
ción textual o gráfica que con-
tiene el catálogo, en cuanto a 
imágenes, presenta pies de fi-
gura, que son dispositivos pu-
blicitarios a la vez que descri-
ben los productos y se codifi-
can respecto a las imágenes a  

través de un sencillo código de 
letras. 

Folio: es el número que se 
ubica en una página, con la 
función de elemento referen-
cial, éste puede ubicarse en 
cualquier parte del material im- 



ea Medid y tu mensile 

(le las páginas (refile) algunas 
veces abarca hasta 5 mm., ade-
más si existe una relación equi-
librada entre los blancos, li-
neas de corte, lomo, etc., se 
obtiene como resultado una 
sensación agradable. 

Pie de figura o foto: Son 
pequeñas líneas que hacen alu-
sión a la foto, gráfico o imagen, 
su tipografía es diferente a la 
del texto general, pudiendo ser 
itálica, negrita, condensada o 
de menor puntaje.  

Marcas de Corte: Marcas y 
líneas de guía, que indican el 
lugar de corte de la página 
impresa. 

línea Corta: Es la última lí-
nea de un párrafo y general-
mente termina antes de alcan-
zar la anchura de la columna. 

preso (arriba, abajo, al centro, 
etc.) 

Margen: Es la zona en blanco 
que rodea al material impreso, 
y es preferente dejar los már-
genes más grandes de la medi-
da requerida, ya que el corte  

Numeración de Imágenes: 
Se realiza para identificar con 
mayor rapidez la información 
referente a la imagen numera-
da, así como para llevar un 
orden en la página. 



la Portada 

portada de un catálo-
go puede ser determinante en 
la actitud que tome el público 
al qué se dirige, de ésta depen-
de la mayoría de la veces si el 
lector continuará leyendo y 
observando, para después 
motivar a la compra o todo lo 
contrario. 

El diseño de la portada 
es la carta de presentación de 
un catálogo, ésta debe ser 
impactante y agradable, con 
una distribución armoniosa de 

sus elementos, así como tipo-
gratía legible y títulos que so-
bresalgan, etc. Algunas veces 
éstas presentan un logotipo que 
debe destacar de entre los de-
más elementos, con la finali-
dad de establecer la identidad 
del catálogo. 



Debido a que la cubierta 
o portada es muy importante 
para la obtención de resulta-
dos exitosos, se considera 
seleccionar el material adecua-
do para su realización, siendo 
un papel lo suficientemente 
resistente para pasar por el 
correo sin dañarse, o soportar 
los deterioros del uso y hojeo 
constante, proceso por el 
que normalmente pasa un 
catálogo. 



Estilización 
La reducción de todo lo 

que vemos a elementos visuales 
simplificadosconstituye también 
un proceso de abstracción que, 
de hecho tiene mucha más im-
portancia para la comprensión y 
estructuración de los mensajes 
visuales". 

La abstracción es una sim-
plificación tendiente a un signi-
ficado más intenso y destinado. 
Es la reducción de la informa-
ción representada al mínimo. 

En este grado lo impor-
tante son los trazos que conser-
van la silueta con menor canti-
dad de líneas, plastas o figuras, 
logrando insinuar el concepto a 
la idea. Esto es concebido como 
la reducción de todo lo que ve-
mos, a elementos visuales sim-
plificados, no siempre fáciles de 
reconocer hasta que se obser-
van detenidamente. 

La estilización es la sim-
plificación de la forma, la cual 
no debe perder su esencia, es 
decir el ser y naturaleza propia 
de la idea que se representa. 

Es concebida de diferen- 

tes maneras como: 

La simplicidad de las for- 
mas en conjunto. 

La depuración de los 
trazos. 

La abstracción de la ima- 
gen al grado deseado. 

La concretización de la 
idea. 

La simplificación de la 
cantidad de trazos. 

La síntesis de la imagen. 

Recursos de la Estilización. 

* Silueta figura  fondo (po-
sitivo o negativo), 

* Delineado, grabado, 
grosor de linea, cerramiento. 

* Lineas paralelas, enfati- 

zadas, divergentes, convergen-
tes, radiales. 

* Cerramiento, partes se-
paradas pero visualmente 
unidas. 

* Líneas que contornean 
la figura. 

* Plastas que dan mues-
tra de la figura. 

* Achurado, textura. 
* Formas geométricas. 
* Caricatura estilo propio 

Grados de Estilización. 

Representativo: Fotogra-
fías e ilustración. 

Simbólico: Estilizado, 
delineado, rasgos simplificados. 



Abstracto: Máxima sim-
PlificaciOn, se conserva solo la 
idea. 

(;rack iRepresetttittivo: 

En este grado la imagen 
obtenida tiene gran semejanza 
con la fotografía real. En dicha 
imagen existen pequeños cam-
bios como la ausencia de algu-
nos rasgos, algunas líneas y de-
talles. 

Lo importante en estegra-
do es que la imagen lograd con-
serve la mayor parte de sus ras-
goscaracterísticos si presentar 
deformaciones. La finalidad, es 
reproducir imágenes semejan-
tes a la natural, fáciles de reco-
nocer. 

Grado Simbólico 

El simbólo para llegar a 
ser el más adecuado, no sólo 
debe verse y reconocerse sino 
también recordarse y serrepro-
ducido. 

El símbolo debe ser sen-
cillo y referirse a un grupo, una 
idea, un negocio, una institu-
ción o una cultura, lo cual lo 
hace de uso más amplio, adop-
(ando un significante universal 
y una simbolización reconocible. 

La estilización en este ni-
vel es más de siluetas 
reconocibles fácilmente, no 
muestra muchos detalles pero 
en cambio comunica perfecta-
mente la idea o concepto que se 
desea transmitir. 

( ; rad() Abstracto 

La abstracción es una sim-
plificación tendiente a un signi-
ficado más intenso y destinado. 
Es la reducción de la informa-
ción representada al mínimo. 

En este grado lo impor-
tante son los trazos que conser-
van la silueta con menor canti-
dad de lineas, plastas o figuras, 
logrando insinuar el concepto a 
la idea. Esto es concebido como 
la reducción de todo lo que ve-
mos, a elementos visuales sim-
plificados, no siempre fáciles de 
reconocer hasta que se obser-
van detenidamente. 
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La Estilización en el Arte Indígena 
Es esencial este carácter 

en el arte indígena de México, 
tanto que puede afirmarse, en 
lémfinosgenerales, que este arte 
no copiaba la naturaleza ni su 
pretenSión era copiarla. 

El arte indígena de Méxi-
co es ideológico; raras veces 
(sólo en la escultura) se hizo 
retrato, y cuando se quiso ha-
cerlo, se logró en grado admira-
ble, lo cual quiere decir que no 
faltaba la capacidad sino la vo-
luntad de realizarlo. La mayor 
parte de las formas son 
estilizaciones admirablemente 
logradas para expresar, no solo 
los rasgos individuales, sino los 
genéricos. Por ello podría afir-
marse que el arte indígena de 
México no reproduce ejempla-
res, sino géneros. Así puede 
aplicarse lo que Dessoir expre-
sa, al decir que el valor del 
objeto artístico está en sí mismo, 
y no en la copia que haga de la 
naturaleza, ni menos de las be-
llezas naturales. En este sentido 
la obra de arte indígena, es una 
imagen, no una belleza. 



Teodoro Lipps nos expli-
ca que la estilización es una 
patentización de lo esencial de 
los objetos de la naturaleza, en 
oposición a la copia de los mis-
mos, con igual estimación de lo 
que a ello es esencial y de lo que 
carece de significación para su 
ser. 

Es una forma de abstracción 
resultante de la capacidad de 
poder ver a través del detalle, y  

de descubrir aquello permanen-
te que constituye el género; por 
ejemplo, la estilización de la flor 
se logra cuando la variedad de 
detalles en cada elemento se ha 
reducido a una línea simple, 
geométrica, que reproduce un 
elemento esencial del género, 
de modo que el conjunto nos da 
la fisonomía en abstracto de la 
flor, o sea su tipo. Si las líneas de 
la estilización nos evocan a la 
primera vista el objeto a que se  

refieren, si en cierto modo re-
producen las líneas vitales del 
objeto, "la ley genérica del mo-
vimiento y de la formación, re-
nunciando a las diferencias que 
el acaso o el juego de la natura-
leza crea en los ejemplares indi-
viduales" (Lipps), la estilización 
es bella. Aumenta su belleza 
con la libertad y elegancia de la 
línea, el equilibrio en la distri-
bución de las formas y la propor-
ción. 



La Estilización en la Cerámica 
En el decorado de la cerá-

mica pueden distinguirse dos 
géneros: el de unicatnente pura 
línea geométrica y el de pintura. 
El primero es exclusivamente 
dibujo geométrico, dispuesto en 
grecas o en cenefas. El tipo per-
fecto de este decorado se en-
cuentra en la cerámca azteca, 
de barro rojizo-amarillento. Ade-
más de las grecas que son pura 
estilización geométrica, se 
estilizaron símbolos de toda es-
pecie, los cuales se dispusieron 
generalmente en bandas hori-
zontales, paralelas a los bordes, 
o en bandas perpendiculares a 
las anteriorescortándolas. Exis-
te también esta misma forma de 
estilización, hecha con líneas 
grabadas o esgrafiadas sobre el 
barro ya cocido. 

En el decorado de pintu-
ra, las figuras representan por 
lo común dioses y atributos divi-
nos, en todo semejantes a los 
representados en frescos o en 
códices. 

Lo que mejor muestra el 
caracter de estilización del arte 
indigena, es la pintura, ya sea 
en los códices, en los frescos, o  

en la cerámica, como se acaba 
de indicar. 

Puede señalerse dos cla-
ses de estilizaciones: la que con- 

siste en representar la figura 

entera, con líneas simples, un 
poco geométricas, por ejemplo, 
la canoa, la flor, la caña; y la que 
consiste en representar el todo 
por una de sus partes; por ejem- 



plo, el venado, i)or su pata o 
cuerno; el perro y el tigre, ¡xir su 
oreja; tlaloc, i)or su ojo, etc. 
Quiere decir que la estilización 
se convirtió en gran parte, en 
convencionalismo que simplifi-
caba las cosas, como convenía 
al carácter de escritura o de las 
pinturas. De esta suerte, cada 
estilización, en una y otra for-
ma, se alejaba más y más de la 
representación de un objeto con-
creto, para transformarse en 
representación de mitos y de 
ideas. 

Señalar una serie de 
estilizaciones y formas conven-
cionales más frecuentes, sería 
interminable; se mencionan las 
más comunes, que se usaron 
exactamente igual en todos los 
géneros de arte: el cerro, el 
agua coi-riente, la casa, la caña, 
la flor, el árbol, la canoa, la 
luna, la piedra, el humo, y el 
fuego, la mazorca de maíz, el 
perro, las espinas de maguey; 
entre los animales calendáricos 
los de representación más fre-
cuente son el cipactli o lagarto,  

la serpiente, la lagartija, etc. 
También se estilizaron los 
acontecimientos: una ceremo-
nia de sacrificio, el navegar, el 
parlamentar, el guerrear y el 
caminar. 

La estilización carácter 
común en el arte de todos los 
pueblos de México, en donde 
la línea es más flexible, menos 
convencional, para obedecer 
más libremente al movimiento 
y a las formas espontáneas de 
la naturaleza. 
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Arte Final y Reproducción 

Arte Final 

Se denomina arte final a 
la muestra gráfica y prueba de 

color que se le entrega a la 

persona que va a reproducir el 
diseño para que no sea alterado 
en su forma y proporción. 

l'n hect«) de Reproducción del 

I )iseño 

En este caso por tratarse 

de una superficie plana como lo 
es el azulejo, el diseño será rea-

lizado al tamaño real para poder 

calcarse del a de final y realizar 

una plantilla en cartulina la cual 
es de gran ayuda para delinear 
la figura directamente con lápiz 
sobre el azulejo, logrando asi 

una mayor uniformidad en el 

trazo sin deformar el diseño, 

una vez transferido este a la 
superficie de la pieza, el artesa-

no procederá a trabajar aplican-

do el color a pulso siguiendo el 
delineado del diseño obtenido 

mediante la plantilla. 



Acabad( xi 

Los acabados que ofrece 
la cerámica de alta tel  
son muy diversos gracias a la 
creatividad del artesano y a las 
propiedades de los materiales 
empleados para la decoración. 

Los colores característi-
cos que se utilizan en esta cerá-
mica son óxidos que nos van a 
dar diferentes colores: 

* Blanco: óxido de zinc y 
óxido de calcio. 

* Negro: óxido de hierro, 
óxido decobalto Oxido de man-
ganeso. 

* Azul Cobalto: óxido de 
cobalto. 

* Azul claro: óxido de co-
balto rebajado. 

* Rojo: hiemo rojo y óxido 
de cromo. 

* Verde seco: óxido de 
titanio. 

* Café: óxido de cromo. 

Estos colores son aplica-
doscon pinceles fabricados por 
el arto-sano, realizados con pelo 
de perro, ardilla o venado, debi-
do a que la pintura es un tanto 

pesada, estos tipos de pelo dan 
mayor consistencia a la punta 
del pincel al nomento de poner 
la pintura. 

Pinceles y pin-

turas empha- 

dos para la 

decoración de 

la cerámica de 

alta tempera- 

tura. 



A rabados de 
la Cerámica 
de alta 
temperatura 

La pieza puede o no llevar 
esmalte base (óxido de zinc y 
óxido de calcio), este es el que 
da el brillo completo a la pieza 
en color un tanto mate. Aplican-
do el esmalte base la pintura 
deberá ser más delgada, es de-
cir menos espesa, lo cual hará 
que la decoración sea más 
brillante. 

Cuando no se aplica es-
malte base la pintura será más 
pastosa y en mayor cantidad, 
siendo únicamente brillante el 
decorado realizado con esta pin-
tura (a excepción del negro, el 
cual queda totalmente mate) y 
la superficie restante permane-
cerá en el color natural del ha- 

rro, debido a la ausencia del 
esmalte base. 

Las texturas pueden 
obtenerse de diferentes mane-
ras, ya sea con gu rbi a s 
resacando el diseño antes de 
que la pieza sea cocida por vez 
primera o también aplicándola 
pintura muy espesa y en mayor 
cantidad lo cual nos da un ligero 
relieve. 

Así mismo es posible ha-
ceren el azulejo alto y bajo relie-
ve, utilizando en éste último un 
vaciado de esmalte quedando al 
nivel de la superficie generan-
dose una serie de texturas al 
hornear la pieza. 



Conclusiones 
I transcurrir de los años a traído consigo el olvido y 
desuso de ciertas formas que nuestros antepasados 
supieron plasmar extraordinariamente en cada una de 

las artesanías, dándoles un toque de particular belleza. 

Es por eso que durante la primera etapa fue necesario e 
importante conocer los antecedentes y técnicas artesanales que 
puedan favorecer y enriquecer el desarrollo del presente trabajo, 
así como los motivos ornamentales característicos de cada produc-
to artesanal, respetando de tal manera, el pensamiento y sentir del 
artífice que hace ya varias décadas dejó olvidado en una antigua 
pieza de alfarería, en un singular bordado o en un bello objeto 
tallado en madera. 

Por tal motivo el Diseño Gráfico dentro de su extensa área 
profesional, nos permite através de sus elementos de composición 
como: forma, tamaño, textura, color, etc., retomar estos diseños y 
adaptarlos a módulos (formas idénticas que se repiten constante-
mente en un diseño) aplicados en pequeñas piezas artesanales para 
dar pica un sinnúmero de combinaciones y textura que nos ofrece 
el azulejo, siendo este un gran reto para la imaginación. 

El proyecto a realizar será una colección de azulejos inspira-
dos en los motivos purhépechas, realizados por los artesanos de 
Tzintzuntzan con sus propias técnicas de alfarería y materias 
primas, lográndose al término de este trabajo, la reutilización de 
dichos motivos tan característicos de nuestra cultura, dándoles 
una aplicación concreta y funcional para las necesidades de la 
sociedad actual, mostrando orgullosamente nuestro pasado que 
seguirá presente en cada uno de estos azulejos 





sta segunda parte del 
proyecto, da inicio con 

una recopilación de 
diversos gráficos que aparecen en 

las diferentes ramas artesana-

les de Michoacán, se buscaron 

motivos animales y vegetales 

tomando en consideración que 

fuesen representativos tanto de la 

técnica artesanal de la que se 

retomaron como de la cultura 

P'urhépecha a la que pertenecen. 

Recopilación de Gráficos 
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ti URCICHECHA 
( PESCADOS) 

o 
O O 1SITSIKI 

(FLOR) 

MIMISÍKUA 
(PENSAMIEN71)59 

Una vez realizada la 
elección se le dió nombre a cada 
gráfico en P'urhépecha para 
enfatizar su origen. 

TAMU JOSKIJECHA 
(CUATRO ESTRELIAS) 

PARAKAT4 
(MARIPOSA) 

AKUITSI 
(SERPIENTE) 

Elección de Gráficos 
La decoración es muy 

importante, ya que determina la 
individualidad del objeto. Por tal 
motivo el criterio a seguir, es que 
fuesen motivos gráficos tanto 
prehispánicos como contem-
poráneos de la artesanía mi-
choacana que por su antigüedad 
u otros factores han entrado en 
desuso y que únicamente se 
pueden apreciar en los museos 
regionales y estatales. 

Dichos gráficos por sus 
formas y significados, son dig-
nos de ser retomados y aplica-
dos en la decoración de nuevos 
productos artesanales, que 
expresen la personalidad crea-
dora del artífice y se liguen al 
contexto social en que se 
produjeron; siendo de tal for-
ma, testimonio de la identidad 
cultural. 

Teniendo en cuenta lo an-
terior se eligieron seis elementos 
gráficos, la gran mayoría de pie-
zas de alfarería; el trazo de éstos 
se realizó a mano alzada para res-
petar la forma como se trazaran 
en su origen, cuidando al máximo 
los rasgos y detalles principales 
para no alterar su esencia. 



Características de la Cerámica 
l'ara la realización de los 

azulejos se eligió la cerámica de 

alta temperatura y la técnica de 

alfarería vidriada de Tzintzuntzan, 

detalle que hace más auténtico el 

proyecto. 

la cerámica de alta tem-
peratura ihir el empleo de mate-

riales cerámicos y su elevado 

grado de cocción en horno de gas, 
proporciona gran resistencia e 

inalterabilidad cromática tanto en 

interiores como exteriores, 

además de su especial acabado 
seinimat e en el esmaltado de las 

I )iezas y la gran utilización de tex-

turas en su decorado. 

011a vidriada 

de Tzintun-

Izan, Mich. 

En cambio la técnica de 

alfarería vidriada por su costo ac-

cesible y diferentes tonalidades, 

su peculiar estilo en la decoración 

y su cocción realizada en el horno 
tradicional de cielo abierto, cons-

tituyen un proceso artesanal que 

se ha ido transmitiendo de gene-

ración en generación dejando un 

encanto propio en cada una de sus 
piezas, que delatan orgullosa-

mente su lugar de origen. 
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Estudio de la Forma 

En el caso de los azulejos 
por tratarse de piezas tridimen-
sionales de superficie plana, se 
trabajó diseñando un módulo y 
repitiéndose varias veces cada 
uno, para poder tener una visua-
lización más exacta de las varia-
das composiciones y texturas que 
se formaban con cada diseño; 
aprovechando y respetando al 
máximo las características de cada 
proceso artesanal. 
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De tal manera que se optó 
por realizar en alta temperatura 
los gráficos con más detalles 
(rainu Jóskuecha, Kurúchecha, 
Akuitsi y Parakata), debido a que 
ésta es una de las princ Males carac-
terísticas de la cerámica de Din-
tzuntzan. 

Igualmente se observó de-
tenidamente la gran fluidez del 
trazo en cada una de las pincela-
das de la decoración de la alfarería 
vidriada, la cual es considerada de 
baja temperatura debido al grado 
de cocción. 

Es este caso se decidió rea-
lizar los gráficos de trazos más 
casuales (Tsitsiki y Mimisikua), 
pero no por eso menos impor-
tantes. 



Diseño T'amu Jóskuecha 
• Este gráfico pertenece a la 

cultura prehispánica P'urhélierl la,  

representa a un animal mitológi-
co; dicho gráfico va acompañado 

de otro mas pequeño y sencillo, 
que se dice sin iboliza una conste-

lación de cuatro estrellas que los 

¿uniguos Vurheiiechas veneraban, 

ya que estos creían que cada una 

de las estrellas alumbraba las cua-
tro partes de la tierra o los puntos 

cardinales. 

Bocetos 

Se realizaron varios boce-

tos con este gráfico, pero siempre 

tratando de integrar el pequeño 

símbolo que acompaña a la figura 

principal, en los bocetos que se 

muestran, se pueden observar las 

diferentes disposiciones del gráfi-

co dentro del campo visual, que 

como ya se mencionó es un cua-

drado perfecto, lo cual nos per-

mite generar un sin número de 

combinaciones. 
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Diseño Final 

Para elegir el diseño final, 
se tomo en cuenta la versatilidad 
de cac la módulo, quedando co►uo 
resultado este diseno llamado 
'Panul Jóskuecl ►a (Cuatro Estre-
llas), ya que la ubicación diagonal 
del gráfico así como la plasta de 
color y el juego de positivo y t ,  
gativo, hacen de este diseño un 
módulo muy dinámico que ofrece 
una gran variedad de originales 
composiciones. 

Color 

Los colores que utiliza la 
cerámica de Tzintzuntzan son 
pocos y muy peculiares, debido a 
que no son muy vibrantes; en este 
caso se decidió combinar un color 
cálido como lo es el naranja, con 
un color frío, el azul intenso, tam-
bién se utilizó el negro para deli-
near el gráfico principal y algunos 
detalles de éste, generando un 
agradable contraste con el color 
de la cerámica. 
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Bocetos 

Diversos bocetos se reali-
zaron con este gráfico, ubicando 
en algunos casos el elemento en 
forma horizontal y en otros diago-
nal, haciéndolo acompañar de al-
pinos gráficos de apoyo para com-
'dementar cada módulo. 

k-() 19,9 ( 

Diseño Akuitsi 
Este gráfico también es de 

la cultura prehispánica 1"ur-
hepecha y tiene una gran impor-
tancia por su significado, ya que 
era considerado símbolo de ferti-
lidad. Además en la mitología 
1Purhépecha se dice que era una 
advocación de la luna. Otra creen-
cia era que los sacerdotes bajaban 
al centro de la tierra convertidos 
en serpientes. 

El gráfico es sencillo pero 
agradable, debido a su posición 
en forma de "S" y a la especial 
decoración de puntos ubicados en 
el cuerpo de la serpiente. 
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Diseño Final 

En esta ocasión se decidió 
situar la se ►p ► iente diagonalmente 
para poder dividir el módulo en 
dos partes, aplicando en cada una 
de ellas una textura de pequeñas 
figuras geométricas, siendo esta 
otra peculiaridad en la decoración 
(le la cerámica de alta temperatu-
ra de Tzinlzuntzan. las texturas 
nos permiten jugar con las unio-
nes (le los azulejos formando 
diná► nicas formas, haciendo desta-
car el motivo principal que es la 
serpiente. 

Color 

Los colores aplicados en 
este diseño son tres: el naranja 
para una parte de la textura, así 
como en el delineado de los de-
talles en los círculos de la ser-
piente. 

ll azul para generar cierto 
contraste con la otra mitad de la 
textura, ambas texturas van úni-
camente delineadas las figuras 
para no hacer tan cargado el di-
seno. 
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Bocetos 

En este caso se hicieron 
bastantes bocetos, en algunos frag-
mentando la figura en los vértices 
u orillas del módulo, en otros si-
tuando la mariposa al centro del 
formato, incluyendo en los vér-
tices del cuadrado algún detalle 
que nos permitiera formar figuras 
al unirse con los demás módulos. 

Diseño Parakata 
Este es el último gráfico 

prehispánico de la colección, re-
presenta a una majestuosa mari-
posa con unas antenas O tenazas 
que guardan estrecha relación con 
unas pinzas (le oro que eran utili-
zadas por los sacerdotes P'ur-
hepechas para depilarse. 
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Se utilizaron dos colores 
contrastantes, el azul cobalto en 
las plastas de color para obtener 
una mayor fuerza visual sobre el 
color de la cerámica. 

El naranja se aplicó única-
mente a los detalles de línea del 
gráfico para armonizar mejor el 
diseño, obteniendo un estilo y 
gusto particular. 

Diseño Final 

Al mostrar los bocetos al 
artesano se optó por elegir este 
diseño que consta de la figura de 
la mariposa al centro y abarcando 
un 80% del campo visual, ya que 
debido a los detalles de esta, era 
muy difícil reproducir el gráfico 
fragmentado en las orillas del 
azulejo. 

Para complemenlar este 
diseño se decidió ubicar en los 
cuatro vértices una pequeña figu-
ra irregular que tuviese cierta re-
lación con el gráfico, resultando 
un diseño tradicional y elegante 
en sus diferentes composiciones. 



Dentro de la cultura 
P'ure¡>echa los peces fueron muy 
importantes, como lo podemos ob-
servar en las diferentes decora-
ciones artesanales, tanto de Din-
tzuntzan como de otros pueblos, 
dado que es el mundo de sus pro-
tluctores cuya comunidad se en-
cuentra a la orilla del lago de 
Pátzcuaro. 

Bocetos 

Con este gráfico se trabajó 
en diferentes formas, pero siem-
pre acompañándolo de elementos 
que nos permitieran dar mayor 
realce y dinamismo a la figura 
principal del pez. 

Diseño Kurúchecha 
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En este caso se empleó un 
color frío como el azul cobalto 
para las líneas onduladas, deján-
dose el negro para destacar la 
figura contorneada del pez así 
como los pequeños detalles de las 
gotas, lográndose un agradable 
contraste con el color de fondo del 
azulejo. 

Diseño Final 

En el diseño final se eligió 
el estilo característico de los 1)e-
ces que aparecen en la original 
decoración de la cerámica de alta 
temperatura. 

Como se puede observar la 
figura del pez es ligeramente cur-
va haciéndose más dinámica, tam-
bién se complemento el diseño 
con unas líneas onduladas en dia-
gonal, así como unas gotas que 
aparecen en cada uno de los vér-
tices del módulo, todo esto gene-
rando una sensación de agua, dan-
do como consecuencia un diseño 
de gran movimiento visual. 



Diseño Tsitsiki 1 
El gráfico pertenece a la 

epoca contemporánea, se obtuvo 
de tina pieza de alfarería vidriada 
de Patainban, Mich., que se en-
cuentra en el museo de la 
I luatápera en la ciudad de tlrua-
pan. 

Como nos podemos dar 
cuenta, es una flor de trazos sen-
cillos pero elegantes; básicamente 
la gran mayoría de las decora-
ciones de la artesanía, muestran 
motivos de flora y fauna de la 
región con el toque particular de 
cada proceso artesanal. 
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Bocetos 

Se realizaron diferentes 
bocetos, teniendo presente el es-
tilo característico de la técnica (le 
alfarería v idriada (le la comunidad 
productora, la cual es pintada to-
talmente a mano y con pinceles 
fabricados por los propios artesa-
nos. 
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Diseño Final 

En este diseño se ubicó el 
gráfico en un 80% del formato para 
facilitar al artesano la reproduc-
ción del diseño que tiene ciertos 
detalles. 

El tallo curvo y las estiliza-
das hojas en forma de caracol 
hacen a este diseño original y ele-
gante. 

Color 

El color elegido es el verde 
obteniendose de tal manera el 
contraste Peculiar y característi-
co de la alfarería de Tzintzuntzan, 
aunado a la delicada brillantez de 
su esmaltado. 



Diseño TsitsYki 2 
En el proceso de bocetaje 

de este gráfico se obtuvieron 
agradables combinaciones, por lo 
cual se decidió elegir otra varian-
te del mismo concepto. 

Diseño Final 

En esta ocasión se sitúa la 
flor al centro para generar un pun-
to de atracción, en marcando a ésta, 
se encuentra el tallo en forma 
circular. 

En los vértices del módulo 
se localizan unas pequeñas hojas 
en forma de "seises" que al unirse 
varios módulos nos dan continui-
dad y dinamismo en las diferentes 
composiciones. 
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Bocetos 

El proceso del bocetaje fue 
amplio jugando) con diferentes 
posiciones del gráfico en el campo 
visual y fraccionándolo para lo-
grar combinaciones más origi-
nales. 

Diseño Mimisikua 1 
Este gráfico al igual que el 

anterior pertenece a la decoración 
contemporánea de la alfarería 
verde vidriada de l'atainban, se 
retomó de una pieza 	M'o de 
la I luatápera. 

Se trata de una agradable 
estilimción de una especie de Igor 
Nlariposa de trazos libres e inge-
nuos. 
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Diseño Final 

La elección del diseño final 

es de gran importancia ya que (le 

esto depende el resultado final de 

todo el trabajo. 

En esta ocasión, la sencillez 

del gráfico nos permitió fragmen-

tar el dibujo en las uniones del 

módulo en forma vertical y hori=

zontal, lo cual al repetirse varia-

das veces nos crea una elegante y 

peculiar textura de mariposas. 
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Color 

Los colores tradicionales 
de la alfarería vidriada de Tzin-
tzuntzan son el azul cobalto, ama-
rillo, café y el verde que es el más 
representativo. En este caso no 
hubo problema, ya que todos los 
fondos son oscuros haciendo re-
saltar el color de la decoración 
que por lo general es monocro-
mática. 

l'ara hacer mas variada la 
colección se optó por aplicar el 
color café, resultando un diseño 
tradicional y elegante. 



Diseño Mimisikua 2 
Debido a los resultados 	Color 

obtenidos en los bocetos realiza- 
dos, se determinó la elección de 	El color designado para 
una variante del mismo gráfico. 	este diseño es el verde, ya que 

genera un impactante contraste 
Diseño Final 	 con el fondo oscuro y la brillantez 

del esmalte vítreo. 
En esta variante el diseno 

del módulo es dinámico gracias a 
la posición diagonal del gráfico. 
En los cuatro vértices del azulejo 
se encuentran unas pequeñas pin-
celadas en forma de pétalos, las 
cuales forman flores en las unio-
nes, trayendo por consecuencia 
un sin número de diversas y su-
tiles composiciones. 



Cenefas 
Por ser el azulejo un recu-

brimiento arquitectónico, no 
podían (altar las cenefas (continui-
dad de gráficos u ornamentos), en 
las cuales se puede apreciar la 
versatilidad de esta colección, ya 
que cada diseno es original por su 
estilo en la decoración y proceso 
artesanal, obteniéndose de tal for-
ma, una gran diversidad de com-
binaciones y hermosos contrastes. 



Arte Final 
Como ya se mencionó al 

término de la primera parte, se le 
llama arte final a la muestra 
gráfica y prueba de color que se 
le entrega a la persona que va a 
reproducir el diseño, en este caso 
los artesanos. 

Por tratarse de un 
proyecto en donde se realizaron 
azulejos artesanales, se decidió 
que el diseño fuese reproducido 
totalmente a mano por el artífice, 
para no restarle valor, ni quitarle 
la identidad propia con la que 
cuenta la decoración de cada 
técnica. 

En el caso de la cerámica 
de alta temperatura, los originales 
se realizaron ilustrando cada 
parte del diseño con plumón de 
color, en un formato de 13 X 13 
cm, ya que es el tamaño real de 
las piezas antes de ser sometidas 
a las dos cocciones, en donde en 
cada una de éstos cada azulejo 
reduce aproximadamente lcm. 
obteniéndose al final un azulejo 
de 11X1 lcm que es la medida más 
común. 
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En baja temperatura el 
formato del original fue de 
12X12cm, debido a que estas 
piezas llevan únicamente una sola 
cochura en la cual se reduce 
aproximadamente 1 cm. 

La alfarería vidriada 
tradicional de Tzintzuntzan es 
monocroma, con esto quiero 
decir que puede ser café, 
amarillo, azul o verde que es la 
más característica, puede ser de 
un color u otro, pero no se 
pueden combinar, por tal motivo 
los originales para esta técnica se 
entregaron a lápiz, especificando 
el color de la greta (esmalte 
vítreo), ya que ésta es la que da 
el color a las piezas. 

A continuación se mues-
tran los originales de los azulejos 
realizados en baja temperatura. 



Diseño del Logotipo 
Dada la necesidad e impor-

tancia de identificar la colección 
de wiulejos, se buscó un nombre 
que fuese de acuerdo con esta, 
eligiéndose "Itsuri", palabra 
p'urhépecha que significa colibrí, 
ya que el proyecto fue realizado 
en la comunidad de Tzintzuntzan, 
cuyo nombre se traduce en 
p'urhepecha como lugar de coli-
bríes. 

1 Jna vez elegido el nombre, 
se buscó un gráfico que enfat izara 
e hiciera más agradable y original 
al logotipo, por tal motivo se uti-
lizó un colibrí prehispánico de tra-
zos sencillos. 

La tipografía empleada en 
el logotipo fue creada especial- 
mente para éste, su trazo irregu- ITS*R1 
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Cerátnicd de Irintitinthin 

lar en el contorno nos da la sen-
sación de que se trata de algo 
artesanal, contrastando perfecta-
mente con el trazo limpio y senci-
llo del gráfico, el cual se encuen-
tra ubicado en posición vertical 
adentro de la letra 'V 

En la parte inferior de la 
palabra "ltsuri" se colocó la pala-
bra "co/ección", separando cada 
letra con un punto para hacer más 
agradable la composición, la tipo-
grafía es Switzerland Condensed 
en altas, la cual por ser legible y 
sencilla no compite ni resta im-
portancia al nombre. 

Inferior a la palabra colec-
ción y como soporte a todo el lo-
gotipo, se ubica un bloque que 
lleva en negativo las palabras 
"Cerámica de Tzintzuntzan" en 
tipografía Prose Antique, para dar 
una, idea inmediata de lo que se 
trata, dicho bloque sigue el mis-
mo estilo irregular, al igual que la 
tipografía de la palabra Itsuri, esto 
con el fin de lograr una integración 
total del logo. 

Colores 

Se decidió emplear colores 
contrastantes pero a su vez carac-
terísticos de tal artesanía; el verde  

se designó para el detalle, como la 
palabra "colección" y el gráfico, 
por ser el color más tradicional en 
la alfarería vidriada de Dintzu n-
tz¿i. 

El naranja es uno de los 
colores más peculiares de la 
cerámica de alta temperatura, por 
tal motivo se utilizó este color, ya 
que además genera un vistoso 
contraste con el verde, razón por 
la que se decidió aplicarlo a la 
palabra Itsuri" y el bloque. 

Por último se empleó un 
contorneado en blanco en todo el 
logotipo, la tipografía en negativo 
aparece también en blanco, todo 
esto con el fin de resaltar el lo-
gotipo en el catálogo. 



Diseño del Catálogo 

Es importante dar a 
conocer la colección, por tal razón 
se pensó en el diseño de un 
catálogo, ya que es un medio de 
comunicación capaz de promover 
productos, servicios y bienes, al 
igual que comunicar un mensaje. 

En todo trabajo de diseño 
editorial es necesario la uti-
lización de una retícula, la cual 
nos servirá como instrumento de  

apoyo en el acomodo tanto del 
texto como de las imágenes. 

En esta ocasión se diseñó 
una retícula de dos columnas, las 
cuales a su vez se subdividen en 
dos, dando como resultado cuatro 
columnas por página, también se 
contempló un espacio en la parte 
superior de cada caja tipográfica 
para la ubicación de los títulos, 
todo esto con el fin de obtener  

mayores posibilidades en el 
diseño de las páginas del catálogo. 

Este catálogo consta de un 
formato de tres hojas verticales 
tamaño carta a manera de 
tríptico; en la parte interior se 
puede observar una sutil y 
agradable textura formada por el 
gráfico del logotipo que aparece 
en dos diferentes tamaños, para 
generar dinamismo. 

J 



las tipografías empleadas 
en el catálogo son la Prosa M-
tique para el texto, título y subtítu-
los, ya que sus especiales trazos 
nos evocan un cierto sentido arte-
sanal. 

La otra familia tipográfica 
es la Switzerland Condensed, la 
cual por ser clara y concisa puede 
ser utilizada en menor tamaño 
liara datos secundarios, sin que 
esta llegue a restarle importancia 
a la demás información. 

En el interior del catálogo 
las fotografías aparecen en dife-
rentes tan iaños y posiciones, pero 
siempre en forma ordenada, en 
algunos casos van rebasadas con 
la finalidad de hacer más atractivo 
el diseno. 

En este caso en la parte 
exterior se utilizó una textura fo-
tográfica del barro en su estado 
natural, dicha textura abarca dos 
tamaños carta, sobre esta foto-
grafía se ubicó una composición 
modular en forma diagonal de los 
diseños de la colección. 

En el extremo inferior dere-
cho se colocó el logotipo con un 
delineado blanco que lo hace re-
saltar en la textura de fondo, 
grándose un agradable impacto 
visual. 

También sobre la textura 
fotográfica se encuentra un bloque 
de tipografía en blanco liara su 
mejor legibilidad. 

La otra parte del frente 
sigue el mismo diseno de la parte 
interior del catálogo. 
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Azulems en bala temperatura 

Cenefas 

Originales Mecánicos 

la reproducción de este 
catálogo se realizará mediante el 
método de impresión offset, por 
ser este un medio que proporcio-
na calidad y precisión en grandes 
tirajes. 

El diseño lleva dos tintas, 
verde y naranja, dichos colores 
saldrán de la selección de color 
para economizar un poco en el 
costo de impresión. 12 única tinta 
directa es la que dará el color al 
fondo, ya que como es sabido las 

tintas para offset son transparen-
tes por lo cual no se propone papel 
de color; la opción es pintar el 
papel que será coliche mate de 90 
kg, por tener una buena consis-
tencia. 

El color blanco se obtendrá 
dejando calado el color del papel, 
esto con el fin de aprovechar al 
máximo los recursos que ofrece 
este método (le impresión. 
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Morelia. Micb , a 10 DE SEPTIEMBRE DE 1996 

CON ATENCION 

MARCO ANTONIO MARTINEZ VAZOUEZ 

Por medio de la presente nos pe re111111110S presentar la cotización que tan amablemente 
nos loe honorada y que a C01111.111Ción se describe 

1.11111 	TRIPTICOS TAMAÑO 64.5 X 28 IMPRESOS EN SELECCION 
DE COLOR CON UNA TINTA EXTRA COMO BASE IMPRESOS 
EN PAPEL COUCHE MATE PALOMA DE 90 Kg 

3000 
	

TRIPTICOS TAMAÑO 64 5 X 26 IMPRESOS EN SELECCION 
	

515 9taiin 
DE COLOR CON UNA TINTA EXTRA COMO BASE IMPRESOS 
EN PAPEL COUCHE MATE PALOMA DE 90 Kg 

TIEMPO DE ENTREGA 	?ODIAS A PARTIR DE LA 
FECHA DE AUTORIZACION 
DEL TRABAJO 

FORMA DE PAGO 	 NYS DE ANTICIPO Y 
SO% CONTRA ENTREGA DEL 
TRABAJO 
ESTOS PRECIOS NO INCLUYEN ION 
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Presupuestos 
Por ser piezas totalmente 

artesanales y de calidad, rea-
lizadas en Tzintzuntzan, Mi-
choacán, el precio de cada azule-
jo es de $10.00 en cerámica de al-
ta temperatura, y de $4.00 en 
alfarería tradicional de baja 
temperatura. 

En seguida se da a conocer 
la cotización de la impresión del 
catálogo realizado por la empresa 
MERLOS Arte Gráfico de 
Morelia con fecha 10 de sep-
tiembre de 1996. 

Trípticos tamaño 64.5 X 28 
cm impresos en selección a color 
con una tinta extra como base 
sobre papel couché mate paloma 
de 90kg. 

1000 trípticos $5,950.00 
Precio unitario $5.95 

3000 trípticos $15,900.00 
Precio unitario $5.3 



Conclusiones 

1 término de este proyecto podemos darnos cuenta de las 
diferentes y diversas áreas profesionales con las que cuen-
ta el Diseño Gráfico y su gran importancia en la sociedad 

actual como medio de comunicación visual. 

Durante el desarrollo del presente trabajo fue necesario tener 
muy en cuenta la participación del diseñador gráfico en la labor del 
artífice, con el fin de no restarle valor al trabajo tradicionalista de éste. 
Resultando una colección de azulejos originales y de calidad, tanto 
por sus diseños prehispánicos y contemporáneos de la Cultura 
Purhépecha, como por las técnicas en las que se elaboraron, siendo 
piezas muy versátiles que podrán ser utilizadas por arquitectos, 
decoradores y diseñadores de interiores como recubrimiento 
arquitectónico o bien para dar pie a inovadoras propuestas artesanales 
combinando los azulejos con diversos materiales como la madera y la 
herrería. 

El catálogo comercial surgió como una necesidad de 
promocionar los azulejos y ahora es parte del proyecto; cumple con 
todas las características necesarias que todo catálogo debe tener, 
siendo este impactante, sencillo y elegante acorde con el estilo y sentido 
artesanal de la Colección Itsuri. 

Podemos concluir de tal forma que através del Diseño Gráfico 
interactuando artesanos y diseñador, aprovechando al máximo los 
recursos que tenemos a nuestro alcance, podemos lograr preservar y 
difundir nuestra cultura. 
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