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La necesaria y urgente educación histórica de los mexicanos, es 
un factor que considero necesario promover, para que el pue-
blo de México sea conciente de su situación política pasada, ya 
que sin lugar a dudas repercute en su vida, su pensamiento y 
su actitud actual. El desarrollo de esta tesis es con la finalidad 
de aportar mediante el desarrollo del diseño gráfico editorial 
un proyecto que permita interactuar elementos gráficos y su 
composición con textos informativos, y así la educación resulte 
atractiva e interesante, y que a su vez invite al seguimiento y a la 
reflexión de la historia. 
 El presente trabajo se enmarca dentro del diseño editorial, como 
respuesta a una problemática de comunicación detectada. Se ha 
desarrollado la siguiente investigación para realizar un proyecto 
con nuevas propuestas y enfoques didácticos que enmarquen la 
más óptima de las soluciones. El objetivo final es la aportación 
de un proyecto novedoso y original ante la búsqueda de nuevas 
y efectivas soluciones aplicables y, sobre todo contribuyendo a 
la didáctica para la sociedad. Para ello es importante conocer 
la percepción visual, un factor del cual depende en gran medi-
da el aprendizaje y saber que mediante ella podemos recordar 
aquellas cosas a las cuales dirigimos nuestra atención, discernir, 
distinguir detalles, relacionar elementos y memorizar, aún cuan-
do el estímulo ya no se encuentra presente; por lo tanto el es-
tímulo debe ser tan eficaz para que permanezca en la memoria 
del receptor. 
 Se ha detectado que en el Museo Nacional de Historia, que se 
ubica en el Castillo de Chapultepec, en la Ciudad de México, exis-
te un problema de comunicación entre el emisor (museo) y el 
receptor (visitante) para dar a conocer el tema de las efemérides 
nacionales. El medio por el cual se lleva a cabo este proceso de 
comunicación es el folleto, es así como el objetivo de este trabajo 
es realizar un rediseño a este material ya existente.
 Detectada la necesidad, he comprendido que ante un panora-
ma gráfico establecido que no funciona y no comunica del modo 
apropiado, se requieren de nuevas maneras de organización del 

espacio gráfico, siendo el único fin que el proceso de conoci-
miento ocurra de manera sencilla y clara. Reforzar la experiencia 
educativa y cultural es un elemento que resulta determinante en 
este proceso. El público hacia quien está dirigido este proyecto 
es a los escolares que fluctúan entre los niveles de educación 
básica y media superior.
 La investigación que se presenta en el siguiente trabajo se 
ha desarrollado con la ayuda del proceso metodológico deno-
minado “Proceso creativo de solución de problemas” de Bernd 
Löbach, el cual tiene entre sus objetivos que el producto final sea 
reproducible tecnológicamente.
 Teniendo en cuenta que este trabajo se trata de un rediseño 
(es decir, la realización de un diseño a un objeto establecido, 
proporcionándole un nuevo enfoque y teniendo como base los 
elementos que contiene, trabajar con ellos y proponer un nuevo 
concepto), es necesario en primera instancia recoger informa-
ción pertinente de la cual se tendrán que seleccionar los datos 
más propicios para la solución al problema. Es así como a lo largo 
del Capítulo 1 “Diseño Editorial”, expongo una serie de datos que 
servirán de plataforma básica de conocimientos, la cual permitirá 
establecer un lenguaje común que posteriormente hará posible 
el referirse a otros aspectos más complejos y a particularidades 
del proyecto “Efemérides”, como lo he denominado, dando así 
por conocido el contexto del problema, es decir, los conceptos, 
datos y referencias más sencillas.
 En el apartado 1.4 de este capítulo se aborda el tema de los 
medios impresos del diseño editorial que se desarrollan actual-
mente, y es aquí donde también he incluido algunos medios 
impresos que retoman métodos y elementos de los materiales 
propiamente editoriales y por lo tanto permiten incluirlos en 
este mismo rango. Los libros, las revistas y los periódicos, son me-
dios que son emitidos por una casa editorial que los respalda en 
su contenido, y son supervisados por un editor el cual se man-
tiene a cargo de la realización óptima de estos materiales hasta 
su impresión final. Así también existen otros medios como los 

INTRODUCCIÓN 9

INTRODUCCIÓN



folletos, catálogos y carteles que si bien, no siempre son emitidos 
y respaldados por una casa editorial, pasan por un proceso muy 
similar al de un libro, para realizar su objetivo de comunicación, 
desde su formación gráfica hasta su impresión, pasando algunas 
veces por una corrección de estilo. Observando esta similitud, no 
sólo en los procesos sino en las características y elementos, los 
he integrado dentro de este mismo apartado.
 La estructura de esta investigación está dividida en tres capí-
tulos. En el primero, denominado “Diseño Editorial” se aborda el 
marco teórico del proyecto, es decir los elementos que lo inte-
gran y lo determinan de manera general. Como ya lo he men-
cionado, es mediante este apartado en donde se estudian los 
antecedentes del diseño editorial, así como al diseño gráfico y 
sus áreas básicas; los elementos del diseño editorial y sus ám-
bitos de acción, y también los medios de impresión que están 
estrechamente ligados a él.
 En el Capítulo 2 “Antecedentes del lugar” se abordan breve-
mente los datos generales del Museo Nacional de Historia, ya 
que este es el lugar en donde se está presentando la problemáti-
ca. Es el objetivo de este capítulo conocer al lugar geográfico así 
como a la Institución, su ubicación geográfica y las salas temáti-
cas que lo conforman, como un marco de referencia. A lo largo 
de este capítulo el lector podrá conocer el contexto físico en el 
cual se desarrollará el producto, esta sección también funciona 
como una recopilación de datos que permitirán ofrecer un nue-
vo enfoque al proyecto y vislumbrar el panorama y característi-
cas de la solución.
 Ahora ya con la información obtenida previamente, es en el 
Capítulo 3 denominado “Proyecto gráfico”, en donde se lleva a 
cabo la realización del proyecto, con la ayuda de la metodología 
de Bernd Löbach como guía en la solución de la problemática 
detectada. Primeramente se menciona cada uno de los aspectos 
que aborda esta metodología de manera descriptiva, para des-
pués desarrollarlos uno a uno. Finalmente me parece importante 
destacar el Glosario que he insertado al final del trabajo, el cual 

está integrado con aquellos términos que figuran a lo largo de 
la tesis y que por su carácter técnico son de difícil comprensión 
para el lector. 
 Es así como presento de manera general este trabajo que lleva 
por título: “Rediseño de folletos como apoyo a la comunidad que 
visita el Museo Nacional de Historia”.

María de Lourdes Sánchez Corona
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CAPÍTULO 1 DISEÑO EDITORIAL Antecedentes        

El Diseño Editorial consiste en la com-
posición de publicaciones diversas 

mediante formas organizadas y com-
prensibles. Estas formas, ya sean textos, 
imágenes o elementos complementarios 
funcionan uno ligado a otro reforzando 
el significado e impacto propio y el de los 
otros elementos. Para hablar de los ante-
cedentes del Diseño Editorial es necesario 
hacer un recorrido por la historia de la 
escritura en sí misma, como lenguaje de 
comunicación gráfica, y por consecuencia 
por la historia del libro, sus antecedentes 
y procesos evolutivos que han permitido 
toda estructuración de textos a lo largo 
de su historia. De esta manera es obligada 
una recopilación de elementos que han 
dado origen a este acto organizador y así 
conocer, cómo han surgido los elementos 
que en conjunto integran las publicacio-
nes actuales.
 “El libro ha conocido otras formas dife-
rentes del códice, y el descubrimiento de 
Gutenberg es tan solo una etapa en su 
larga historia”. 1

 En primera instancia para hablar del ori-
gen del libro como antecesor principal 
de lo que hoy llamamos Diseño Editorial, 
es necesario hablar de los orígenes de la 
escritura, la cual se concibe a partir de las 
imágenes rupestres, que esquematizadas 
se convirtieron en signos, y estos a su vez 
dieron lugar a los antiguos sistemas de es-
critura en donde la imagen ya no sólo su-
giere objetos, sino ideas abstractas. Estos 

signos se convirtieron en fonéticos adap-
tados al lenguaje, en donde cada signo 
corresponde a un sonido. “Finalmente las 
escrituras consonánticas se desarrollan a 
través del medio Oriente hasta llegar al 
alfabeto, en Fenicia, quizá desde el siglo 
XVI o XV a. C. En el siglo IX a. C., los griegos 
adoptan el alfabeto fenicio, le agregan las 
vocales y ordenan la escritura de izquier-
da a derecha, de este alfabeto es del que 
surgieron el alfabeto latino y los alfabetos 
modernos”. 2

 Cuando hablamos de escritura también 
debemos puntualizar en los soportes 
de los cuales se ha servido; a la fecha se 
conservan soportes de culturas como, asi-
ria, griega, egipcia y china, en materiales 
como, piedra, hueso, carey, madera, arcilla, 
seda, bronce y hojas vegetales.
 En la antigüedad grecorromana se em-
pleó el rollo de papiro, forma tradicional 
del libro antiguo que tenía una longitud 
promedio de 6 a 10m, se desenrollaba 
horizontalmente y estaba dividido en 
columnas verticales, en donde el título 
se encontraba al final o colgando de un 
cilindro enrollador; era llamado volumen 
en latín. “Entre el siglo II y IV de nuestra 
era, fue suplantado por el codex, hecho de 
folios encartados y doblados para formar 
cuadernos unidos unos con otros. De esta 
época el libro ha conservado siempre esta 
forma”. 3 El papiro se vió desplazado por el 
uso del pergamino, ya sea por producción 
limitada al territorio egipcio.
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1 Labarre, Albert, “Historia del libro”, Ed. Siglo XXI Editores, México, 2002, p. 7-8
2 Ibid, p. 12
3 Ibid, p. 17

PINTURA rupestre. Bisontes de las cuevas de 
Lascaux, hacia 12 000 a. de C.; Dordoña, 

Francia.
ANÓNIMO. Estela funeraria griega,

siglo V a.C.
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CAPÍTULO 1 DISEÑO EDITORIAL Antecedentes        

“La solidez y flexibilidad del pergamino 
hacían posible que se le diera una forma 
más práctica y más manejable; [...] tam-
bién tuvo consecuencias sobre la disposi-
ción del texto en las páginas con cuatro 
márgenes que permitían desarrollar co-
mentarios o escolios”. 4 De esta manera la 
organización del texto ya comienza a se-
guir ciertos lineamientos.
 La rápida difusión de textos obligó a los 
autores a publicarlos mediante copias, y 
así cada uno se valía de su copista de tex-
tos o editor personal.
 Ya para la Edad Media, el cristianismo se 
encargó de difundir el evangelio median-
te predicaciones primero, y más adelante 
en los monasterios, en donde instalaron 
talleres, llamados scriptorium, dedicados a 
la confección de libros, donde el copista o 
escriba utilizaba generalmente pergami-
no y plumas de aves.
 “Antes de copiar, el escriba delimitaba 
sobre la página, el marco en que inscri-
bía el texto, dejando libres los márgenes 
y los espacios dedicados a los títulos y a 
las ilustraciones; incluso a veces trazaba 
rayas para guiar la escritura”. 5 El trabajo se 
efectuaba mediante transcripción y copia 
del texto, incluso el encuadernado de los 
libros también se llevaba a cabo en el mis-
mo lugar.
 De esta manera en el llamado Período 
Monástico, el monasterio y sus bibliotecas 
promovieron la producción de libros con 
un nuevo estilo y funcionalidad educativa. 

Ya en este momento histórico la escritura 
comienza a ser modificada a partir de sus 
tres principales tipos: mayúscula, cursiva y 
minúscula, ya para clasificar los escritos o 
para el tratamiento de títulos específicos. 
“La comprensión de la escritura jeroglífica 
se encontraba en aquel momento a pun-
to de desaparecer y la literatura cristiana 
utilizó la escritura griega”. 6

 Aunado al cambio progresivo de la escri-
tura, en cuanto a su forma, también la de-
coración de ésta fue sobresaliente, y la be-
lleza y ornamentación de letras capitales 
contribuye a la reputación de los textos 
medievales. La inicial ornamentada “tiene 
un significado profundo que no responde 
solamente a la necesidad de decoración, 
sino que expresa también el carácter sa-
grado de la palabra”. 7 

 A principios de la Edad Media las prin-
cipales bibliotecas se encontraban en las 
abadías, algunas otras pertenecían a gran-
des personajes, sin embargo las primeras 
poseían más volúmenes de los cuales la 
mayoría estaban en latín, y algunos otros 
en griego y en hebreo.
 Las universidades ó universitas surgie-
ron como corporaciones de estudiantes 
y profesores por asegurarse de tener la 
autonomía indispensable para su trabajo 
frente a la vida intelectual que llegaba a 
las ciudades convertidas en centros de 
producción y de intercambios a finales 
del siglo XII. Es así como al requerir de los 
apoyos profesionales de los libros, estas 

4 Ibid, p. 17
5 Ibid, p. 30
6 Dahl, Svend, “Historia del libro”, Ed.Alianza, Col.Historia y geografía, España, 1999,  p. 45
7 Labarre, Op. cit., p. 35

PAPIRO expuesto en el Museo del Cairo, pro-
veniente del “Libro de los muertos”.

INICIAL miniada de la Biblia de Stavelot, 
1097-98, vitela 22.5 x 11cm. 

Londres, British Museum

12
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ILUSTRACIONES del “Dictionnaire raisonné 
des Sciences, des Arts et des Métiers”, París 
1771: la fabricación del papel, la composición, 
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corporaciones generan su propia produc-
ción. Por lo tanto las bibliotecas monás-
ticas dejan de ser las únicas colecciones 
de libros. “El establecimiento de las uni-
versidades hizo posible el negocio de la 
librería […] los libreros (vendedores) eran 
llamados stationarii, y al igual que sus es-
cribas, se encontraban bajo el empleo de 
la universidad”. 8

 La escritura “experimenta una evolución 
paralela a la del arte. Se fragmenta, se eri-
za de ángulos agudos y adopta la verti-
calidad, lo puntiagudo, el arco ojival de la 
arquitectura gótica”. 9

 Pero no sólo se debe a esta causa la apa-
rición de la letra gótica, también surge 
frente a la necesidad de comprimir los 
textos para los estudiantes de las univer-
sidades, también durante este período 
histórico se acentúa el uso de abreviatu-
ras en los textos. Ya en los manuscritos 
de la antigüedad se encuentran algunas 
palabras o sílabas de empleo constante, 
abreviadas, pero en los manuscritos de 
la Edad Media las abreviaturas se hacen 
más frecuentes; sin embargo es hasta 
los siglos XII al XIV cuando se establece 
un sistema para su uso. A la par de estos 
cambios estructurales de la escritura, en el 
siglo XIII también se manifiesta la decora-
ción de los libros, que ahora en manos de 
laicos experimentan una ornamentación, 
de las cuales destacan por su elegancia 
y luminosidad las miniaturas, las cuales 
eran ilustraciones en la primera letra del 

texto y más adelante enmarcan también 
los textos con trazos orgánicos.
 Por su parte en el Medio Oriente a lo 
largo de la cuenca del Mediterráneo, el 
Corán ocupa un lugar importante en la 
historia del libro que siguió siendo hasta 
el siglo XIX, un manuscrito caligrafiado.
 En China, desde el segundo milenio an-
tes de nuestra era, se empleaban tiras de 
madera unidas con otras de cuero o seda 
en donde se escribía verticalmente, estos 
libros estorbosos y poco prácticos son 
reemplazados por tiras de seda que era 
demasiado costosa. Más tarde “triturando 
trapos viejos, cáñamo, corteza de morera 
y otros materiales vegetales, se consiguió 
fabricar una pasta que, una vez seca podía 
servir de soporte a la escritura. Esta inven-
ción del papel atribuida a Ts’ ai Luen en el 
105 de nuestra era [...] reemplaza progre-
sivamente a la seda que ya no fue utiliza-
da más que para obras de lujo”. 10

 En el año 750, apogeo de la civilización 
árabe, habían descubierto la manera de 
fabricar papel abundante, gracias a prisio-
neros de guerra chinos, hecho que tuvo 
mucha influencia en su desarrollo literario 
y científico. El virtuosismo de los escribas 
era muy apreciado y la escritura árabe se 
prestaba a todas las variaciones.
 Ante la necesidad de producir los libros 
de una manera más rápida se dió uso a 
la impresión xilográfica, que era una im-
presión mediante un grabado en madera 
o metal, al cual se le aplicaba tinta y des-

14

JOHANN Gutenberg. Grabado sobre cobre, 
impreso en París en el año 1584. Está consi-
derado como el retrato más antiguo del in-

ventor de la imprenta de tipos móviles.
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8 Dahl, Op. cit., p. 74
9 Labarre, Op. cit., p. 35
10 Ibid, p. 50
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pués se presionaba, primero contra tela, 
en Egipto, y después contra papel, para 
conseguir su impresión. Fue destinada a 
la impresión de textos y más adelante en 
imágenes. Este tipo de impresión múltiple 
ya había sido empleado en China en el si-
glo VIII y después fue usada esta técnica 
por medios análogos en Europa en el si-
glo XVI para la impresión sobre tela, “pero 
no hay base para suponer que haya existi-
do conexión alguna entre la impresión en 
madera china y la europea”. 11

 En Europa se comenzó a unir hojas de 
papel pegándolas reverso contra reverso 
y así formar pequeños libros. Todo esto 
ocurrió antes de 1450, ya que el desarrollo 
tipográfico modificó la carrera del graba-
do en madera, el cual se siguió emplean-
do entonces para la ilustración de libros 
impresos. El desarrollo de la tipografía se 
dió a costa de la xilografía, dando paso a 
la imprenta, que consiste en un proceso 
de tipos móviles fundidos en serie, con 
una aleación de plomo, estaño y antimo-
nio, realizada por Johann Genfleisch Gu-
tenberg en Magnuncia, Italia. Siendo así, 
la imprenta se convirtió también en un 
factor determinante para la difusión del 
uso del papel.
 La Biblia de 42 líneas, por página, se con-
sidera el primero de los libro impresos 
mediante la imprenta. Contiene cerca de 
1000 páginas, 290 caracteres diferentes y 
presenta una elaboración, formación ti-
pográfica y justificación perfectas.

Durante este tiempo el taller financiado 
por Johann Fust, socio de Gutenberg in-
cluye un colofón impreso al final del libro 
indicando el nombre de los impresores, 
así como el lugar y la fecha de impresión. 
 En la mayoría de las ciudades en la Pe-
nínsula Ibérica a las que se introdujo la 
imprenta, se trataba de favorecer el traba-
jo y necesidades del culto y de la clerecía. 
Incluso se convocó a muchos impresores 
para trabajar en los monasterios, o bien 
algunos monjes se convirtieron en impre-
sores. Sin embargo no todo el trabajo se 
enfocaba al clero, también muchos talle-
res fueron instalados en las universidades 
que funcionaron como mercados indiscu-
tibles para la difusión de libros.
 Los primeros libros impresos tenían un 
texto muy denso. No tenían más cortes 
que algunas letras adornadas y caldero-
nes, que indicaban la separación entre 
párrafos y se presentaban a menudo re-
partidos en dos columnas. Con frecuencia 
llevaba glosas (comentarios) en toda el 
área de los márgenes que más tarde fue-
ron trasladadas al pie de página.
 El libro impreso utilizó el papel, y su for-
mato dependía del número de dobleces 
al que se sometía el pliego de papel. Estos 
primeros libros llamados también Incuna-
bles, estaban compuestos por numerosos 
folios así que era necesario el uso de se-
ñales para servir de guía al trabajo de los 
encuadernadores, estas señales fueron los 
registros, las signaturas y las llamadas.
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GUTENBERG, Fust y Schoeffer: página de la 
Biblia de 42 líneas. Entre 1452-55.
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El registro era un extracto de las primeras 
palabras de cada cuaderno, hacía posible 
el doblez y armado requerido. Las signa-
turas eran letras del alfabeto impresas en 
la esquina inferior del frente de los folios 
de la primera mitad de los cuadernos, y 
seguida de un número que indicaba la 
sucesión de folios. Se comenzó también a 
imprimir la primera palabra de cada cua-
derno como adición al final del cuaderno 
anterior, estas palabras que remiten a lo 
que sigue, son las llamadas y servían de 
guía para la labor de doblez de los pliegos 
y se usaron hasta el siglo XVIII. Más tarde 
se surgió la manera de imprimir números 
consecutivos a cada página de los libros.
 El texto comenzaba desde el frente del 
primer folio. Como esta página tenía ten-
dencia a estropearse, algunos tipógrafos 
no comenzaban la impresión sino en el 
reverso del primer folio. Sobre esta hoja 
en blanco, más adelante se imprimió el 
título, a continuación una ilustración que 
le acompañaba o la marca del impresor, 
asumiendo una función publicitaria.
 Más adelante durante el período de la 
Reforma, la función de la imprenta fue de-
terminante, ya que fue un excelente ins-
trumento difusor de las ideas de Lutero 
hacia 1517.
 Para asegurar la impresión de su obra 
no sólo los autores se convirtieron en im-
presores, sino que también se hicieron es-
pecialistas en ello. Los oficios que la pro-
ducción de libros requería fueron cada 

vez más comunes, impresores, encuader-
nadores y también los libreros (quienes 
vendían los libros).
 “Además del impresor que fabricaba el 
libro, se desarrolló un nuevo oficio, el del 
editor que asumía las responsabilidades 
comerciales, subvencionando la fabrica-
ción y encargándose de la venta de los 
libros producidos”. 12

 En la imprenta la tarea se repartía entre 
el cajista (que hacía sentado la composi-
ción y después de pie frente a su caja ti-
pográfica), el prensista (que maniobraba 
la prensa de imprimir) mientras que otro 
compañero entintaba las hormas), y fi-
nalmente el corrector. Todo este trabajo 
requería de grandes recursos es por ello 
que en el siglo XVI en Europa ya se con-
cedían privilegios a los impresores, que 
eran una protección contra la falsificación 
de sus trabajos. Fue hasta 1710 cuando 
se otorga el derecho de reproducción co-
pyright, ya no al editor sino al autor que se 
convertía en propietario de su obra.
 Poco a poco la industria del libro se fue 
ampliando, y por lo tanto los lectores fue-
ron en ascenso; ediciones baratas logra-
ban la penetración en el público iletrado 
debido a las ilustraciones, tomando así 
una estructura capitalista con la forma-
ción de corporaciones de libreros, impre-
sores, y encuadernadores.
 La historia del libro no deja pasar por 
alto a la prensa. Su historia comienza en 
el siglo XIII con la aparición de hojas ma-
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nuscritas que contenían informaciones 
recientes. “La idea de dar informaciones 
de manera regular se desarrolló alrededor 
de 1600”.13 Se imprimen hojas volantes o 
folletos de uno o dos cuadernos que pre-
sentan sucesos de actualidad o informa-
ción política y militar.
 Ya para el siglo XVIII, llamado de las Lu-
ces, las nuevas ideas consiguen la regla-
mentación del libro y la censura obliga a 
publicar libros fuera de Francia, (lugar en 
el que domina el mercado del libro), y es 
entonces como en Ginebra y Ámsterdam 

se abren las fronteras a los impresos origi-
nales y a las falsificaciones. Sin embargo 
tres son los impresores que desempeñan 
un papel determinante en la evolución 
general del libro: Baskerville, Didot y Bo-
doni. Por su parte John Baskerville, fun-
didor de caracteres e impresor, crea un 
nuevo tipo de letras geométricas, y junto 
con J. Whatman fabrica un papel sin vetas 
al que le llama vitela, y publica los clásicos 
de Virgilio, Horacio y Terencio.
 La dinastía Didot fue fundada por 
François, como librero en París en 1713, su 
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JAMES Montgomery: cartel de 
guerra, 1917.
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WILLIAM Morris, Edward Burne-Jones: página 
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hijo François-Ambroise introdujo en Fran-
cia la fabricación del papel vitela, inventó 
la prensa de un golpe y creó el punto tipo-
gráfico para medir los caracteres.
 Impresor en Parma, Gianbattista Bodoni, 
creó caracteres de gran regularidad, sus 
investigaciones tipográficas están con-
densadas en un manual publicado en 
1818. Estos tres impresores renuevan la 
presentación del libro y gobiernan el gus-
to tipográfico del siglo XIX.
 La literatura del siglo XVIII abarca no 
sólo literatura galante, también ve apare-
cer obras consagradas a las Bellas Artes, 
científicas, recopilaciones ilustradas de 
viajes, diccionarios y por supuesto la En-
ciclopedia, estos dos últimos manifiestan 
las múltiples curiosidades del siglo de las 
Luces, que en su parte final está marcado 
por grandes trastornos en la conservación 
de los libros, debido a la confiscación de 
las bibliotecas de la nobleza, y la naciona-
lización de bibliotecas de iglesias y mo-
nasterios.
 Algunas innovaciones técnicas de la Re-
volución Industrial, garantizaron un creci-
miento extraordinario a la producción del 
libro a lo largo del siglo XIX. El papel seguía 
siendo limitado y aunque la imprenta ha-
bía cambiado poco desde Gutenberg, la 
rotativa perfeccionada (en que el cliché es 
asentado sobre un cilindro), es empleada 
para la impresión de periódicos y revistas. 
El linotipo y el monotipo suplantaron rá-
pidamente a la composición manual.

Por su parte la fotografía cambió comple-
tamente la ilustración en los libros dando 
lugar a nuevos procedimientos como la 
fotocincografía, el fotograbado, el helio-
grabado y la litografía que inspiró al pro-
cedimiento mecánico offset.
 Sin embargo, con el ritmo creciente y 
acelerado, la producción bibliográfica fue 
debilitando el sentido estético del libro, el 
incremento de la técnica no beneficiaba 
a su calidad. Fue entonces que entre los 
años 1880 y 1890, surgió un círculo de ar-
tistas ingleses en contra de la técnica. Uno 
de los miembros más activos fue William 
Morris quien, dentro de este grupo, deno-
minado prerafaelistas, buscó “en todas las 
ramas de la artesanía regresar a los viejos 
métodos y, en los utensilios que sirven en 
la vida cotidiana de los hombres, crear 
de nuevo el noble estilo que imprimió su 
sello a la mejor artesanía del pasado; de 
nuevo se impuso la predilección del ro-
manticismo por el arte de la Edad Media 
y del Renacimiento”.14

 Más adelante, Morris estableció una nu-
merosa serie de imprentas privadas (que 
actuaron durante un período breve), con 
el objeto de la edición de libros en el es-
tilo antiguo y con sentido artístico, reto-
mando con ello los grandes caracteres 
de los impresores del Renacimiento. Es 
por ello que en cuanto a la formación del 
texto ejerció gran influencia por su efecto 
decorativo en la composición. Y aunado 
a esto trabajó en las encuadernaciones CHARLES Rennie Mackintosh: cartel, 1896.

18

p

14 Dahl, Op. cit., p. 232



CAPÍTULO 1 DISEÑO EDITORIAL Antecedentes        

elaboradas en su taller, insistiendo en ar-
monizar la encuadernación con el conte-
nido del libro. Este movimiento iniciado 
por Morris dio lugar a la aparición del Art 
Nouveau en Francia, Modernismo en Es-
paña o Jugendstil, que empleaba líneas 
ornamentales inspiradas en principios 
geométricos combinados con motivos 
animales y florales. Más adelante la in-
fluencia del Jugendstil permitió en las en-
cuadernaciones la presencia de motivos 
animales y vegetales del arte japonés.
 Con los inicios del siglo XX, el libro fue 
pasando de la producción artesanal a una 
industrial, en donde la impresión se reali-
za por medio de la composición mecánica. 
El uso del huecograbado permite realizar 
numerosas impresiones mediante proce-
sos fotomecánicos. En base a este tipo de 
procesos, el offset obtuvo gran difusión 
“no sólo para la producción de impresos 
publicitarios y otros análogos, sino tam-
bién para la de libros”.15 Fue mediante es-
tos nuevos procesos fotoquímicos como 
se comenzó a imprimir a color, en donde 
en ocasiones a penas se distingue entre el 
original y la reproducción.
 Dentro de la tipografía para la compo-
sición mecánica, se encuentran varios 
caracteres basados en modelos de los 
grandes diseñadores tipográficos del pa-
sado: Jenson, Garamond, Caslon, Bodoni, y 
Baskerville, entre otros.
 Por otro lado, se dió lugar a la teoría de 
que la tipografía y la presentación del li-

bro deben corresponder con el carácter 
del libro en particular, surgiendo así una 
nueva categoría de colaboradores en la 
impresión gráfica, la de diseñadores de 
libros o maquetistas, quienes planean y 
supervisan la presentación del libro: la 
correcta elección del formato y del papel 
así como el tipo más apropiado y toda la 
composición armónica, la distribución del 
texto y la confección de la portada.
 Fue entre las dos guerras mundiales 
cuando el funcionalismo influyó en la 
encuadernación, proponiendo la máxima 
simplicidad. Es cuando la actividad bélica 
destruye millones de libros en bibliote-
cas, almacenes y librerías, debilitando la 
producción literaria en los países belige-
rantes. Y en medio del continuo cambio 
que provocan la sucesión de épocas e 
ideologías, surge en Weimar, Alemania la 
Bauhaus, escuela de artes que no es hasta 
1923, en Dessau cuando alcanza su con-
solidación. “Con la divisa de: la técnica no 
necesita del arte, pero el arte necesita en 
gran medida de la técnica”16, emprende 
un camino de industrialización de la ar-
tesanía dotándola de funcionalidad. En 
medio de un contexto bélico, su objeti-
vo fue que toda actividad artística fuera 
constructivamente funcional. Durante 
la primera etapa de la Bauhaus, hasta 
1923, el diseño  gráfico no se contempla 
como asignatura, sin embargo se impar-
ten conocimientos acerca de escritura 
y construcción de letras. En la segunda 
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LÁSZLÓ Moholy-Nagy: cubierta de folleto, 
1923.

pPAUL Renner: esbozo de la tipografía Futura, 
1925-1927.
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15 Ibid, p. 261  
16 Bürdeck Bernhard, “Diseño: historia, teoría y práctica del diseño industrial”, Ed. GG, Barcelona, 2002, p. 28 
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etapa, después de 1923, los manifiestos, 
programas, carteles y catálogos impresos 
en los talleres de la escuela se impregnan 
ya de un grafismo característico. La com-
posición asimétrica, los gruesos filetes de 
caja y el uso corriente del rojo y el negro, 
denotan la visión constructivista de esta 
escuela. Fue László Moholy-Nagy quien 
implantó la tipografía de caja baja en esta 
escuela, en aras de una vanguardia ruptu-
rista frente a la tradición de retomar viejos 
alfabetos. En estos intentos de renovación 
tipográfica, hay que reconocer que se rea-
lizaron numerosos experimentos, de los 
cuales destaca el diseñado por Paul Ren-
ner, divulgado bajo el nombre de Futura, 
caracteres pretendidamente funcionales, 
basados en el retorno a los orígenes for-
males del alfabeto griego. 
 “Un aspecto positivo de la Bauhaus se 
halla en su actitud de no considerar el 
diseño gráfico como un factor exclusiva-
mente comercial, sino también como una 
contribución cultural que debía expresar 
y manifestar el espíritu de su época”.17

 Finalmente, en la actualidad el desarrollo 
de las técnicas y métodos de comunica-
ción audiovisuales constituyen una gran 
competencia para el libro tradicional pero 
también constituyen un factor de even-
tual evolución en su forma, ya que el libro 
de bolsillo amplía considerablemente su 
difusión.
 La tipografía tradicional quizá esté con-
denada a corto plazo. Para empezar se 

adaptaron las cintas perforadas a las má-
quinas de linotipo y monotipo. La electró-
nica, en progreso constante intervino a la 
continuación en la composición tipográfi-
ca, haciendo que las máquinas fueran ca-
paces de justificar por sí mismas las líneas 
y de cortar correctamente las palabras; la 
luz está en vías de desalojar al plomo. Las 
fotocomponedoras han adoptado este 
principio, como ejemplo la máquina de 
luminitipo.
 Sin embargo no sólo las nuevas tecno-
logías amenazan con la desaparición del 
libro, actualmente el libro desempeña un 
papel principal en las tareas culturales de 
la UNESCO (United Nations Educational, 
Scientific and Cultural Organization), “ya 
que la lectura de muchas personas no va 
más allá de los periódicos o de la prensa 
ilustrada”. 18 Y aunque la comunicación de 
masas y sus medios se presenten como 
competidores peligrosos para el libro, éste 
posee la ventaja de ser un medio perdura-
ble en el tiempo y las fronteras dispuesto 
a conservar pensamientos, fantasías y ac-
ciones de la humanidad.
 “En otro tiempo las personas sufrían de 
penuria de información, hoy en día suce-
de lo contrario […] el texto impreso sigue 
siendo indispensable para quien quiere 
ser responsable de su información, tener 
una actitud activa frente a la cultura. En 
este mundo inundado de ondas y de imá-
genes, el libro presenta un esfuerzo per-
sonal y saludable.”19 
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17 Satué, Enric, “El diseño gráfico. Desde los orígenes hasta nuestros días.”, Ed. Alianza, España, 1999, p.164
18 Dahl, Op. cit., 291
19 Labarre, Op. cit., p.146  
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Diseño o diseñar se refiere a la acción 
de establecer un orden significativo 

de elementos. 
 Para diseñar se requieren capacidades 
para: organizar, interpretar, transformar, 
conformar, orientar, proyectar y estudiar 
al mundo implicándose en él. Mediante 
un proceso creativo, el acto de diseño 
orienta hacia la resolución de problemas 
que el hombre se plantea en su continuo 
proceso de adaptación.
 El diseño gráfico es una disciplina de 
las artes que se ocupa de comunicar 
organizando mensajes por medio de 
elementos como lo son fragmentos de 
texto, imágenes y colores con el fin de 
obtener composiciones funcionales para 
materiales como folletos, carteles, libros 
y otros medios de reproducción gráfica, 
asi como en la representación virtual de 
elementos que navegan a gran velocidad 
por la internet. 
 El diseño gráfico se involucra también 
en la representación tridimensional para 
la proyectación de espacios con mayores 
posibilidades de comunicación.

Joan Costa habla del Diseño Gráfico como: 
”diseño de mensajes de comunicación, con 
las siguientes características: comprende 
principalmente la caligrafía, la tipografía 
(comunicación lingüística), la ilustración 
y la fotografía (comunicación icónica), 
por medio sobre todo de la imprenta; el 
destinatario es receptor y ello implica 
el registro perceptivo y la conducta 
reactiva, se implica especialmente a la 
información: diseño de libros, publicidad, 
embalajes, señalización, etc. Es un vehículo 
fundamental de la comunicación acerca 
de la identidad, las ideas, los productos y 
el medio ambiente”. 1

 Básicamente existen 6 especialidades 
del diseño gráfico, cada una de ellas puede 
actúar en colaboración de otras disciplinas 
y profesiones (según sea el problema), 
de este modo se logra la configuración, 
instrumentación y transmisión apropiada 
de mensajes permitiendo una solución 
adecuada a cada problema.2

 Es importante mencionar que de estas 
áreas se derivan algunas otras. Estas 
especialidades básicas, son: 
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1.2 Diseño gráfico y
sus áreas

1Costa, Joan, “Enciclopedia del diseño: Imagen global, evolución del Diseño de Identidad”, Ed. CEAC, España, 2a Edición, 1989, p. 17
2El diseñador cuenta con numerosos elementos gráficos y audiovisuales para resolver un problema de comunicación. Debe clasificarlos para abordar cada 
problema desde su área dominante.
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Diseño de ilustración
Esta área se enfoca primordialmente a 
la realización de ilustraciones por medio 
de las técnicas tradicionales o modernas, 
valiéndose de la capacidad expresiva de 
la imagen para su aplicación en materiales 
como: libros, revistas, historietas, carteles, 
folletos, portadas de discos, etc.

Diseño aplicado a la informática
Esta área se enfoca al uso de software 
para realizar diseño gráfico. Su finalidad 
es adaptarse a las nuevas tecnologías 
aplicadas al diseño, para la elaboración   
de: originales digitales, ilustraciones, o 
animaciones para su aplicación al diseño 
editorial, al material didáctico, y en general 
a todas las áreas del diseño.

Diseño de material didáctico
Esta es una aplicación del diseño gráfico 
que permite la realización de material 
para la capacitación didáctica a nivel 
institucional o escolar. Se vale de la 
aplicación de formas, colores y gráficos 
adecuados para los diversos grupos para 
los que labora, permitiendo el desarrollo 
de aptitudes y capacidades mentales, 
motoras o psicomotrices.

Diseño editorial
Esta es el área más extensa del diseño 
gráfico ya que es en ella donde más 
se utilizan elementos gráficos para la 
realización de material impreso por 
medio de instrumentos tradicionales o 
computadoras. Esta área por su enfoque 
es la que más complementa a las otras. Su 
aplicación es extensa y abarca el diseño 
de libros, revistas, folletos, periódicos, 
páginas web, envases, carteles y, todo  
aquel material gráfico que requiera para 
su función de tipos y mensajes escritos.

Medios audiovisuales
En esta área se producen mensajes audiovisuales, por medio de la televisión, radio, cine, video, 
diaporama, etc.; para dar solución creativa a las demandas sociales de comunicación.
 Actualmente el diseño gráfico ha tenido que adaptarse a las nuevas tecnologías. Es así como todas 
las áreas del diseño han demostrado que ésta es una disciplina que se complementa a sí misma, 
realizando un trabajo en conjunto.

Diseño de empaque, envase 
y embalaje
Como su nombre lo indica, esta área se 
enfoca al diseño de empaque, envases y 
embalajes mediante la correcta aplicación 
de colores, formas, tipos y materiales. 
Además esta área permite conocer los 
procedimientos legales y los efectos 
mercadológicos del empaque.

p

p

p

p

p
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1.3.1 MANCHA TIPOGRÁFICA O
SUPERFICIE IMPRESA.

La mancha tipográfica o superficie impre-
sa es, como su nombre lo indica, el área 
imprimible en cualquier formato, y es de-
terminado por varios factores.
 Está constituida por una o varias colum-
nas de texto, y se establece de acuerdo 
al tipo de publicación de que se trate, ya 
sea periódico, revista, libro, etc., es decir la 
mancha tipográfica se diseña conociendo 
el tema del texto, su amplitud, ilustracio-
nes y el número de páginas de que se dis-
ponen, para así adecuar la altura y anchura 
de la mancha, así como el tamaño de los 
tipos. 
 Para determinar la medida de la mancha, 
debe tenerse la idea clara en un boceto 
con la distribución del texto e ilustracio-
nes para obtener el resultado deseado. 
De acuerdo al tamaño de la información 
será el tamaño de la mancha, si es mucho 
texto la mancha deberá ser más grande y 
los márgenes más pequeños. “Que la man-
cha conste de una, dos o más columnas 
depende del formato de impresión y del 
tamaño de los tipos”. 1 

1.3.2 MÁRGENES O BLANCOS

La mancha tipográfica queda siempre 
rodeada de una zona de blancos, que en-
marcan el texto, así se evita que partes del 
texto se pierdan en el momento del corte 

del papel o que la encuadernación obstru-
ya la lectura. “Los blancos cumplen funcio-
nes cardinales en la tarea de comunicar 
de manera grata y precisa; y los márgenes 
bien podrían ser considerados como los 
blancos fundamentales en una edición”..2 

 Técnicamente, los márgenes de una pá-
gina impresa reciben los siguientes nom-
bres: margen interior o de lomo, margen 
exterior o de corte, margen superior o de 
cabeza y margen inferior o de pie.
 “Si (los blancos) son demasiado peque-
ños, el lector siente que la página está satu-
rada y reacciona negativamente, al ver que 
sus dedos, al coger el libro, tapan el texto 
o las ilustraciones. Por el contrario si las 
zonas del margen son demasiado grandes 
es fácil que surja la sensación de derroche 
y se tenga la impresión de que el material 
impreso se ha estirado en su longitud“. 3 El 
formato y otros aspectos de la publicación 
tales como el tipo, el público, el grosor o el 
soporte mismo, serán algunas de las carac-
terísticas a tener en cuenta en el momento 
de establecer los márgenes del diseño.
 En un diseño editorial, frecuentemente 
se trabaja con una representación de la 
doble página (izquierda y derecha), para 
tener una idea más clara del aspecto final 
que tendrá la publicación.
 Entre una mancha y otra se creará una 
denominada medianil, compuesta por la 
suma de los dos márgenes interiores y que 
deberá estar en función del resto de los 
márgenes así como del grosor que tenga 

la publicación, ya que se debe tener en 
cuenta que a mayor grosor, más se dificul-
tará la apertura de las páginas y la mancha 
debe quedar fuera de la zona del pliegue. 
 Básicamente “los clásicos colocaban el 
rectángulo tipográfico (o mancha) fuera 
del centro vertical y horizontal, buscando 
cumplir con las siguientes cuatro reglas: la 
diagonal de la mancha debía coincidir con 
la diagonal de la página; la altura de la caja 
debía ser igual a la anchura de la página; 
el margen exterior (o de corte) debía ser el 
doble del margen interior (o de lomo); el 
margen superior (o de cabeza) debía ser 
la mitad del margen inferior (o de pie). Esta 
última regla es consecuencia de las tres 
anteriores”. 4 

 Según el autor Jorge de Buen en su Manual 
de Diseño Editorial existen diversos méto-
dos empleados a lo largo de la historia de 
la industria editorial para la obtención de 
márgenes, veamos a continuación algu-
nos de ellos:

1.3 Elementos del Diseño 
Editorial

25

1 Müller-Brockman, Josef, “Sistema de retículas”, ed. GG, España, 1982, p.49
2 De Buen, Jorge, “Manual de Diseño Editorial”, ed. Santillana, México, 2003, p.165
3 Müller-Brockman, Op.cit., p.40
4 De Buen, Op. cit., p.168

CUATRO reglas fundamentales para el diseño 
de la caja tipográfica.

p
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A) Método de la diagonal
El método de la diagonal resul-
ta de seguir la primera regla (de 
las antes mencionadas) sin tener 
en cuenta las otras tres. Con el 
simple hecho de que ambas dia-
gonales (la del papel y la de la 
mancha tipográfica) descansen 
sobre la misma línea, se consigue 
un ordenamiento algo armónico 
de la página. *

*Es recomendable no utilizar los cuatro márgenes iguales, ya que esto crea un aspecto monótono y carece de tensión compositiva, que es uno de los elementos 
que crea interés visual en el espectador. En este principio estructural de la determinación de la mancha tipográfica y los márgenes, deberá construirse lo que 
llamamos “retícula tipográfica”, que será el factor organizador que permita definir el estilo editorial además de crear un esquema para la distribución armónica 
y estética de la información. 

B) Sistema normalizado Iso 216
Cuando se cumplen las cuatro reglas sobre un formato 
Iso 216, la mancha de texto resultante tiene la medida del 
siguiente rectángulo de la serie. Es decir: si se está utili-
zando una hoja A4 (210mm x 297mm), la mancha tipo-
gráfica tendrá exactamente las dimensiones A5 (148mm 
x 210mm) y se ubicará con guía de la diagonal de la pági-
na y la diagonal de la caja.

C) Escala universal
Consiste en dividir la página en una cantidad igual de sec-
ciones verticales y horizontales, la cual debe ser múltiplo 
de tres. Se reserva una sección en sentido vertical para 
el margen del lomo y dos para el margen de corte; una 
sección horizontal la cabeza y dos para el del pie. De esta 
manera, la anchura de los márgenes resulta inversamente 
proporcional al número de divisiones.
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E) Canon ternario
Si la página tiene un proporción 2:3 y se cumplen las 
cuatro reglas, tiene lugar una interesante consecuencia: 
el margen del pie resulta igual a la suma de lo márgenes 
laterales. 

F) Sistema 2-3-4-6
Los números que dan nombre a este sistema, correspon-
den a las medidas relativas de los márgenes. Se derivan 
del canon ternario. Se asigna a la unidad un valor cual-
quiera y luego se multiplica esa cantidad por 2, 3, 4 y 6 
para encontrar lomo, cabeza, corte y pie respectivamente.5

5 La información acerca de la obtención de márgenes fue retomada de De Buen, Op. cit., p.169-172

D) Método de la doble diago-
nal o Sección aúrea
Si el sistema de una diagonal 
se complementa trazando otra 
desde la doble página desple-
gada (L2), se llega a esta intere-
sante solución. Sobre la primera 
diagonal (L1) marcamos arbi-
trariamente la esquina superior 
izquierda (a) de la mancha ti-
pográfica; desde ahí trazamos 
una horizontal hasta encontrar 
su intersección con la segunda 
diagonal (b). Esta intersección 
marca la esquina superior de-
recha, desde donde trazamos la 
vertical h. Finalmente, el límite 
inferior del texto se localiza en la 
intersección de h y L1.
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1.3.3 RETÍCULA TIPOGRÁFICA

Existen varios métodos de diagramación, 
entre los que destaca la retícula tipográfi-
ca. Es una superficie que se subdivide de 
tal manera que parece una reja, estas sub-
divisiones llamadas módulos o campos, 
pueden tener las mismas dimensiones o 
no, los campos se separan uno del otro 
vertical y horizontalmente por espacios 
intermedios llamados “constantes”,  con 
objeto por un lado, de que  las imágenes 
no se toquen y se conserve la legibilidad, 
y por otro de que puedan colocarse leyen-
das bajo las ilustraciones.
 La altura de los campos corresponde a un 
número determinado de líneas de texto, 
su anchura es idéntica a las de las colum-
nas, normalmente las medidas se indican 
en términos tipográficos como el punto y 
el cícero. De esta manera  un módulo debe 
contener cierto número exacto de líneas 
de texto y debe estar separado del cam-
po vecino arriba y abajo por un número 
también exacto de renglones. La retícula 
determina las dimensiones constantes del 
espacio.
 El objetivo de la parcelación en campos 
reticulares es, la estructuración de elemen-
tos de la configuración o sea,  tipografía, 
fotografía, ilustraciones y color. Estos ele-
mentos se ajustan al tamaño de los cam-
pos. Cabe mencionar que a cada problema 
específico corresponde una retícula con 
divisiones específicas. Así se consigue una 

unidad en la presentación de la informa-
ción visual. El número de las divisiones re-
ticulares es prácticamente ilimitado.
   Como sistema de organización, la retícula 
facilita al creador, la organización significa-
tiva de una superficie o de un espacio.
 La retícula como principio de organiza-
ción  data de los años 40’s. Se desarrolló y 
se aplicó por primera vez en Suiza después 
de la Segunda Guerra Mundial con diseña-
dores como: Max Bill, Emil Ruder y Josef 
Müller-Brockmann. Aparecieron los prime-
ros impresos configurados con la retícula, 
que concebía el layout de la página como 
una pauta unitaria, es decir con el mismo 
patrón y una orientación objetiva en la 
presentación del tema.

A) Cómo se construye una retícula.
En principio debe iniciarse a partir de una 
medida base que será el cuerpo y la inter-
línea del tipo más pequeño del diseño o 
bien del tipo del cuerpo del texto (de es-
tos elementos hablaré más adelante), así 
se continúa de manera ascendente, con 
el fin de que en la columna se ajusten un 
número exacto de líneas de texto.
 Para iniciar con la construcción de la re-
tícula se debe tener bien claro el formato 
que se usará, el material textual y gráfico, 
tipo de letra, y método de impresión.
 Una vez delimitada la mancha tipográfica 
ésta se divide verticalmente en dos o más 
columnas (el número de columnas, va en 
función de la cantidad de texto con el que 
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se va a trabajar, a mayor cantidad de in-
formación, mayor cantidad de columnas), 
dejando entre ellas un espacio en blanco 
o medianil. 
 El siguiente paso es dividir la columnas 
horizontalmente en dos, tres o más cam-
pos, que hasta este momento todavía está 
separados por una sola línea, (estos cam-
pos están planeados para la distribución 
de ilustraciones o fotografías), para que no 
se toquen hay que separarlos, los campos 
se separan por una (o varias) líneas vacías 
o constantes (es decir, el espacio en que 
podría estar la línea de texto queda vacío), 
este espacio es utilizado para agregar pie 
de foto o ilustración.
 A continuación  se debe decidir qué tipo 
de letra y qué interlínea se va a emplear en 
el texto, esto para calcular cuántas líneas 
de texto, con su respectivo interlineado, 
caben en un campo (de esto hablaremos 
más adelante), teniendo en cuenta que 
la primera línea de texto se debe ajustar 
exactamente al límite superior del campo 
reticular, mientras que la última debe en-
contrarse sobre la línea de delimitación. 
Cuando el texto no se ajusta a los campos, 
éstos deben modificarse para lograr un 
ajuste exacto de la misma cantidad de lí-
neas de texto en cada campo.

1.3.4 LÍNEA TIPOGRÁFICA 

La línea tipográfica es fundamental en la 
composición de una página ya que el ojo 

del lector estará siempre cautivo en ella.
 Un aspecto primordial es considerar la 
longitud de la línea, es decir controlar el 
número de caracteres. Algunos autores 
consideran que una línea legible puede 
ser de 10 a 12 palabras en un libro y en 
una revista o periódico de 5 a 7 palabras. 
Lo importante y que debe considerase es 
que las líneas demasiado largas producen 
aburrimiento en el lector y, las demasiado 
cortas dificultan la lectura ya que obligan 
a un cambio constante de línea; ambas di-
ficultan la facilidad de lectura y repercuten 
negativamente en la composición. Sin em-
bargo para obtener una mayor facilidad de 
lectura, también intervienen otros factores 
de la publicación como: tipo, tamaño, co-
lor, textura del papel, calidad de impresión, 
etc., incluso el lector mismo y su percep-
ción visual.

1.3.5 ANCHURA DE COLUMNA

La anchura de columna se determina por 
el tamaño de los tipos, la longitud de las 
líneas y el interlineado. Un mayor número 
de columnas es recomendable cuando la 
extensión del contenido es mayor.
 La ilustraciones y los títulos pueden ocu-
par anchos de una o varias columnas, de-
pendiendo del énfasis que se le quiera dar 
a cada elemento y siempre teniendo pre-
sente que aquellos elementos de mayor 
tamaño o de trazos más gruesos atraerán 
la atención de forma más inmediata. 

p

p
UNA IMAGEN puede abarcar una o más co-

lumnas en la caja tipográfica.

LA COLUMNA funciona como una medida, 
para dimensionar elementos dentro 

del diseño.

p
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Debe buscarse un equilibrio en el estable-
cimiento de los bloques de texto para que 
ni la columna sea tan estrecha como para 
que la vista se agote cambiando continua-
mente de columna y el contenido resulte 
entrecortado, ni tan extenso como para 
que nos perdamos en unas líneas largas e 
interminables. 
 Al calcular la anchura de columnas es 
importante considerar la letra base y la le-
tra de resalte, es decir si se utiliza un tipo 
relativamente grande (18, 20 ó 24 puntos) 
como en los títulos de un texto, para am-
bos tipos debe elegirse la misma anchura 
de columna, entonces debe buscarse el an-
cho favorable para el tipo de la letra base, 
de esta manera podemos darnos cuenta 
de la  mutua relación que existe entre an-
chura de columna y línea tipográfica. 
 Estas  reglas tipográficas se enfocan a  la 
optimización de la lectura y a su armonía 
y estética.
 Una información con títulos, subtítulos, 
imágenes y texto de las imágenes dispues-
tos con claridad y lógica no sólo se  lee con 
más rapidez y menor esfuerzo, también se 
entiende mejor y se retiene con mayor fa-
cilidad en la memoria del receptor.

1.3.6 INTERLINEADO

El interlineado es la distancia vertical de 
línea base a línea base del cuerpo de texto, 
de los tipos que se están. Un efecto agra-
dable se logra con interlínea de un 20% 

más que el tamaño del tipo, aunque no 
es una regla establecida; es decir si la letra 
base que se está empleando es de 10 pun-
tos, más el 20% de 10, la interlinea será de 
12 puntos. Deben realizarse pruebas para 
determinar el interlineado que permita 
una composición estética. Un buen interli-
neado puede conducir ópticamente al ojo 
de línea en línea, le presta apoyo y seguri-
dad permitiendo que el ritmo de la lectura 
se pueda estabilizar rápidamente, lo leído 
se asimila y se conserva en la memoria con 
mayor facilidad.
 El manejo de la interlínea incide direc-
tamente en la presentación de la compo-
sición y en la legibilidad del texto. Líneas 
muy próximas entre sí perjudican la velo-
cidad en la lectura, puesto que entran al 
mismo tiempo en el campo óptico de la 
línea superior e inferior, las líneas pierden 
ópticamente claridad.
 Una disposición tipográfica muy abierta 
interrumpe la relación entre aquéllos ele-
mentos que comunican el texto, las líneas 
aparecen demasiado aisladas y se presen-
tan como elementos independientes. La 
composición pierde armonía de conjunto 
y tensión, y aparenta algo sin configurar. 

1.3.7 EL ESPACIADO ENTRE LETRAS: EL 
SET (Kern y Track)

Existen elementos que determinan la le-
gibilidad en un texto: el cuerpo y espesor 
del tipo, a estos elementos se les denomi-

na set. El acoplamiento del set o compen-
sación del espacio entre letras permitirá 
establecer un ritmo repitiendo en ciertas 
letras rasgos característicos y equilibrando 
el espaciamiento entre signos, palabras y 
renglones de un texto.
 “El Kern (del cual deriva el gerundio ker-
ning), es un término aplicado a la tipogra-
fía electrónica, y su significado es, “acercar 
o alejar dos letras que por sus fisonomías 
parecen excesivamente distantes o cer-
canas”6, como pueden ser los pares AV, 
Yo, LT, entre otros. Se utiliza para ajustar el 
espacio entre algunos pares de caracteres 
cuando llaman la atención por estar de-
masiado juntos o separados. Tanto el track 
como el kern se miden en unidades relati-
vas al tamaño en puntos de los caracteres.
 El Track ajusta el espacio entre caracteres 
abriéndolo cuando se trata de cuerpos pe-
queños y cerrándolos cuando se trata de 
cuerpos grandes. El kern es estrictamente 
proporcional, ya que el espacio eme (m),la 
unidad en la que se basa, tiene el mismo 
tamaño en puntos que el cuerpo de los ca-
racteres, es decir que el espacio m para un 
texto de 12 puntos mide 12 puntos.
 Otro de los elementos importantes para 
tener ese color homogéneo de texto es el 
espaciado entre palabras, que “debe ser 
proporcionado al set para que las letras 
fluyan de forma natural y rítmica en las 
palabras, y las palabras en las líneas”. 7 El 
espacio entre palabras debe ser suficiente 
para no confundir una palabra con la que 

6 Martín, Euniciano: “La composición en las artes gráficas”, ed. Bosco, p.142
7 newsartesvisuales.com, Boletines de diseño del Instituto de Artes Visuales, España, 2004
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do commolu msandiam, se tie feugait, volor 

sum vullaorper ing et aute vulputp atuerate 
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INTERLÍNEA  demasiado cerrada.p  INTERLÍNEA demasiado abierta.p
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le sigue o le antecede; deben ser espacios 
que se aprecien, sólo cuando el lector con-
centre su vista en la lectura.

1.3.8 PÁRRAFOS Y SU ALINEACIÓN

El diseñador editorial, en su primera per-
cepción del texto de un autor debe enten-
der y construir una estructura de la obra, 
y si él mismo es el editor debe reconocer 
la participación de cada párrafo, conside-
rando aquéllos que son especiales para 
después clasificarlos por categoría o ran-
go. De esta manera les atribuye a cada uno, 
características particulares según sea su 
importancia. Así el diseñador editorial ex-
hibirá una estructuración jerárquica de los 
párrafos y su contenido en la publicación.
 El párrafo históricamente ha sufrido 
modificaciones en cuanto a la alineación 
o justificación de sus líneas, debido a la 
adaptación a los medios de impresión. 
Con la invención de la imprenta, resulta-
ba difícil conseguir un texto justificado en 
bloque para formar un rectángulo gris de 
texto, por ello Gutemberg fundía distintos 
modelos de un mismo tipo, con patín o sin 
patín, estrechos y más extendidos, esto 
con el fin de lograr una buena distribución 
del texto en el párrafo. Y cuando no era 
posible fundir varios modelos, el impresor 
agregaba ornamentos al final de los párra-
fos para completar la línea de texto.
 En cuanto a la división del texto por pá-
rrafos, como hoy en día los conocemos y 

empleamos, han tenido que pasar muchos 
años para llegar a ellos.
 Antes de la invención de la imprenta no 
se escribían los párrafos por separado, sino 
que se escribía el texto seguido, y para 
indicar el inicio de otro se insertaba un 
calderón o rúbrica, gráficos de color rojo. A 
partir de la Edad Media se comenzó a usar 
la división de los párrafos, iniciando uno 
nuevo en una línea aparte, sin embargo 
se siguió usando la impresión de rúbricas 
que en ocasiones permitían el uso de ilus-
traciones arborescentes; este trabajo se 
realizaba en otro taller con un Rubricator 
quien en ocasiones olvidaba agregar la 
rúbrica al inicio del párrafo, de este modo 
fue como este tipo de accidentes se volvió 
regla, y se usó un espacio en blanco antes 
de la primera palabra del primer renglón 
de un párrafo nuevo, lo que hoy llamamos 
sangría.
 Con la invención de la máquina de es-
cribir fue aún más complejo obtener esta 
justificación en bloque, y sin otro remedio, 
la justificación en bandera fue tomando su 
lugar. Actualmente las máquinas electró-
nicas y los procesadores de texto por com-
putadora han logrado esta distribución en 
bloque automáticamente.
 En nuestros días se usan diversos usos de 
alineción de los textos, la variedad en tipos 
se debe a que muchos diseñadores han 
buscado maneras de evitar las sangrías, 
creando así bloques de texto como en los 
siguientes casos:

11
AT
AV
AW
AY
Av
Aw
Ay
A̓

F,
F.
FA
LT
LV
LW
LY
Ly
L̓

P,
P.
PA
RT
RV
RW
RY
Ry
T,

T.
T;
TA
TO
Ta
Tc
Te
Ti
To

Tr
Ts
Tu
Tw
Ty
T—
V,
V.
V:

V;
VA
Va
Ve
Vi
Vo
Vu
Vy
V—

ALGUNOS acoplamientos comunes.p

PÁRRAFOS. Página de la Biblia de Maciejows-
ki, hacia 1250, vitela. Nueva York, Biblioteca 

de J. Pierpont Morgan.

p
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A) Párrafo ordinario
“Se compone abriendo con sangría el primer renglón y dejando corto el último, alineado 
a la izquierda”. 8

C) Párrafo moderno
Este no lleva sangría, el renglón va de extremo a extremo del ancho de columna mo-
dificando el espacio entre palabras para conseguirlo, por lo tanto resulta complicado 
distinguir en dónde comienza un nuevo párrafo.
 Un método para corregir la problemática de usar el párrafo moderno es separarlos, 
cuando se trata de una cantidad pequeña de texto,  ya que puede resultar agradable el 
espacio en blanco.

B) Párrafo francés
“Se construye sangrando todos los renglones, con excepción del primero. Se recomienda 
para los cuadros sinópticos, especialmente cuando se ordenan con llaves. Así el lector 
sólo necesita pasar la vista por los principios de los párrafos para localizar la información 
que necesita”. 9

D) Párrafo epigráfico o en piña
En este caso todos los renglones se alinean 
al centro, de manera que a la izquierda y a 
la derecha su longitud sea igual.

E) Párrafo quebrado o en bandera
“Esta es la forma más natural de composi-
ción por ser la más parecida a la escritura 
manual. Se arrancan los renglones en el 
margen izquierdo y se da el mismo espa-
cio entre palabras. En consecuencia los pá-
rrafos quedan parejos en el lado izquierdo 
e irregulares en el lado derecho”. 10 ”Sin em-
bargo se usa también…, que el margen de 
alineación  sea el derecho. En tales casos 
aparece el mismo inconveniente que en 
la forma epigráfica: el principio del párrafo 
no aparece en el lugar esperado y el ojo 
debe hacer un trabajo adicional para en-
contrarlo”. 11

 Oboreet, secte venit aut amet, quamet lore tionsed exe-
rostrud dit la faciduipit, sim vendip eum nim dolor ad dolore 
magnisi.
 Andigna cor senit lum eu feugiam eu faciliquat praessenim 
illam alit nummodigna am do conumsa ndiamet irilisi tatum 
iure dolorting exerat. Ugait do et atum am illandit lore velent 
ulput nonullum vullam vel etum iuscidui bla core facipsum 
quat aliquismolut alit, vullametum volore etum esecte faccum 
augiamc onulla conullaortie commodit, con eugiamet, susci 
et, sit venit.Con demendium averive hebatie ndierio ntemum, 
ne nossediena, dem is.

Oboreet, secte venit aut amet, quamet lore tionsed exero
 dit la faciduipit, sim vendip eum nim dolor ad dolore   
 magnisi.
Andigna cor senit lum eu feugiam eu faciliquat praessenim  
 illam alit nummodigna am do conumsa ndiamet irilisi ta 
 tum iure dolorting exerat. Ugait do et atum am illandit  
 lore velent ulput nonullum vullam vel etum iuscidui bla  
 core facipsum quat aliquismolut alit, vullametum volo  
 etum esecte faccum augiamc onulla conullaorti.

Oboreet, secte venit aut amet, quamet lore tionsed exerostrud 
dit la faciduipit, sim vendip eum nim dolor ad dolore magnisi.
Andigna cor senit lum eu feugiam eu faciliquat praessenim 
illam alit nummodigna am do conumsa ndiamet irilisi tatum 
iure dolorting exerat. Ugait do et atum am illandit lore velent 
ulput nonullum vullam.Dui tie consequ ipismolore duisisl eu 
ulpute etum nonsequ atumsandiam digna facipissi esto

Oboreet, secte venit 
aut amet, quamet lore 
tionsed exerostrud dit 

la faciduipit, sim vendip 
eum nim dolor ad dolore 

magnisi.
Andigna cor senit lum 

eu feugiam eu faciliquat 
praessenim illam.

Oboreet, secte venit 
aut amet, quamet lore 
tionsed exerostrud dit 
la faciduipit, sim vendip 
eum nim dolor ad dolore 
magnisi.
Andigna cor senit lum 
eu feugiam eu faciliquat 
praessenim illam alit 
nummodigna am do 
conumsa ndiamet irilisi 
tatum iure dolorting exe-
rat. Ugait do et atum am 
illandit lore velent ulput 
nonullum vullam vel et, 
sit venit.

8 De Buen, Op.cit., p.178
9 Ibid, p.182
10 Ibid, p.183
11 Ibid, p.185
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F) Párrafo base de lámpara
En este párrafo se van ajustando los espacios entre las palabras 
de cada renglón, con la intención de que el resultado sea un 
párrafo en forma de triángulo con vértice hacia abajo.

G) Párrafo o triángulo español
Se hace descartando la sangría en todos lo renglones y colocan-
do el último centrado en la columna. Este modo es útil en los 
pies de ilustraciones.

H) Párrafo en el sistema antiguo
En donde se omite el cambio de renglón al final del párrafo. En 
lugar de eso se inserta un calderón. Antes del signo debe poner-
se un blanco amplio.

I) El sistema de Bertieri
Se eliminan las sangrías de todos los renglones del párrafo, con 
excepción del último que se alinea hacia la derecha y, el espacio 
en blanco que deja se rellena de puntos u otros signos.
 En la alineación del texto se debe procurar que éste, no sea pe-
sado o denso. Visualmente ese bloque (o cuerpo) de texto debe 
invitar al receptor a la lectura.
 Estos últimos cuatro métodos buscan conseguir la simetría que 
los anteriores no tienen (con excepción del epigráfico), aunque 
a veces con ello, sacrifiquen la legibilidad del texto.

Ugait do Oboreet, secte venit aut amet, 
quamet lore tionsed exerostrud dit la 
Vere abemum plictora omnum pon

 vereo mis ius; nuliam omneres 
rentium sulic terit, e sfhiliqu

em nostora ecenihi cissu
la reis se peroIbsenin 
senata int? Ahalest 
achum publices n

os cre det ehe
me imuloris.

 Graedo,

Oboreet, secte venit aut amet, quamet lore 
tionsed exerostrud dit la faciduipit, sim ven-

dip  dolore magnisi.
Andigna cor senit lum eu feugiam eu facili-
quat praessenim illam alit nummodigna am 
do conumsa ndiamet irilisi tatum iure do-
lorting exerat. Ugait do et atum am illandit 
lore velent ulput nonullum vullam vel etum 
iuscidui bla core facipsum quat aliquismolut 
alit, vullametum volore etum esecte faccum 
augiamc onulla conullaortie commodit,sit 

venit.
Con demendium averive hebatie ndierio 
ntemum, ne nossediena, dem is.Nummy 
nos acillandiam veros non hendre feuguer 
il endigna consequi blaore facilis sissis eros 

augue eu faccums.

Oboreet, secte venit ut amet, quamet lore 
tionsed exerostrud dit la faciduipit, simaks
.  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .vendip eum .
Andigna cor senit lum eu feugiam eu facili-
quat praessenim illam alit nummodigna am 
do conumsa ndiamet irilisi tatum liurre .  .  .  
.  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .dolorting exerat. 
Ugait do et atum am illandit lore velent ulput 
nonullum vullam vel etum iuscidui bla core 
facipsum quat aliquismolut alit, vullametum 
volore etum esecte lor faccum mc
.  .  .  .  .  .  . onulla conullaortie commodit.

¶ Oboreet, secte venit aut amet, quamet 
lore tionsed exerostrud dit la faciduipit, sim 
vendip eum nim modolent dolor ad dolo-
re magnisi.     ¶ Andigna cor senit lum eu 
feugiam eu faciliquat praessenim illam alit 
nummodigna am do conumsa ndiamet irilisi 
tatum iure dolorting exerat.     ¶ Ugait do et 
atum am illandit lore velent ulput nonullum 
vullam vel etum iuscidui bla core facipsum 
quat aliquismolut alit, vullametum volore 
etum esecte faccum augiamc onulla conu-
llaortie commodit, con eugiamet, susci et, 
sit venit.     ¶ Con demendium averive he-
batie ndierio ntemum, ne nossediena, dem 
is.     ¶Xerit wismolore mod modolent alisis 
augait acipsum velestrud min ut luptat in 
venim do ex euip ercinis adiat autat.
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1.3.9 LA LETRA

Con la imprenta de Gutenberg y la velo-
cidad con la que se propagó este invento 
por Europa, surgieron una serie de nuevos 
conceptos que aún continúan vigentes 
en la actualidad. Es importante conocer 
estos conceptos y aunque este método 
de impresión denominado Tipografía esté 
cada vez más en desuso muchos de estos 
nombres continúan en el actual diseño 
editorial.
 Como primera instancia del tema es ne-
cesario saber, ¿qué es la tipografía? Como 
lo veremos más adelante, la tipografía es 
un método de impresión por medio de 
tipos en donde el tipógrafo tenía como 
tarea componer textos con estos tipos 
metálicos.
 Un tipo es cada uno de los bloques metá-
licos que tienen grabada una de sus caras 
con una letra o un signo invertido y en re-
lieve; a la letra o signo individual impreso 
con estos tipos se le llama caracter. Estos 
tipos ha sido diseñados a lo largo de la his-
toria por fundidores e impresores.

A) Partes del tipo
Para formar el ojo, el artesano, grababa el  
tipo dándole una forma piramidal, o sea, 
dejando un talud. Tanto a la profundidad 
de ese rebajo como al rebajo mismo, se 
les llama talud. El plano alrededor del ojo, 
donde arranca el talud, se le llama hombro, 
y se divide en izq., der., superior e inferior, 
según va colocado el tipo en el compone-
dor. Se denomina árbol a la altura desde el 
pie hasta el hombro. Espesor es la amplitud 
horizontal del tipo, es decir, su anchura. En 
la parte opuesta al compositor, de acuerdo 
con la forma en que se emplean los tipos, 
el bloque tiene una o más ranuras llama-
das cran, estas marcas ayudan al operario a 
colocar el tipo en la posición correcta.
 El cuerpo es “la distancia que hay entre 
las partes anterior y posterior del tipo. 
Cuando nos referimos al puntaje de una 
letra, estamos hablando de su cuerpo y no 
de su altura. El cuerpo es el tamaño de los 
caracteres, lo grande o lo chico de las letras; 
mientras que la altura es una magnitud fija, 
exclusiva de la composición en tipos móvi-
les, y no se refleja en la impresión”. 12

12 Ibid, p.65-66
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13 Baines, P., Haslam, A., “Tipografía: función, forma y diseño”, ed. GG, México, 2002, p.55
14 Ibid, p.62
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B) Familias tipográficas
El diseño de los tipos era realizado por los 
fundidores que después se convirtieron 
en impresores. El tipógrafo se encargaba 
de hacer la formación de textos para la 
imprenta. Se valía de elementos como las 
cajas tipográficas, estas cajas contenían 
los tipos y eran divididas según la familia 
a la que pertenecían. He aquí otro término 
que debemos conocer. Las familias tipo-
gráficas son clasificaciones de tipos por el 
estilo de su diseño. A pesar de que en la ac-
tualidad existen gran variedad de estilos, a 
continuación se presenta una clasificación 
que habla de 4 familias, ésta se determina 
por el origen de sus diseños. 
Estas familias, son: romanas, egipcias, gro-
tescas o palo seco y ornamentales.
1. Romanas
 “Son todos aquellos tipos basados en el 
alfabeto romano. Su configuración gene-
ral se basa en las curvas abiertas continuas 
de aspecto redondeado y rasgos termi-
nales inclinados. En el diseño tipográfico, 
no existe ninguna otra familia que haya 
generado mayor cantidad de tipos. Los 
tipos para texto aún la utilizan como fuen-
te principal con algunas modificaciones. 
La diferencia principal entre los diversos 
modelos romanos reside en el ángulo que 
forma el eje de construcción de la letra 
con la vertical que conforma la estructura 
subyacente de la letra”. 13 Algunos ejemplos 
de fuentes de esta familia, son: Garamond, 
Baskerville, y Bodoni.

2. Egipcias
 “Son aquellos tipos cuya característi-
ca básica es la forma rectangular de los 
patines (o rasgos terminales del trazo). 
Los primeros tipos bloque serif o remate 
cuadrangular, hacia 1821 como Antique 
de Figgins son monolineales y finos en 
cuanto a grosor, muy pronto aparecieron 
otras variedades con diferencias más pro-
nunciadas entre los rasgos gruesos y finos. 
A ellos siguieron las formas condensadas, 
anchas o expandidas y alargadas, las egip-
cias finas y diversas combinaciones.
 Su uso más típico es para la composición 
de periódicos (Clarendon) o por su ca-
racterístico estilo alargado y sus remates 
cuadrangulares exagerados para el circo o 
para usarlo en relación con el lejano oeste” 
(Playbill)”. 14

3. Grotescas o palo seco
 “Son todos los tipos de palo seco, sin ador-
nos, su estructura responde originalmente 
al diseño del alfabeto clásico griego. El 
sans serif (sin remates) tiene su origen en 
las épocas griega y romana, el interés por 
esta forma se despertó a causa de la reno-
vada atracción que por la antigüedad clá-
sica sintieron muchos arquitectos y colec-
cionistas de finales del siglo XVII. El primer 
tipo sin remates fue el llamado egipcio de 
Caslon, de 1816.
 La forma típica es pesada, de asta uni-
forme y sin remates. Las curvas son más o 
menos cuadradas y las embocaduras de 
letras tales como la c suelen estar arrolla-

Garamond
Baskerville
Bodoni

CLARENDON
Aachen
PLAYBILL

Helvétiva
Gill Sans
Futura 

Zapfino   
Aristrocat 

     
adobe wood type: ornaments 1

EJEMPLO de fuentes de la familia romana.

EJEMPLO de fuentes de la familia egipcia.

EJEMPLO de fuentes de la familia grotesca.

EJEMPLO de fuentes de la familia ornamental.
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das hacia el interior”. 15Algunos ejemplos 
típicos de esta familia son: Helvétiva, Gill 
Sans, Franklin Gothic, Futura y Univers.
4. Ornamental o de fantasía
 Esta familia puede clasificarse en dos: in-
glesas o manuscritas, esta familia se basa 
en la escritura caligráfica y puede ser tan 
variada como individual; y ornamentales o 
decorativas, esta familia esta formada por 
los tipos de letra cuyo diseño se basa en el 
estilo de la época a que pertenecen.
 Cualquier tipo de letra, tamaño, posición, 
etc., expresa dentro del lenguaje de letras 
un significado preciso y debe ser aprove-
chado para el objetivo del texto, ser un re-
forzador o complemento del contenido.

C) Fuente tipográfica
Siguiendo los patrones del diseño de los 
tipos, se ha desarrollado una amplia varie-
dad de fuentes que han sido delimitadas 
por los aspectos característicos de alguna 
de las familias antes mencionadas. Una 
fuente tipográfica se refiere al juego com-
pleto de tipos en cualquier diseño y cuer-
po. Estas fuentes incluyen letras de caja 
alta (mayúscula) y de caja baja (minúscu-
las) además de números, fracciones, liga-
duras, signos de puntuación y matemáti-
cos, acentos y símbolos monetarios. Una 
fuente puede variar con respecto a otra 

en el número y variedad de tipos que con-
tenga, algunas fuentes incluyen caracteres 
especiales como acentos extranjeros.

D) Variantes tipográficas
Finalmente es importante conocer que 
según la intención de los textos, específi-
camente ciertas palabras o frases, se habla 
también una derivación de los diseños de 
las letras según su figura. A estas derivacio-
nes les llamaremos variantes.
 Las fuentes actuales pueden tener o no, 
variantes que permiten ampliar su aplica-
ción a diversas publicaciones y fines, se-
gún el espesor de su trazo y la proporción 
de sus ejes. Estas variantes pueden ser: re-
donda, estrecha, expandida, itálica, cursiva, 
negrita, y versalitas.
 Se clasifican en redonda cuando sus ejes, 
el vertical y el horizontal son iguales, estre-
cha cuando el horizontal es menor que el 
vertical, y expandida cuando el horizontal 
es mayor. Las llamadas itálicas tienen una 
inclinación del eje vertical generalmente 
de 15 grados, y las cursivas son aquellas 
que en su diseño se muestran con rasgos 
en los caracteres para parecer que están 
ligados como en una escritura manual 
consecutiva. Negrita se llama a la variación 
de caracteres en las que el espesor de su 
trazo es mayor al resto de las variables, 
suele haber negritas redondas y negritas 
itálicas, según la fuente que se utilice. Y 
las versalitas son aquellas mayúsculas de 
igual o parecido tamaño que la minúscula, 

eje horizontal

eje vertical

pPROPORCIÓN de ejes

REDONDA

ESTRECHA

EXPANDIDA

ITÁLICA

CÓMODA Tipográfica. Tiene la 
capacidad para contener las ca-
jas de toda una famila de tipos 

con sus diferentes cuerpos.

p

CAJA Tipográfica. Para preser-
var los tipos. Tiene divisiones 

llamadas cajetines para mante-
ner los tipos separados. p
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16 La información del apartado Rasgos de las letras es retomada de  De Buen, Op.cit., p. 94-103.

llamadas así por la costumbre de iniciar los 
versos con este tipo de letras.

E) Medidas tipográficas
La unidad de medida básica en la compo-
sición tipográfica es el punto, originalmen-
te desarrollado por Pierre Simon Fournier, 
su medida equivalía aproximadamente 
a 0.35mm, sin embargo años más tarde 
FranÇois Ambrose Didot desarrollo un 
nuevo punto que en milímetros equivale 
a 0.376mm. Los puntos se utilizan para es-
pecificar el cuerpo de un tipo. Asimismo, 
los puntos también se utilizan para medir 
la distancia entre las líneas de texto.

F) Rasgos de las letras
Existen dentro de cada familia tipográfi-
ca rasgos comunes que, aunque no están 
presentes en todos los caracteres permi-
ten unificar el diseño de la familia.
1. Serif
El rasgo más característico es el terminal. 
También se le conoce como remate, patín, 
gracia o serif. Su importancia deriva de los 
efectos que produce. Permite a algunos ca-
racteres un equilibrio que no tienen en su 
forma básica, como en el caso de las letras 
F, P f, r. También facilitan considerablemen-
te el trabajo de espaciamiento, ya que los 
remates funcionan como una referencia.
2. Astas
Se llama asta al trazo que da forma a cada 
letra. Según su dibujo, las astas pueden ser 
rectas, curvas o mixtas.

3. Fustes
Un fuste es cada línea vertical gruesa de 
una letra. Esta puede formar un ángulo 
recto con la línea de base, como en las le-
tras normales, o estar ligeramente inclina-
do, como en las cursivas.
 4. Barras
A las líneas horizontales con que se cons-
truyen las letras se les llama barras o astas 
transversales. En algunos caracteres tienen 
denominaciones propias, como en el caso 
de los brazos de la T, la E y la F.
5. Traviesas
Las traviesas o transversales quebradas 
son las rectas que tiene una mayor inclina-
ción que los fustes.
6. Curvas
Las astas pueden ser curvas, si la letra es 
cerrada; semicirculares, cuando se trata de 
curvas abiertas; o mixtas, cuando la curva 
está unida a una recta. Las circulares se lla-
man anillos y las semicirculares, bucles.16

remate

Fuste

p

Curva
o

PARTES de las letrasp

En este diagrama también, se pueden  apreciar 
las siguientes dimensiones:
-H, o tamaño de las mayúsculas;
-k, o tamaño de las ascendentes;
-p, o tamaño de las descendentes;
-x, o tamaño de las equis;
-kp u ojo, que es la distancia entre las dos líneas 
más extremas (k y p, normalmente); el cuerpo, 
o sea, el tamaño total tipo, incluyendo los 
pequeños espacios arriba y debajo de las líneas 
extremas.

LINDES principales.p
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G) Legibilidad y facilidad de lectura
La legibilidad se refiere a la percepción de 
la forma del tipo, al grado de facilidad de 
reconocer un carácter cuando se presen-
ta en una fuente particular, este proceso 
depende ampliamente del individuo per-
ceptor quien en su tiempo y espacio se 
encuentra acostumbrado a determinadas 
fuentes tipográficas.
 Esto influye directamente en la facilidad 
de lectura. La facilidad de lectura de un 
texto se refiere tanto a la forma del ca-
rácter como a la organización del texto. 
Depende de una amplia gama de factores 
como, características de la fuente, tamaño, 
uso de los blancos, color, contraste, organi-
zación, estructura del texto, y en ocasiones 
el medio de presentación de los textos, ya 
sea una página impresa, una pantalla lumi-
nosa o un lugar de exposición; así como de 
los niveles de luz en el entorno inmediato. 
De esta manera el lector comienza un pro-
ceso de lectura en el que, en la mayoría de 
los casos todo este conjunto de elementos 
de análisis son imperceptibles debido a la 
extraordinaria rapidez de la percepción y 
organización por medio de la visión.
 El proceso de lectura comienza cuando 
en primera instancia se reconoce la letra, 
su legibilidad, a continuación se determi-
na si es factible leer el texto y además si 
es agradable a la visión. Por lo tanto la es-
tructura y organización de un texto deben 
ser trabajadas en conjunto, como un todo 
integrado para obtener un resultado ar-

mónico y equilibrado, así será más natural 
el recorrido visual sobre el texto.

H) El color en la tipografía 
Es importante que al elegir un color para 
los tipos, no se descuide la legibilidad del 
texto. Cuando se agrega color a la letra o 
al fondo, se altera el contraste y así la legi-
bilidad del texto, se deben multiplicar las 
posibilidades combinatorias de forma y 
color para delimitar un equilibrio; ya que 
de no ser así el trabajo tipográfico, en con-
tenido y forma, fracasaría en su vertiente 
comunicativa.
 Una solución es el correcto manejo y 
equilibrio entre los colores y sus propieda-
des básicas: intensidad, valor y saturación.

I) Elementos de apoyo gráfico o deco-
rativos
Los elementos de apoyo gráfico o deco-
rativo en el diseño editorial sirven para 
resaltar un texto y deben adaptarse a él. 
No es necesaria la inserción de todos ellos 
en una sola publicación, ya que el diseño 
editorial no debe percibirse como la de-
coración de impresos sino que estos ele-
mentos deben ser integrados a discreción 
según el diseño y su público receptor. Su 
misión es funcionar como un apoyo que 
resalte al texto y no que rivalice con él. Los 
ornamentos bien utilizados producen una 
visión de conjunto al lector.
 A continuación algunos elementos deco-
rativos.

38

EL COLOR en la tipografía.

p

CAPÍTULO 1 DISEÑO EDITORIAL Elementos del diseño editorial



1. Plecas
Estas líneas, que pueden ser horizontales 
o verticales, permiten separar algunas par-
tes de texto o bien sirven para resaltar un 
título; su grosor puede ser variable.
2. Marcos y bordes
Permiten delimitar un formato en su tota-
lidad o parcialmente (como en el caso de 
las tablas). Deben ser discretos para no dis-
traer la atención del lector.
3. Letras de resalte
A diferencia de las letras base (cuerpo do-
minante en el impreso) ésta destaca frac-
ciones de texto, mediante su tamaño, esti-
lo, color o disposición dentro del formato. 
Básicamente se emplean para titulares.
4. El flash
Es un elemento que puede ser de diversas 
formas, éste delimita un pequeño espacio 
para comunicar al receptor una informa-
ción especialmente importante. Por ejem-
plo, en un libro, una edición renovada; en 
una revista, una nota exclusiva o en un en-
vase, un nuevo ingrediente.
5. Cornisas
La cornisa, en diseño editorial es un ele-
mento que permite jerarquizar el título y 
los subtítulos en cualquier impreso, sobre 
todo en los libros, revistas o artículos, indi-
cando el título de los mismos o su autor. Se 
colocan en el margen superior del formato 
con un puntaje menor al de la letra base o 
un color diferente.
6. Rúbrica
Este es un elemento de relativa novedad, 

ya que ha sido utilizado sólo en los últimos 
años consiste en una pequeña figura que 
puede ser geométrica o bien un logotipo, 
que se coloca al final de un capítulo o ar-
tículo. Su finalidad es la de indicar que el 
tema tratado ha concluido y que el texto 
contiguo corresponde a otra temática.
7. Fotografías
Como los elementos anteriores apoya al 
texto. Generalmente es muy clara en cuan-
to a los elementos que la componen, de-
ben estar estrechamente ligadas al tema al 
que hacen alusión de manera realista, para 
no ocasionar confusión.
8. Ilustraciones
Son imágenes que se emplean para expli-
car y documentar una información concre-
ta. Generalmente se basa en las técnicas ar-
tísticas tradicionales, y su contexto de apli-
cación determina su forma y contenido.
9. Viñetas
Es el nombre que se da a cualquier ilustra-
ción de pequeño tamaño, se sitúa al prin-
cipio o al final del capítulo de un libro, para 
rellenar un espacio. La viñeta comunica in-
formación complementaria a los lectores, 
según su tamaño, forma y características 
de línea.

J) Elementos Complementarios
Además de los elementos que son pro-
piamente decorativos en un texto, existen 
aquéllos que le son complementarios, es 
decir, permiten crear un estilo con mayor 
detalle, por ejemplo: espacios entre pala-

Marcos y bordes

PLECAS
Estas líneas pueden ser ho-
rizontales o verticales.

LETRAS DE RESALTE
Básicamente se emplean 
para titulares.

RÚBRICA: Su finalidad es la 
de indicar que el tema tra-
tado ha concluido y que el 
texto contiguo corresponde 
a otra temática.
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I) Elementos de apoyo gráfico o decorativos
Los elementos de apoyo gráfico o decorativo en el 
diseño editorial sirven para resaltar un texto y deben 
adaptarse a el. No es necesaria la inserción de todos 
ellos en una sola publicación.
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bras, ligaduras, números, signos ortográ-
ficos, etc. El uso de estos complementos 
dan al trabajo tipográfico un impacto fun-
damental en el atractivo, utilidad y legibi-
lidad de un texto. A continuación algunos 
elementos de apoyo:

1. Abreviaturas
Se utilizan para acortar el tamaño de una 
palabra. Generalmente terminan con un 
punto, que sustituye a las letras que faltan, 
finalizan a continuación de un espacio. “Las 
palabras abreviadas son un recurso que 
debe limitarse a aquellos casos en que la 
voz a la que sustituyen está perfectamen-
te clara, sobre todo si se considera que 
algunas abreviaturas tienen dos o más sig-
nificados válidos. Un ejemplo es col., que 
quiere decir columna ó colección”. 21

2. Acrónimos
Esta palabra se refiere a un término for-
mado por las iniciales de una palabra 
compuesta y, en ciertas condiciones esos 
vocablos se tratan como un nombre pro-
pio normal, es decir sólo llevan la inicial 
mayúscula. 
3. Apóstrofo
Generalmente se usa en inglés para indicar 
la omisión de una letra e indicar posesivo. 
Debe usarse el signo adecuado (’) y no un 
índice. 
4. Comillas sencillas y dobles
Se emplean en la mayoría de los idiomas 
que usan los alfabetos latino y griego. La 
función de las comillas dobles es encerrar 

citas dentro de un texto; y las comillas sen-
cillas se usan en citas enmarcadas dentro 
de otras. Por ejemplo: “Cada día exaltába-
mos con voz más alta el trabajo por equipo 
bajo la dirección del maestro. ‘A manera de 
los clásicos’ dijimos”.
5. Corchetes y paréntesis
Los corchetes o inusualmente llamados 
claudáto se utilizan para aislar algún dato 
que aunque no forma parte del texto ori-
ginal, facilita su comprensión. El parénte-
sis se usa cuando es necesario hacer una 
observación respecto al tema del texto o 
bien para incluir algún dato adicional.
6. Folio
Este es el término para referirse al núme-
ro que indica el orden de las páginas. Su 
ubicación más común es el margen de la 
cabeza o del pie. Algunas veces va acom-
pañado por alguna leyenda que puede ser 
el título principal del texto, el nombre del 
capítulo o bien el autor. No se usa en pági-
nas en blanco ni en las de presentación.
7. Guiones
Este signo ortográfico se usa para la parti-
ción de palabras y para algunas otras com-
puestas. 
8. Letras iniciales o capitulares
Derivadas de la tradición manuscrita, se 
usan al principio de un capítulo (llamán-
dose en este caso letras capitulares), artí-
culo o párrafo. Esta letra puede tener una 
altura equivalente a varias líneas de texto.  
Se puede usar, desfasada, calada en una 
plasta de color, o en diversos modos sin  
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perder la relación grande-pequeño, con 
respecto al texto base.
9. Ligaduras
Son letras aproximadas la una a la otra 
y unidas por medio de ciertos rasgos o 
trazos. Actualmente su uso es escaso. Las 
también llamadas politipos, tenían como 
misión simplificar la composición.
10. Números
Existen dos tipos, los alineados y los no 
alineados, con respecto a la línea base. Los 
primeros conviene usarlos acompañados 
de letras mayúsculas, mientras los segun-
dos conviene usarlos dentro de un texto. 
Sin embargo no todas las fuentes incluyen 
las dos versiones.
11. Pie de foto o ilustración
Son descripciones o datos que apoyan a la 
foto o ilustración que acompañan. Es con-
veniente colocarlos de forma adyacente a 
la imagen a que hacen referencia, para evi-
tar insertar instrucciones direccionales.
12. Pie de página
Son las notas bibliográficas que se colocan 
al pie de la página y se vinculan por medio 
de números arábigos volados. También 
son utilizadas como notas que permiten 
hacer comentarios adicionales al final del 
capítulo bajo el rubro de notas finales, o en 
la página donde se citan.
13. Primas
Este signo en forma de coma vertical, se 
usa actualmente para denotar unidades 
de medida como pies, pulgadas o minutos. 
Es conveniente usarla en su forma cursiva.

14. Puntos suspensivos
Este signo también ortográfico indica que 
una frase ha quedado incompleta, por 
denotación de temor, titubeo o sorpresa. 
Generalmente se usan tres puntos.
15. Raya
Funciona para insertar aclaraciones en tor-
no a un tema. En las frases de aclaración se 
usan rayas, no guiones. Existen dos tipos, la 
raya corta en y la larga em, utilizada habi-
tualmente en libros. La primera se usa con 
un espacio antes y sin espacio después, 
cuando se abre y a la inversa en el cierre. 
En la segunda se usa sin espacio en ambos 
lados.
16. Titulares
Son textos que sobresalen del texto base, 
su función es introducir al tema, con una 
frase breve que lo describa. Pueden ser de 
distinta jerarquía, según el texto: cabeza, 
subcabeza y secundarias.
17. Versalitas
Son letras mayúsculas cuya altura coincide 
aproximadamente con la altura x de las le-
tras del mismo cuerpo. Cuando están dis-
ponibles, se usan para que las bibliografías 
sean más claras, para calificaciones acadé-
micas, en códigos postales, etc. 
18. Voladitas
Se les llama así a aquéllas letras, general-
mente la o y la a, así como números ará-
bigos, que se usan para abreviar números 
ordinales o como vínculo para indicar una 
nota al pie de página; no debe confundirse 
con el signo de grados (100°C). 
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El diseño editorial tiene aplicación en 
diversos medios impresos, de los cua-

les se sirve para la difusión y estructura-
ción de la información hacia los diversos 
grupos de lectores, ya sea por medio del 
libro y su importancia académica; la revis-
ta o el periódico por su circunstancia prác-
tica y versátil; el folleto por la puntualidad 
de temas específicos; o el cartel por su 
impacto visual. Es por ello que a continua-
ción explico brevemente estos ámbitos, 
puntualizando especialmente en el libro, 
debido a su contribución determinante al 
diseño editorial; y en el folleto ya que es el 
objeto de estudio de este trabajo.

1.4.1 LIBRO

El libro ha sido el primer medio para la co-
municación de masas. La declaración de la 
UNESCO de 1978 (artículo III) afirma que: 
“[…] los medios de comunicación, por 
medio de la difusión de la información re-
lativa a los ideales, aspiraciones culturales 
y exigencias de los pueblos, contribuyen a 
eliminar la ignorancia y la incomprensión 
entre los pueblos, a sensibilizar a los ciu-
dadanos de un país ante las exigencias y 
las aspiraciones de los otros, a conseguir 
el respeto de los derechos y la dignidad 
de todas las naciones, de todos los pue-
blos y todos los individuos[…]”.1 El diccio-
nario señala que un libro es un: “Agregado 
de pliegos de papel escrito[…], reunidos 

en un volumen encuadernado”2; aunque 
autores como Albert Labarre difieren de 
esta definición estricta que relaciona a el 
libro con el papel, ya que este autor de-
termina que cualquier escrito que cumpla 
con las siguientes características es un li-
bro, que sea: soporte de escritura, difunda 
y conserve un texto, y sea manejable.
 La definición dada en 1895 por la Grande 
Encyclopédie engloba estos tres aspectos: 
“Reproducción escrita de un texto[…] 
destinado a la divulgación con una forma 
portátil”.3 Sin embargo un libro es mucho 
más que eso. 
 Como depósito material de la palabra, 
el libro es capaz de contener todo tipo 
de información. La variedad de los libros 
es la variedad del pensamiento. Y la 
variedad de sus formas, es la varie-
dad de las situaciones en las que se 
le requiere. Es objeto de regalo y de 
trabajo, es causa de placer y motivo 
de estudio.

A) Estructura de un Libro
Existen algunas secciones utilizadas 
por todos los medios del diseño edi-
torial, otras son más características 
de un tipo de publicación determina-
da. Pese a todo, en el diseño editorial 
actual la anatomía o partes que com-
ponen una publicación deben ser 
consideradas de una forma más flexi-
ble añadiendo y eliminando partes, 

1.4 Medios impresos
del diseño editorial

1 Declaración sobre los principios fundamentales relativos a la contribución de los medios de comunicación de masas al fortalecimiento de la paz y a la 
comprensión internacional, a la promoción de los derechos humanos y a la lucha contra el racismo, el apartheid y la incitación a la guerra., Conferencia 
General de la Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura, Art. III, 28 de Noviembre de 1978, París.
2 “Diccionario Trillas de la Lengua Española”, Ed.Trillas, México 1991, p. 216
3 Labarre, Albert, “Historia del Libro”, Siglo XXI Editores, México, 2002, p. 8
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rente sin perder la perspectiva tradicional, 
sobre todo en las ediciones actuales.
El exterior del libro puede constar de: 
1. Sobrecubierta o funda. Es una banda 
de papel con la que se envuelve el libro 
y es colocada sobre la cubierta. Se utiliza 
en algunos casos para añadir calidad a la 
publicación y como elemento decorativo 
y protector de la edición. 
2. Solapas. Son las partes laterales de la 
sobrecubierta (aunque a veces se trata de 
extensiones de las tapas) que se doblan 
hacia el interior. En ocasiones se utiliza 
este espacio para incluir datos sobre la 
obra: sinopsis, biografía del autor, o bien 
otros títulos de la misma casa editorial.
3. Tapa o cubierta. Cada una de las dos 
cubiertas rígidas de un libro encuaderna-
do. Las cubiertas de un libro pueden ser de 
diferentes materiales, papel, cartón, cuero 
u otras menos comunes. Los elementos 
que normalmente aparecen en ella son el 
título de la obra, autor y la identificación 
gráfica de la editorial. Normalmente se 
incluye alguna fotografía o ilustración, o 
elementos ornamentales que lo identifi-
quen con una determinada colección.
 “Las cubiertas se dividen en cuatro par-
tes llamadas primera, segunda, tercera 
y cuarta de forros (o de cubierta), según 
corre la numeración de las páginas. Así 
la cuarta de forros (o cuarta de cubier-
ta) es la cara posterior del libro, mientras 
que la segunda y la tercera son las caras 
interiores del conjunto de las tapas. En la 

mayoría de los libros, la única cara impre-
sa es la primera y, si acaso, la cuarta puesto 
que las internas van normalmente ocultas 
bajo las guardas”. 4

4. Lomo. Es la parte del libro encuaderna-
do a la rústica en la que se unen los plie-
gos de hojas constituyendo el canto del 
libro por lo que, dependiendo del número 
de éstas, y del gramaje del papel, variará 
el grosor. Normalmente es en esta parte 
donde se coloca el título del libro, el autor 
del mismo y el logotipo de la editorial que 
lo publica.
5. Faja. Es una tira de papel que se utili-
za en algunas ocasiones, se coloca igual 
que la sobrecubierta y rodea el libro. En 
ocasiones es utilizada como un elemento 
informativo, por ejemplo indicando com-
ponentes publicitarios.
6. Contratapa o cuarta de forros. No tie-
ne un uso predeterminado. En las novelas 
se utiliza para desplegar un resumen del 
texto principal o, en ciertos casos, para 
ubicar la biografía del autor. También se 
usa como continuación del concepto grá-
fico de la tapa.
7. Página de guardas. Son hojas de pa-
pel más grueso que el del cuerpo de la 
obra, se pegan por dentro de la cubierta y 
contracubierta. Su función es brindar ad-
hesión de los interiores con los exteriores.
 La primera parte de un libro se llama 
pliego de principios y en ella van los pri-
meros contenidos esenciales del libro. El 
interior del libro puede constar de: 

8. Página de cortesía o de respeto. Son 
páginas en blanco que se colocan al prin-
cipio y al final, o en ambos sitios, depen-
diendo de la calidad del libro, su función 
es la de proteger a las portadas. Al formar 
parte del primer pliego se cuentan en la 
foliación aunque no llevan número.
9. Portadilla. Es la primera página impre-
sa impar anterior a la portada. Se suele es-
cribir solo el título de la obra. Esta página 
impar no lleva folio.
10. Contraportada o frontispicio. Es la 
parte del libro enfrentada con la portada, 
al reverso de la portadilla, es una página 
izquierda(par). A veces contiene otras 
obras del autor u otros aspectos, y otras 
veces no lleva ningún tipo de contenido.
11. Portada. La primera página impar 
que contiene el nombre de la obra y en 
algunas ocasiones el nombre del autor 
y la editorial. Suele contener los mismos 
datos de la tapa, así como el número de 
tomo si se trata de una enciclopedia y las 
referencias a los temas que abarca.
12. Página de derechos o de propiedad. 
Esta página es la posterior a la portada, 
contiene datos específicos de la edición: 
lugar, año y número; nombres de los co-
laboradores (diseñador, fotógrafo, ilus-
trador, traductor, etc.); Copyright (dere-
chos reservados al autor y editor) e ISBN 
(International Standard Book Numbers), 
que corresponde al código numérico del 
país de edición, editorial y temática del li-
bro; si se trata de una traducción se debe  
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escribir aquí el título original de la obra 
así como la casa editora que lo publicó, 
y el nombre del traductor. Finalmente, el 
nombre y el domicilio de la casa editora 
(pie de imprenta).
13. Dedicatoria. Página, que debe ser im-
par, en la que el autor dedica su obra.
14. Índice. Cuando en un libro se tratan 
varios temas existirá la necesidad de ubi-
carlos. Para esto se establecerá un índice 
al principio o al final del texto principal. 
Aquí se escriben los títulos de las partes, 
capítulos y artículos que contiene el libro,  
y a continuación el número de página en 
donde se encuentran. La primera página 
del índice siempre debe ser impar. Sí las 
notas previas son abundantes, el índice se 
coloca inmeditamente después de la pá-
gina de propiedad.
15. Notas previas. Estas notas son escri-
tas por el autor de la obra, o bien por otros 
personajes. “Las notas previas pueden ser 
numerosas y tener los siguientes títulos: 
prólogo, prefacio, proemio, preámbulo, pre-
liminar, exordio, al lector, advertencias, acla-
ración, introducción, presentación, plan de 
la obra, etc. Su función es explicar al lector 
los alcances de la obra”. 5

 Otros elementos que componen la obra, 
y que no forman parte del pliego de prin-
cipios son: 
16. Texto principal. Está compuesto en la 
fuente tipográfica elegida, y según la elec-
ción del cuerpo, interlineado y caracterís-
tica de la caja tipográfica variará su lon-

gitud. Se alternarán texto e imagen en la 
medida de considerarse conveniente. En 
relación con los caracteres, se podrá hacer 
uso de más de una familia tipográfica o de 
variaciones dentro de una misma familia 
para poder diferenciar entre títulos, subtí-
tulos, epígrafes, citas, notas, etc. 
17. Glosario. En este apartado el autor 
proporciona un vocabulario de términos 
propiamente específicos de la obra.
18. Bibliografía y otras fuentes de con-
sulta. En este apartado el autor de la obra 
menciona los libros y otras fuentes que 
consultó para la composición de su texto, 
aunque no haya tomado citas textuales 
de ellos.
19. Biografía del autor. Se la puede ubi-
car en las solapas, si las hubiera, o en la 
contratapa.
20. Índices. “Un libro técnico se com-
plementa con diversos índices para fa-
cilitar su consulta. En los finales, hay dos 
clases principales de índices: el índice de 
nombres o índice onomástico, es una lista 
ordenada alfabéticamente de todos los 
nombres (tanto de personas como geo-
gráficos). El índice de materias, análitico o 
temático, es una lista también ordenada 
alfabéticamente, de los asuntos de que 
trata el libro”. 6

21. Fe de errata. Actualmente esta sec-
ción está en deshuso ya que la posibilidad 
de erratas cada vez es menor, debido a las 
nuevas tecnologías de autoedición y a la 
revisión meticulosa de los textos por par-

te de los editores. Su función principal era 
la publicación de erratas es decir, las equi-
vocaciones contenidas en el impreso.
22. Colofón o pie de imprenta. Son los 
datos que informan de los participantes 
de esa edición, la fecha y lugar en que ter-
minó de imprimirse. En algunas ediciones 
se incluye información acerca del papel 
utilizado, fuente tipográfica y cuerpo, así 
como de los programas de autoedición. 
Se ubica al final del libro.
 Es importante saber que no todos los 
libros tienen esta estructura, ya que de-
penden de un presupuesto, así como de 
la imagen que se desea proyectar. 
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1.4.2 REVISTA

“La revista, es otro de los elementos im-
portantes del diseño editorial, la pode-
mos definir como una publicación perió-
dica que tiene forma de cuadernillo, de 
menor extensión que el libro, y que pue-
de abordar varios temas o uno solo según 
los objetivos de la misma. [...] Según sea el 
tema, la revista tendrá abundantes o muy 
selectas ilustraciones o fotografías, esto 
depende del carácter que se quiera dar 
a la publicación.[...] Trata temas cortos y 
ágiles, es una publicación de vida menor 
que el libro, de duración media, maneja 
temas variados pero ubicados en el inte-
rés de su público lector. 

La podemos clasificar de la siguiente ma-
nera: popular (deportivas, espectáculos, 
esparcimiento, religiosas, moda y belleza); 
de divulgación (información con crítica ra-
zonada, exposición somera y carácter de 
datos secundarios recogidos de informa-
ción de primera mano, éstas son las revis-
tas instructivas, las políticas y las técnicas); 
y científicas (revistas médicas, artículos de 
investigación científica, etc.)”.7
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1.4.3 FOLLETO

Recibe este nombre todo impreso que 
conste de dos ó más páginas y que por lo 
general no excede de 16, aunque su nú-
mero depende de lo que se va a transmitir 
o el efecto deseado.
 Los folletos forman parte de la publici-
dad conocida como publicidad directa, es 
todo impreso que se entrega directamen-
te al público a través de un mostrador, en 
la calle, de puerta en puerta, o por correo, 
teniendo como objetivo el poder com-
partirlo y conservarlo.
 Los folletos son un medio de comunica-
ción masiva directo, con un contenido in-
formativo, comercial, educativo o cultural. 
La folletería es un medio sumamente flexi-
ble en cuanto a su presentación, la calidad 
del papel, el tamaño, formato, color, cortes, 
dobleces, formas geométricas variadas o 
efectos tridimensionales; su producción 
puede abarcar todo tipo de presupuesto,  
para llamar la atención del lector y evitar 
que éste deseche la publicidad sin haber 
considerado el mensaje. Este tipo de im-
presos relacionan al productor y al consu-

midor directamente, y ge-
neralmente se distribuyen 
entre aquellos receptores 
interesados en las cualida-
des y servicios que el pro-
ductor les ofrece. El folleto es uno de los 
mejores promotores, surge como resulta-
do de la comercialización de productos y 
servicios, por su objetivo debe anunciar 
de forma concisa y resumida lo que ofre-
ce; en cuanto a su forma puede ser lo más 
variado posible, debe ser altamente lla-
mativo, estético, atrevido, dinámico o con-
servador; lo realmente importante es que 
promueva adecuadamente el producto 
o servicio. Cuando se diseña un folleto 
también se debe considerar el orden de 
lectura, de manera que el lector no tenga 
confusiones sobre el camino que debe 
seguir para comprender perfectamente 
el mensaje. Las formas de doblez tienen 
que ver con el orden de lectura.
 El formato más usual en un folleto es el 
tamaño carta (21.5cm x 28cm), en doblez 
tríptico o díptico (es decir, uno ó dos ple-
gados); aunque su tamaño y presentación 
varían de acuerdo al presupuesto.

47

pEL FOLLETO como medio de publicidad di-
recta para amplia variedad de públicos.
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Entre los formatos más comunes para fo-
lletería se encuentran los siguientes:
a) doblado de 4 páginas
b) doblado de 6 páginas en forma de puerta
c) doblado de 6 páginas en acordeón
d) doblado de 8 páginas en acordeón
e) doblado de 8 páginas en paralelo
f ) folleto ensamblado con hojas en do-
blez de 4 páginas; generalmente la unión 
de las páginas para este formato se realiza 
por medio de grapas.
 Los siguientes incisos se refieren al for-
mato de folletos plegables.*

g) 8 páginas en doblez de ángulo recto
h) doblado de 12 páginas
i) doblado de 16 páginas
 Los plegados más habituales son, el plie-
gue de acordeón y el doblado tipo rollo en 
el que cada doblez queda dentro del que 
le precede, teniendo que reducirse el ta-
maño de los cuerpos de modo progresivo 
para que puedan encajar correctamente. 
 En el tipo de plegado se debe considerar 
el papel y el grosor del mismo, así como el 
método de impresión y tintas que se uti-
lizarán, para que no tiendan a quebrarse, 
sobre todo en las manchas de color que 
podrán quedar blancas debido al desgas-
te que el papel sufrirá por el doblez y así 
determinar cómo afectará esto al diseño.
 Otro factor que también ha de conside-

rarse es la correcta colocación de ciertos 
elementos para no dificultar la lectura en 
el caso de textos, o para no producir cor-
tes visuales en las imágenes colocadas. 
Una de las ventajas que tiene el folleto es 
que su mensaje es corto, por lo tanto sue-
le ser más atractivo para el lector, porque 
piensa que no tendrá que hacer mayor 
esfuerzo para leerlo y entenderlo. En este 
aspecto el folleto difiere del catálogo, en 
que este último es una publicación más 
extensa en la que se da información de, 
por ejemplo, todos los productos de una 
empresa en cuestión, y el folleto suele 
llevar información sólo de algunos pro-
ductos y servicios específicos o de ofertas 
concretas.
 Debido a que el folleto es un trabajo 
auto-cubierto, es decir que no posee cu-
bierta o tapa, el primer texto comienza 
generalmente en la parte interior de la 
cubierta. Dependiendo del número de 
plegados que tenga y de la dirección de 
éstos, una u otra parte de nuestro folleto 
hará las funciones de cubierta donde se 
colocará el título o tema del folleto, o de 
contracubierta colocándose en ésta los 
datos del emisor.
 La cubierta o parte exterior del folleto 
será determinante en la primera percep-
ción del lector; la totalidad del diseño, el 
estilo de la composición, el formato, la 
fuente tipográfica, las ilustraciones y foto-
grafías, y el color contribuyen a crear una 
imagen más atractiva.
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pFORMATOS más comunes en la folletería.

p

*Los folletos de formato plegable tienen una estructura menos rígida que los folletos comunes. Mediante el uso de dobleces permite un desarrollo diferente 
en la lectura de la información, que proporciona mayor dinamismo al proceso comunicativo. 

g )

h )

i )

f )

EL FOLLETO en la difusión de cultura.
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1.4.4 CATÁLOGO

Son publicaciones que ofrecen informa-
ción de productos o servicios y sus carac-
terísticas. Se utilizan para promocionar o 
hacer publicidad de una empresa, pro-
ducto o servicio.
 El objetivo del catálogo es exponer los 
productos, en este punto se asemeja al 
folleto, porque también vende, promueve 
y anuncia pero el folleto da información 
concisa y el catálogo expone detallada-
mente su producto, informa de cualida-
des, ventajas, usos, dimensiones, modelos 
y algunas veces precios.
 Los catálogos generalmente suelen ser 
un elemento de comunicación basado 
más en las imágenes que en el texto, por 
tanto éstas deben estar bien resueltas, 
atraer y representar de la forma más real 
posible al producto. El texto debe ser cla-
ro y legible, no sólo por la estética, sino 
también por el aspecto práctico, es decir, 
para comunicar una información determi-
nada de la forma más eficaz posible y que 
esos contenidos textuales inviten a ser leí-
dos y a conocer más sobre el producto o 
servicio que se presenta.
 El catálogo puede contener los temas 
más variados: productos de joyería, mue-
bles, ropa, regalos, etc.; y como en los de-
más medios en los cuales se aplica diseño 
editorial, el estilo del diseño depende de 
la naturaleza del producto y de las carac-
terísticas del perceptor.

1.4.5 MANUAL

Es una serie de normas y reglas a seguir, 
contenidas en un cuadernillo y que sir-
ven para entender un procedimiento. Su 
información es más formal que la del fo-
lleto, la presentación del manual puede 
basarse en su naturaleza y su contenido 
es más extenso.
 A nivel de diseño debe ser más formal 
por su objetivo, ya que no es el promo-
ver u ofrecer servicios sino informar con 
seriedad un proceso y esa seriedad debe 
representarse en forma y contenido.

1.4.6 INSTRUCTIVO

Como su nombre lo indica da instruccio-
nes, la información es a nivel técnico y al 
igual que en el manual requiere de extre-
mada seriedad en su presentación. Su ob-
jetivo primordial es describir por pasos lo 
que se debe llevar a cabo;[…] nace cuan-
do se ve la necesidad de exponer detalla-
damente una información. Casi siempre 
un instructivo es com-
plemento de un objeto 
cuya estructura y funcio-
namiento deben ser ex-
plicados. Generalmente 
los instructivos vienen 
acompañados de ilustra-
ciones para poder enten-
der con mayor facilidad 
la información.
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p
EL CATÁLOGO con uso comercial.

pMANUAL como apoyo en el sector público.

p

EL INSTRUCTIVO a nivel técnico con
uso comercial.
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1.4.7 BOLETÍN

Es un instrumento de información a nivel 
interno en una empresa o para un público 
selecto. Su información es especializada y 
los temas son ubicados en un contexto 
determinado; los artículos se encuentran 
con rapidez y es de menor dimensión que 
el periódico y la revista, ofrece menor con-
tenido que ambos.
 Sus características principales son, las 
siguientes: carece de pastas duras, utiliza 
pocas tintas para su impresión, no publica 
anuncios, mantiene tipografía constante, 
el tiraje es corto, su diseño es muy fácil de 
manejar y de leer.

1.4.8 PERIÓDICO

El periódico es un medio para transmitir 
noticias e ideas, su función esencial es 
comunicar dentro de un mismo contexto 
un mensaje y hacerlo con gran rapidez, 
facilidad y economía guardando un estilo 
editorial propio. Muestra un mosaico de 
ideas que se quieren comunicar de una 

forma organizada y clara, para lograr este 
objetivo se utilizan familias tipográficas 
específicas para cabezas y texto, fotogra-
fías, líneas, ilustraciones, espacios blancos 
y una secuencia de páginas combinadas 
adecuadamente. 
 Por su formato el periódico se divide en:
A) Formato estándar: también cono-
cido como formato de 8 columnas o 
Broadsheet, de grandes páginas, muy ex-
tenso y de manejo complicado.
B) Formato tabloide: de menor tamaño, 
menor número de columnas y de manejo 
similar al de una revista.
 Además de la periodicidad, otras caracte-
rísticas de este medio son: velocidad en la 
comunicación, período de vida corta, bajo 
costo, rápida sustitución, variedad en el 
contenido, temas actuales, posibilidad de 
grafismos, fotografías, ilustraciones, etc.
 En una publicación como lo es el perió-
dico existe un relación recíproca entre 
diseño y contenido. Todos y cada uno de 
los elementos que participan en su elabo-
ración, forman parte integral del mismo 
tanto como las palabras. 8
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8 Desde el punto 1.4.2 hasta el 1.4.8, se retoman fragmentos del trabajo realizado por el Profesor Alejandro Cornejo López del cual ya he mencionado 
anteriormente la referencia bibliográfica.

pEL BOLETÍN contiene información de
temas especializados.

pEL PERIÓDICO en su formato estándar y 
tabloide.
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1.4.9 CARTEL

El cartel es un medio de información visual 
que por su tamaño permite distinguirlo a 
distancia. Básicamente los carteles están 
formados por texto en breves frases, y 
dibujos o fotos que pueden ser montajes 
o ilustraciones. Su tamaño está determi-
nado por los sustratos y las máquinas de 
impresión a las que se someterán. Por su 
situación, el cartel es un medio que de 
manera violenta hace una llamada de 
atención al ojo del espectador, atrapán-
dolo en su mensaje de fácil lectura y sig-
nificado claro y persistente en la mente.
 El cartel puede ser según su mensaje: 
comercial, también llamado de consumo, 
ya que logra imágenes atractivas para 
motivar a la adquisición de un producto; 
político, estos carteles generalmente se 
presentan en momentos pre-electora-
les para hacer propaganda, también hay 
los que señalan las luchas de un partido 
político; sociales que tratan temas de in-
terés para la sociedad, utilizan variedad 
de caracteres ya que su mensaje suele ser 
extenso; deportivos, este tipo de carteles 
publicita eventos deportivos y las orga-
nizaciones que los promueven; y los car-
teles de congresos. concursos o eventos 
donde el principal objetivo es informar 
todo aquéllo acerca de estas actividades, 
y ya que los colores influyen en el paisa-
je debe adecuarse al medio ambiente en 
donde se va a desarrollar la actividad.
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p

EL CARTEL hace una llamada de atención al 
ojo del espectador
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En este apartado básicamente aborda-
ré los sistemas de impresión para la 

producción de los medios editoriales, así 
como los procesos que deben realizarse 
para llegar a cumplir el objetivo final. Es 
importante mencionar que el método su-
gerido para la reproducción de los folletos 
Efemérides es el offset, sea por su calidad y 
por su economía. Es por ello que algunos 
de los temas desarrollados en este aparta-
do están en función de las características 
de este proceso.
 Existen en un marco general, tres pro-
cedimientos básicos para la impresión: la 
impresión de relieve o tipografía, la im-
presión en hueco o huecograbado, y la 
impresión plana o litografía offset. 

1.5.1 TIPOGRAFÍA

La estampación o impresión tipográfica 
se hace por medio de una superficie en 
relieve, recortada o grabada, en metal bá-
sicamente. Esta técnica vió el inicio de su 
desarrollo con la imprenta alrededor del 
año 1450 con Johann Gutenberg, dándole 
un gran impulso a la industria del libro. 
 En su procedimiento básico, la superficie 
de los tipos o ilustraciones invertidos y en 
relieve sobresalen por encima de la masa 
o del hombro del tipo, esta superficie es 
recubierta de tinta y a su vez es presio-
nada fuerte y uniformemente contra la 
superficie a imprimir y el resultado es una 
estampación o impresión.

1.5 Impresión
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Papel

Cilindro de 
presión

Rodillo 
entintador

Clisé

p

p

p

p

pCOMPOSICIÓN tipográfica a mano

FUNCIONAMIENTO de la 
impresión tipográfica

p
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1.5.2 IMPRESIÓN EN HUECO

Es un proceso de impresión en hueco crea-
do por Karl Kleitsch en Viena en el año de 
1879 basado en la impresión por medio 
de cilindros de cobre grabados. Este pro-
cedimiento también denominado roto-
grabado, se refiere a un método en el cual 
la tinta que recubre las partes sumidas de 
un cilindro de cobre se adhiere al papel 
que es sometido a una elevada presión. 
La tinta se transfiere de la parte sumida o 
hueca del cilindro, y el resto que cubre la 
superficie se elimina por medio de la fric-
ción de una espátula. Básicamente los ti-
pos e ilustraciones son elaborados a base 
de tramas, que son grabadas en la super-
ficie del cilindro de cobre.
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pRODILLOS GRABADOS. Pueden girar a gran velocidad e imprimir miles
de ejemplares en poco tiempo.

Papel

Cilindro de presión

Cilindro de cobre

Depósito de tinta

Espátula

p

p

p

p
p

FUNCIONAMIENTO de 
la máquina de hueco-
grabado con indica-
ción del recorrido del 

papel continuo.

p
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1.5.3 IMPRESIÓN EN PLANO: LITOGRA-
FÍA OFFSET

Este procedimiento es el cual dio origen 
a lo que actualmente conocemos como 
prensa de offset. La litografía (que deriva 
de los vocablos griegos, lithos, piedra, y 
graphein, escribir; escritura con o sobre 
piedra), fue desarrollada en el año 1796 
por Alois Senefelder en Munich. Su princi-
pio básico está en el hecho de que la gra-
sa y el agua no se mezclan. El dibujo que 
se había de imprimir se calcaba sobre la 
piedra con una tinta grasa. Luego se em-
papaba la piedra con agua y ésta se adhe-
ría a las partes no cubiertas por el dibujo. 
Luego la piedra se cubría con una tinta 
grasa que se adhería sólo en el dibujo y 
no así en las áreas de la piedra impregna-
das de agua. Entre los años 1881 y 1906 
se creó la prensa litográfica offset. En esta 
máquina, la impresión en tinta se transfie-
re de una plancha de cinc que está ajusta-
da en torno de un cilindro, a otro cilindro 
recubierto de goma o caucho que es el 
que realmente hace la estampación final 
al sustrato, que se encuentra en un último 
cilindro. Es por este procedimiento que la 
prensa de litografía offset hace justamen-
te lo que significa esta última expresión 
inglesa, traslada indirectamente la ima-
gen, tomándola de un rodillo recubier-
to con una mantilla de caucho (no de la 
plancha) al papel. La plancha grabada im-
prime la imagen en la mantilla lisa de cau-
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Papel

Cilindro de 
presión

Cilindro porta-
plancha
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Rodillo 
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p
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p

p
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p

pPLANCHAS de impresión offset

p

FUNCIONAMIENTO de la máquina
offset cilíndrica
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cho, y ésta impresión se reimprime sobre 
el papel. Esta es la forma en que la prensa 
de offset imprime por medio de una su-
perficie plana o lisa, clasificando entonces 
a este sistema como planográfico.
 El molde para la impresión en offset es 
una plancha de cinc o aluminio tratada 
mediante procesos fotográficos, para ha-
cerla fotosensible (sensible a la luz). Para 
iniciar el proceso de sensibilización de la 
placa, los textos y las imágenes son foto-
grafiadas sobre una superficie transpa-
rente para obtener un negativo (fotolito).

Sobre la plancha de cinc se dispone esta 
película con las imágenes o textos a im-
primir, y se expone a la luz intensa de la 
lámpara de arco. La plancha de cinc sólo 
recibe la luz en las partes que dejan al 
descubierto los elementos reproducidos 
en la película. Mediante un tratamiento 
con productos químicos, las partes impre-
sionadas se tornan hidrófilas (absorben 
el agua), y en cambio repelen la tinta que 
es grasosa, lo mismo sucede con aquellas 
partes por las que no ha pasado la luz, el 
tratamiento con otros químicos hacen 
que se vuelvan lipófilas (receptivas para 
la grasa y repelentes del agua), y que por 
tanto, están destinadas a ser las recepto-
ras de tinta para que impriman.
 La plancha de cinc se monta en el primer 
cilindro de la prensa offset en donde los 
cilindros humidificadores llevan el agua, 
que sólo se deposita en las partes no im-
presoras, y los cilindros que aportan la 
tinta o entintadores la depositan única-
mente en las partes impresoras, que a su 
vez serán transferidas al siguiente cilindro 
que es de goma, y éste las llevará final-
mente al papel. Este procedimiento suce-
de de la misma manera para cuatro tintas 
cuando se trata de una cuatricromía, es 
decir imágenes a todo color, proceso que 
explicaré más adelante. 
 Actualmente gracias al perfecciona-
miento del fotolito, se emplean planchas 
bimetálicas o plurimetálicas, cuya parte 
impresora está constituida por un metal 
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pFOTOLITO. Negativo a base de tramas, para re-
producciones en offset o huecograbado.
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más receptivo respecto a la tinta (cobre), 
mientras que la parte no impresora es de 
un metal más receptivo al agua (como el 
cromo); estos materiales son más resisten-
tes y permiten grandes tiradas con mayor 
velocidad y con menor desgaste de la 
placa. Estos aspectos determinan que los 
tirajes o lotes determinados de papel im-
preso, se impriman con mayor velocidad y 
economía, ya que el molde resiste mayor 
capacidad de trabajo.
 Ya he mencionado el proceso de impre-
sión por medio de la litografía offset para 
una tinta (que puede ser el color negro), 
pero, ¿qué sucede con las fotografías o 
ilustraciones a todo color? Éstas también 
serán reproducidas en planchas de cinc y 
pueden ser imágenes de línea o medios 
tonos. Las imágenes de línea general-
mente son dibujos o caracteres compues-
tos de colores sólidos, y los medios tonos   
pueden ser fotografías o ilustraciones con 
variaciones de tono o degradados. Para 
cumplir este objetivo el offset se vale de la 
fotomecánica, es decir de un proceso fo-
tográfico mediante el cual una imágen se 
descompone en los tres colores primarios 
pigmento (rojo magenta, amarillo y azul 
o cian) y el negro, transformada en pun-
tos de diversos tamaños para simular las 
variaciones de color mediante pantallas. 
Estas pantallas consisten en superficies 
traslúcidas a través de las cuales el origi-
nal es fotografiado y descompuesto en 
cada uno de los colores de la cuatricro-

mía transformando el original en puntos 
de distintos tamaños para conseguir el 
negativo de cada color. Cada una de las 
pantallas debe ser colocada en distintos 
ángulos de inclinación, con respecto al 
original, de esta manera cada color ocu-
pará un lugar en la impresión final, permi-
tiendo ver un tono continúo sin que un 
color cubra a otro. 
 La cuatricromía (cuatro colores) es un  
proceso que tiene su fundamento en que 
con la mezcla de los tres colores primarios 
y el negro (en distintos porcentajes) se 
pueden obtener miles de colores e inten-
sidades. La adición del negro mejora los 
valores del gris, dando más contraste a la 
reproducción.
 Cuando éste es el proceso a seguir, se 
debe hacer un negativo o fotolito para 
cada color de la cuatricromía CMYK (C= 
cian o azul, M= rojo magenta, Y= yellow 
o amarillo cromo y K= black o negro), a 
esto se le denomina separación de color. 
Para obtener el negativo de cada color 
(por ejemplo el rojo) se debe fotografíar 
el original interponiendo entre éste y el 
objetivo un filtro del color complementa-
rio (o sea el verde) y una pantalla de pun-
tos. Este filtro retendrá todos los valores 
del rojo y sólo dejará pasar a través de la 
pantalla los valores relativos a los otros 
dos colores primarios, obteniendo así el 
positivo del color que se desea seleccio-
nar. Al sobreponerse los puntos de los 
cuatro positivos deben formar la roseta 
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pCUATRICROMÍA. Al superponer las cuatro 
imagenes laterales se recupera el paisaje de 

la fotografía con todos sus matices.

p

ORIENTACIONES de la retícula de los cuatro 
colores de la cuatricromía

Cyan
75º

Magenta 
15º

Amarillo
90º

Negro
45º
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que a simple vista hace que la imagen se 
vea de tono continuo. Tradicionalmente 
los ángulos de las pantallas de cada color, 
son: C 75º, M 15º, Y 90º y K 45º.
 Cuando los ángulos de la trama no son 
los correctos o cuando el papel se mueve, 
se provoca el efecto moiré o muaré, que 
es cuando una roseta no se imprime bien 
y causa imágenes confusas, este efecto 
impide ver un tono continuo. Para que 
esto no suceda cada uno de los negativos 
debe estar en registro, o sea, debe existir 
una correcta concordancia de posición 
entre todos los ellos. Una vez generado el 
positivo de cada color se emulsiona una 
placa de cinc con material fotosensible y 
se realiza el mismo proceso descrito an-
teriormente, pero esta vez el papel pasa-
rá por cada uno de los cilindros de cada 
color, o cuerpos de la prensa, para final-
mente conseguir una imágen o diseño 
con toda la gama de colores del original.
Actualmente con el avance tecnológico, 

el proceso del offset se ha modificado, y 
sin dejar sus bases teóricas ha permitido 
la incursión de sistemas de cómputo que 
proporcionan mayor rapidez y practici-
dad a este método de impresión. Ya que 
mediante archivos digitales, y con ayuda 
de la filmadora se obtienen cada uno de 
los negativos, con el ángulo apropiado, 
sin pantallas o tramas físicas, estos nega-
tivos servirán para la sensibilización de 
las placas de cinc o aluminio. La función 
que realiza la filmadora es, realizar la se-
paración de color mediante los puntos de 
la trama que son necesarios para que esa 
imagen pueda ser reproducida sobre una 
película o directamente sobre una plan-
cha de impresión. 
 Los tramados con muchos puntos por 
unidad lineal pueden dar imágenes de 
alta calidad, con pocos puntos, de me-
nor calidad. Este concepto se denomina 
resolución, y a su medida por unidad li-
neal, lineatura. La resolución en impresión 
siempre debe ser función de los papeles 
usados, del sistema de impresión elegido 
y de la calidad de las máquinas. 

A) Papel
El sustrato es la superficie donde se va a 
imprimir. Generalmente es papel, pero 
puede ser cualquier cosa, desde plástico 
hasta tela. Se debe escoger un sistema de 
impresión adecuado al sustrato elegido, 
ya que no todos tienen las mismas capaci-
dades. Ya que el papel es el más común de 

p POSITIVO. Acercamiento de positivo realiza-
do con una trama de puntos.
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los sustratos, veamos algunos aspectos a 
considerar antes de elegirlo. 
 Los papeles para la impresión se fabrican 
en una gran variedad de acabados super-
ficiales, así como de gruesos y medidas, 
esto con el objetivo de utilizarlos en los 
diversos procedimientos de impresión. 
Para elegir el papel adecuado han de con-
siderarse varios aspectos. Inicialmente se 
debe tener claro cuál será el proceso de 
impresión al que se someterá ya que no 
todos los papeles son apropiados para to-
dos los tipos de impresión. Otro aspecto a 
considerar es el gramaje, es decir el espe-
sor del papel. Un aspecto importante es la 
absorción de la tinta al papel; dependien-
do de su proceso de elaboración, el papel 
tiene una absorción que debe ser prevista 
antes de la elección del tipo de tinta.
Cuando el papel será sometido a plega-
dos y/o encuadernados debe conside-
rarse el sentido del hilo ó dirección de 
las fibras, es decir si la fibra está paralela, 
que es lo más recomendable, o no al sen-
tido del doblez ya que si son en sentido 
perpendicular pueden no quedar bien 
marcados. “Generalmente el hilo viene 
indicado en el paquete de papel por me-
dio de un subrayado. Por ejemplo: 50 x 65, 
llevando subrayado el 65, significa que el 
hilo corre en el sentido de los 65 cm”. 1 

 El color del papel es un aspecto muy im-
portante a considerar antes de imprimir, 
ya que puede modificar a los colores im-
presos tanto en tono como en brillantez. 

 En cuanto a las medidas del papel, es 
importante saber que éstas se ciñen a un 
plan basado en medidas estándares de 
las máquinas para imprimir y plegadoras;  
y éstas a su vez se basan en medidas de 
libros, revistas y otros medios semejantes. 
Así, la elección del papel tendrá que ser 
estrictamente cuidada para que la impre-
sión final cubra las expectativas iniciales. 
 El acabado del papel es un factor impor-
tante, y se refiere a la superficie, “puede 
tener recubrimientos o texturas y este 
factor debe ser supervisado cuidadosa-
mente en pruebas de color ya que en oca-
siones, la tinta suele expandirse a lo que 
se le llama ganancia de punto si el papel 
tiene poros o texturas muy marcadas, o 
bien prolongar el tiempo de secado de 
las tintas”. 2 Para las ediciones de los libros 
generalmente se emplean alguna de es-
tas tres clases de papel: alisado, satinado 
y cuché. El alisado es el papel áspero y 
lanoso, tal como sale de la máquina conti-
nua. El satinado es el papel alisado que se 
ha planchado y abrillantado merced a la 
presión potentísima de los cilindros de la 
máquina llamada calandria. Finalmente, 
cuché es el papel común, recubierto con 
una pasta de caolín o yeso que tapa per-
fectamente todos los poros. Algunos pa-
peles recomendados para la impresión 
en offset tanto por su medidas, acabados, 
gramaje y calidad final son: offset cuché 
o satinado y sin satinar; antiguo; de hilo 
y ledger.
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B) Tintas
Las tintas de offset son básicamente gra-
sas y traslúcidas. Es decir no son opacas 
y por lo tanto una vez impresas una tinta 
encima de la otra no se tapan.
 Las tintas que se usan para imprimir es-
tán formadas por un agente colorante, 
que puede ser un pigmento vegetal, mi-
neral o sintético; un medio o vehículo, que 
proporciona el aglutinante que hacen que 
se adhiera al papel, puede ser agua, aceite 
o barniz; y aditivos, que le dan la consis-
tencia y características físicas adecuadas. 
 Las tintas se dividen primero, según el 
proceso en el cual se usan, y dentro de 
cada categoría, se dividen de acuerdo a 
su color y calidad. También se clasifican 
de acuerdo a cómo se secan, y ésta es 
una de sus propiedades más importantes. 
Hay tintas que se secan por oxidación, por 
evaporación o por absorción.
 Las tintas más modernas se secan al en-
trar en contacto con el papel. También 
hay tintas llamadas monoméricas que 
se secan cuando son expuestas a ciertas 
radiaciones como luz ultravioleta o rayos 
gamma. Este tipo se usa en impresiones 
de alta velocidad. Es importante que el 
tiempo de secado sea el suficiente para 
que las tintas no se corran o pinten las 
demás copias al ser apiladas a lo que se 
llama repinte.
 La consistencia de la tinta también es 
de gran importancia. Debe tener el grado 
exacto de espesor y pegajosidad para que 

se adhiera bien al papel sin emplastarse. 
En ocasiones se usan reductores que son 
sustancias que adelgazan la tinta cuando 
se requiere que sea más fluida, este reduc-
tor puede ser un barniz o una clase dife-
rente de tinta.
 En las impresiones en base a la cuatricro-
mía CMYK se pueden obtener casi todos 
los tonos que se deseen, aunque en oca-
siones puede ser difícil obtener un tono 
muy exacto. En tal caso se puede recurrir 
al uso de una tinta directa, es decir una 
tinta que no es obtenida por la mezcla 
de la cuatricromía. Las tintas directas es-
tán mezcladas exactamente, no formadas 
por la sobre-imposición de puntos, son 
tintas cuyos pigmentos han sido mez-
clados para obtener tonos concretos por 
lo que son del tono deseado, pueden ser 
tintas metálicas o fosforescentes; el barniz 
también se puede considerar una tinta 
directa cuando se aplica sólo en una área 
específica. Es importante recordar que el 
número de tintas es proporcional al costo 
del impreso, ya que el uso de más tintas 
elevará el costo.
 Cabe mencionar que la amplia gama de 
colores que se puede lograr en la cuatri-
cromía ha sido normalizada en el sistema 
de muestras estadounidense Pantone 
PMS (Pantone Matching System). Se trata 
de un muestrario de color con números 
únicos de referencia que corresponden a 
las tintas que el impresor compra ya pre-
paradas o mezcla según las instrucciones 
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del fabricante. En ocasiones el catálogo 
contiene muestra de la tinta con y sin bar-
niz. Estas cartas de color para diseñadores, 
impresores y especificadores de color, va-
rían su tipo. Las hay para colores metáli-
cos, para duotonos, para colores sólidos 
o process (reproducibles por medio de 
cuatricromía), tintas directas, y para papel 
brillo, satinado, o mate.

C) Acabados
El proceso de impresión no termina cuan-
do el papel sale con la imagen impresa. 
Después de eso todavía hay que hacer 
todos los acabados necesarios para que el 
impreso quede como estaba planeado, es 
decir para dar al impreso los detalles fina-
les y no por ello menos importantes; estos 
acabados son: cortes, dobleces, encuader-
nados o barnices.

1. Cortes 
“El papel se corta a la medida en una má-
quinas llamadas guillotinas, de las cuales 
hay accionadas a mano o eléctricamente. 
[…]Tratándose de libros y folletos, gene-
ralmente el papel se corta a medidas más 
pequeñas […], antes de que se le imprima 
y también después que se le ha impreso. 
Este refinado suele ser un corte hecho a 
distancia de 3 a 6mm del borde”. 3 
 Debido a que para la realización de un 
libro el pliego debe ser refinado en sus la-
dos superior, derecho e inferior, al hacer la 
imposición tiene que dejarse un margen 

para este refinado. “Este recorte o refina-
do se lleva, generalmente, de 3 a 6 mm 
(1/8 a 1/4 de pulgada)”. 4 Otro corte al que 
se somete un impreso que ya ha pasado 
por dobleces, encuadernado y refinado 
es el redondeo de esquinas. Este proceso 
suele realizarse con mayor frecuencia en 
impresos que por el uso continuo sus es-
quinas se doblan o abarquillan.

2. Dobleces
Si un impreso está planeado para ser do-
blado de antemano se debe considerar 
para realizar una correcta imposición, tér-
mino del cual más adelante hablaré.
 “Al salir de la máquina de impresión, 
el papel se somete generalmente a un 
primer corte, a fin de reducirlo al forma-
to apto para las máquinas dobladoras. 
Estas máquinas pueden plegar en cuarto 
(un pliegue), en octavo (dos pliegues) en 
16avo (tres pliegues) o en 32avo (cuatro 
pliegues).
 Los pliegues pueder ser en cruz o en 
paralelo, o sea, perpendiculares o para-
lelos entre sí. Los términos cuarto, octa-
vo, 16avo, 32avo, etc. indican el número 
de páginas obtenidas con cada tipo de 
plegado.[...]Las hojas plegadas, si se des-
tinan a formar parte de un libro, se llaman 
pliegos. Por ejemplo, un libro de 160 pági-
nas puede estar formado por 20 octavos 
(20 pliegos en octavos) o por diez 16avos 
(10 pliegos en 16avos) o por cinco 32avos 
(5 pliegos en 32avos)”. 5
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3. Encuadernados
La encuadernación contribuye a realzar el 
valor de los libros y presenta un indudable 
interés artístico. Antiguamente, y como 
hasta ahora, la encuadernación respondía 
a una preocupación de solidez y de pro-
tección para los libros y en ocasiones por 
su rareza constituían elementos preciosos 
por sí mismos.
 Actualmente existen diversos métodos 
para unir las hojas o pliegos de un impre-
so. De este proceso llamado encuadernar 
hay dos tipos básicos: encuadernado de 
pliegos y encuadernado de hojas sueltas. 
Es necesario considerar un margen sufi-
ciente en el impreso para el tipo de en-
cuadernado al que se someterá y tener en 
cuenta también la resistencia que ofrece 
cada tipo, para que vaya de acuerdo con 
el uso que tenga el impreso. De los cuales 
hablaré a continuación.
 Las encuadernaciones convencionales 
se emplean para las ediciones de natura-
leza más permanente y a los que no se les 
podrán añadir páginas. Estas encuader-
naciones son: engrapado en el canto (o 

caballete), engrapado lateral, a la rústica 
y empastado.
 Los cuadernos engrapados en el canto  
constituyen la forma más sencilla y barata 
de encuadernación, que se emplea para 
gruesos muy reducidos, generalmente 
para folletos de 8 a 32 páginas, esta en-
cuadernación raras veces resiste un uso 
continuado y, por lo tanto, es temporal. 
En los folletos encuadernados con engra-
pado en el canto, la cubierta y las páginas 
están unidas por medio de dos ó más gra-
pas de alambre colocadas en el centro del 
doblez que permiten que el folleto quede 
plano una vez abierto, haciendo más có-
moda su lectura. Los folletos o cuadernos 
engrapados de este modo pueden do-
blarse sobre sí mismos.
 El engrapado lateral de los folletos es 
una forma sencilla y barata de encua-
dernación que se emplea para libros de 
cualquier grueso que se pueda engrapar 
o coser con alambre, y que, por lo gene-
ral, es inferior a dos centímetros y medio 
de grueso. Generalmente la cubierta va 
encolada formando una sola pieza con el 

lomo. Un inconveniente del engrapado 
lateral es que el libro no puede dejarse 
abierto para hacer más cómoda su lectu-
ra. Una de sus ventajas es que en los libros 
así encuadernados pueden incluirse ho-
jas de dos páginas, así como páginas de 
medidas distintas.
 La encuadernación a la rústica es más 
costosa que los estilos de engrapado late-
ral o en el canto, pero es mucho más per-
manente. Las máquinas cosedoras cosen 
cada uno de los pliegos o capillas para 
mantener juntas sus hojas, y luego cosen 
también los pliegos unos con otros en 
cantidades prácticamente ilimitadas. Las 
cubierta son de una sola pieza, que forma 
la tapa anterior y posterior del libro y va 
encolada en el lomo. Cuando se le abre, el 
libro queda plano. 
 El empastado es la mejor de las encua-
dernaciones cuando se desea durabilidad 
y permanencia y, por lo tanto, es la más 
cara. Se pueden coser y empastar libros 
de cualquier medida y con cualquier nú-
mero de páginas, por lo que es obligado 
encuadernar así los libros grandes y pe-
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sados si se requiere que duren y resistan 
mucho manejo. Las tapas o pastas del li-
bro son, por lo general, de cartón fuerte 
para encuadernación, y recubierto con 
tela. El libro queda plano, una vez abierto, 
para hacer más cómoda su lectura. Por lo 
general los libros cosidos tienen el lomo 
redondeado característica que no tienen 
los demás tipos de encuadernación.
 Las encuadernaciones de hojas sueltas 
permiten añadir o desprender hojas a un 
libro así las hojas quedan independientes 
unas de otras y se pueden organizar de 
acuerdo a las necesidades específicas del 
lector, también pueden arrancarse hojas 
sin que esto desprenda otras o estropee la 
encuadernación. Estas encuadernaciones, 
son: hojas sueltas con bornas de tornillo; 
con bornas de tornillo y tapa, carpetas 
con anillos, así como con encuadernados 
de plástico, o de espiral metálico. 
 Las encuadernaciones de hojas sueltas 
en bornas o postes de tornillo tienen el in-
conveniente de que el libro no queda pla-
no cuando se le abre y se necesita un mar-
gen muy amplio en el borde de sujeción. 

En este tipo de encuadernación la borna 
encuadernadora queda al descubierto, y 
no es fácil añadir nuevas hojas. 
 Las encuadernaciones con bornas de 
tornillo y tapa son similares a la anterior, 
con la sola diferencia de que las bornas 
quedan ocultas, lo que hace que la encua-
dernación tenga mejor aspecto. Para estas 
tapas ha de emplearse un papel grueso y 
muy resistente, y se le ha de doblar. Las 
encuadernaciones con bornas de tornillo 
se pueden llenar hasta el límite de éstas y, 
si hay necesidad de que contengan más 
hojas, se pueden cambiar las bornas por 
otras más largas.
 Las carpetas o tapas con anillos gozan de 
gran popularidad, las hojas quedan planas 
cuando se abre la carpeta y no se necesita 
un gran margen en el borde de la encua-
dernación por ende se puede aprovechar  
una mayor extensión de la superficie de 
la página. Estas carpetas permiten añadir 
hojas a la encuadernación, o desprender-
las de ellas, con mayor facilidad.
 Las encuadernaciones o engargolados 
de plástico, consisten en un dispositivo 

cilíndrico que sujeta las hojas por medio 
de un gran número de anillas de plástico. 
Pueden ajustarse a estos encuadernado-
res cubiertas o tapas rígidas o blandas 
sin que se afecte la rigidez del interior del 
libro. Las páginas opuestas registran bien 
cuando se utilizan estos encuadernado-
res , ya que quedan alineadas. A los libros 
hechos con encuadernadores de plástico 
se les pueden añadir hojas.
 Los encuadernadores de espiral están 
hechos con una sencilla espiral de alam-
bre que pasa por una serie de pequeños 
agujeros redondos perforados en las ho-
jas. No se puede lograr un lomo rígido y 
fuerte a menos que se empleen cubiertas 
o tapas que no sean flexibles. Las pági-
nas que están una frente a otra quedan 
fuera de registro, lo que quiere decir que 
cualquiera de las ilustraciones que se pre-
senten a doble página habrán de quedar 
desalineadas cuando se abra el libro. 6

D) Preprensa 
Cuando el original de un impreso (físico o 
por computadora) se encuentra termina-
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do se somete a un proceso que lo prepara 
para la impresión final. Una serie de pro-
cedimientos conocido como Pre-prensa 
(o antes de la prensa), que tienen como 
su objetivo final transferir el original a 
las placas de impresión, y que debe ser 
cuidadosamente realizado, ya sea en su 
modalidad tradicional o digital, ya que del 
correcto proceso de pre-prensa depende-
rá la calidad de textos e imágenes en el 
impreso final. Este proceso es brevemente 
explicado a continuación:
1. Original mecánico 
Un original es cualquier texto, fotografía, 
dibujo o documento que posee la calidad 
suficiente para ser reproducido.
 Básicamente un original mecánico, tradi-
cional o digital, debe contener los siguien-
tes datos: registros de corte, de color, de 
doblez; imágenes (indicadas con líneas) 
así como sus proporciones.
 Una vez teniendo claros los aspectos 
que debe cubrir un original mecánico, 
se puede reducir el tiempo mediante un 
original hecho por computadora. En este 
supuesto, es necesario anexar algunos 
otros aspectos que se deben hacer lle-
gar al impresor. Especificaciones propias 
de los archivos digitales como: nombre y 
programas claramente escritos, fuentes, 
imágenes, etc.
2. Imposición
Es el proceso que prepara el orden del im-
preso, la maquetación o diagramación del 
pliego a imprimir, es decir la distribución 

del impreso sobre el pliego completo. 
Esta diagramación se hace mediante un 
dummy que servirá como guía al impre-
sor, para que éste conozca la distribución 
del pliego en función de posibles cortes 
o dobleces.
 Cuando se trata de impresos en el siste-
ma planográfico offset, generalmente se 
deja en los límites del pliego un rebase o 
área libre (independiente de los márge-
nes del trabajo), de aproximadamente 5 a 
6mm (un cuarto de pulgada), con efecto 
de ser utilizado por las pinzas de la prensa 
que sujetan el papel, así como para el re-
fine final de los lados superior, derecho e 
inferior, y la encuadernación, si es el caso.
 Para impresos como libros, revistas o fo-
lletos, es frecuente el uso de la imposición 
a caballo, que consiste en que mediante 
un dummy y a base de dobleces conse-
cutivos, se pre-visualiza el aspecto del 
impreso final. De este modo el impresor 
podrá distribuir el trabajo completo a lo 
largo de un pliego y por ambas caras (si 
así lo requiere), procurando el menor des-
perdicio posible de papel.

E) Pruebas de color
Cuando ya se ha realizado el original me-
cánico y la pre-prensa, es necesario hacer 
pruebas de color, para verificar posibles 
errores permitiendo una corrección opor-
tuna antes de imprimir el tiraje completo. 
En este tipo de pruebas deben revisarse 
los siguientes aspectos: 

a) Registros de corte, color, y dobleces 
(que éstos coincidan perfectamente);
b) rebase y márgenes correctos;
c) porcentajes y tamaño de las imágenes 
y que no estén invertidas;
d) el estilo y el tamaño de la tipografía 
sean los correctos y no esté encimada;
e) que los colores sean los correctos; así 
como 
f) ángulos correctos para evitar el efecto 
moiré 
g) overprint y trapping 
 Tradicionalmente, estas pruebas se reali-
zaban a partir de los positivos finales del 
trabajo, usando una pequeña máquina de 
impresión, generalmente plano cilíndrica, 
llamada prensa de pruebas.
 Con el tiempo surgieron varios sistemas 
que eliminaban estas pruebas, aunque se-
guían usando los positivos finales.
1. Pruebas analógicas
Las pruebas analógicas se realizan con los 
positivos reales con los que después se 
realizará la impresión, y tal característica 
es, al mismo tiempo, un factor de fiabili-
dad y de precisión. Actualmente y debi-
do al avance tecnológico éstas pruebas 
están casi en desuso. Existen los tipos de: 
Cromalín, Matchprint, y Color key.
 Aunque todos estos métodos son dife-
rentes y pertenecen a distintas casas co-
merciales, todos ellos comparten el que se 
realizan con los positivos finales. También 
que son relativamente caros: necesitan el 
positivo filmado, realizar bien la prueba 
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con ellos, detectar el problema, corregirlo, 
volver a filmar, y si no se quiere correr ries-
gos, repetir la prueba.
Cromalín. Las pruebas cromalín se rea-
lizan con pigmentos secos llamados to-
ners, que se mezclan manualmente. Para 
realizar un cromalín hay que laminar un 
soporte blanco, exponer esta laminación, 
separar la película de laminación, añadir 
los toners Cromalín en su debido orden y 
dar un acabado final de protección. El fon-
do en el que se imprime es blanco.
Matchprint. Se realizan mediante un mé-
todo similar al anterior. Para realizar una 
prueba es necesario laminar la hoja, situar 
la película sobre la hoja de color, exponer-
la durante un tiempo calculado, quitar la 
película e introducir el laminado en una 
procesadora; todo esto color por color. Por 
último, se da un acabado de protección y 
de presentación. Los tiempos de realiza-
ción de estas pruebas son comparables a 
los de Cromalín: entre 15 y 30 minutos. El 
fondo en el que se imprime es blanco.
Color key. Es una prueba multi-lamina-
da, en el que cada lámina es sobrepuesta 
al soporte, color por color, normalmente 
en el mismo orden en que se realizará la 
impresión. El cliente puede elegir entre 
diversas combinaciones para ver efec-
tos. Esta es una ventaja sobre Cromalín 
y Matchprint; ahora bien, su grado de 
fidelidad general es menor. El fondo en 
el que se imprime es en sustrato trans-
parente.

2. Pruebas digitales
En un sistema CTP (Computer to Plate), de 
ordenador a plancha, no hay filmación de 
positivos y no hay tampoco realización 
mecánica de la prueba. En el mercado  ac-
tual existen varias tecnologías, que ofre-
cen numerosas aplicaciones en pruebas 
como: sublimación, térmicas de cera, in-
yección de tinta, Láser de color.
Sublimación (Tektronix y Rainbow). La 
palabra sublimación significa el paso del 
estado sólido directamente al gaseoso, 
sin pasar por el estado líquido. En este 
tipo de impresión los colorantes están 
en cintas, que atraviesan unos cabezales 
térmicos. Éstos vaporizan los componen-
tes colorantes sólidos y transfieren sus 
gases al papel, que contiene un estucado 
especial. Los cabezales térmicos pueden 
variar de temperatura, y de esta manera 
sublimar una mayor o menor cantidad de 
color. Para obtener impresiones a todo co-
lor, las cintas contienen la gama completa, 
cian, magenta, amarillo y negro. Esto las 
acerca a las pruebas de color de imprenta, 
aunque no pueden mostrar los efectos de 
moiré o los problemas de trapping.
Térmica de cera. “Funciona de manera si-
milar a la sublimación, pero con las cintas 
cubiertas con ceras coloreadas en lugar 
de colorantes volátiles. Los cabezales tér-
micos calientan la cinta mediante agujas 
y de esta manera la cera se transfiere al 
papel. Para imprimir una página de cuatri-
cromía, el soporte ha de pasar cuatro ve-

ces por el cabezal: una por cada color de 
gama. Las pruebas térmicas presentan un 
buen acabado, brillante y saturado”. 7

Inyección de tinta (Iris). (Ver Sistemas 
Digitales de Impresión: Inyección de Tinta)
Láser en color. (Ver Sistemas Digitales de 
Impresión: Láser)

F) SISTEMAS DIGITALES DE IMPRESIÓN 
Por medio de los programas existentes 
para desktop publishing DTP: Pagemaker, 
Quark Xpress, InDesign, etc., se puede lo-
grar todo el proceso de una publicación 
sin la intervención de métodos tradicio-
nales. Obviamente los costos y el tiempo 
se reducen en gran medida. 
 Existen varios tipos de impresiones digi-
tales, que funcionan a partir de impreso-
ras, que como dispositivos de salida de un 
sistema de cómputo realizan la impresión 
final. Algunas de las ventajas de estos tipos 
de impresión son: las operaciones de pre-
prensa son casi automáticas, ya que me-
diante valores descritos a la computadora 
se obtiene fácilmente la separación de 
color, los registros y demás factores que in-
tervienen en el original mecánico. También 
es posible obtener impresos con frente y 
vuelta en selección de color, con una muy 
buena calidad de impresión y en un tiem-
po significativamente más corto que en 
métodos de impresión tradicionales. Los 
principales sistemas de impresión digital 
son: impresión láser, impresión con inyec-
ción de tinta y la impresión directo a placa. 
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1. Láser
La impresora utiliza carga electrostática 
con el toner o tinta en polvo para crear la 
imágen. Esta imágen entonces se transfie-
re al papel electrostáticamente mezclan-
do polvo de tinta seca en un tambor de 
metal, con el uso del rayo láser. Las impre-
soras láser en color funcionan mediante 
tambores precargados que se descargan 
cuando son expuestos a la luz de un láser. 
El toner contiene pequeñas partículas de 
hierro que son atraídas magnéticamente 
hacia las áreas apropiadas y repelidas de 
las otras. La impresora transfiere la imá-
gen al papel, donde es fundido mediante 
calor y presión.
2. Inyección de tinta 
La información digitalizada en una com-
putadora se usa para dirigir la tinta a 
través de diminutos canales para formar 
patrones alfanuméricos o de puntos a la 
vez que rocían la imagen sobre el papel. 
En estos procesos no se necesitan ni ci-
lindros ni presión. Algunas impresoras 
de inyección de tinta usan una sola boca 
o canal, guiada por la computadora para 
oscilar entre le papel y el depósito de 
tinta. Como su nombre indica, el meca-
nismo básico de funcionamiento es el de 
inyectar o proyectar tinta hacia el soporte, 
que normalmente es papel aunque admi-
ten varios tipos de soporte. La tinta seca 
principalmente por evaporación y pene-
tración en el soporte. También existen 
máquinas de tinta sólida, que debe ser 

disuelta antes de proyectarse sobre el pa-
pel. Este tipo de tinta se fija rápidamente 
a temperatura ambiente y da una mejor 
calidad de imágen que las tintas líquidas 
convencionales.
3. Impresión directo a placa (CTP- Com-
puter To Plate). 
Se trabaja con un archivo de computado-
ra, del cual electrónicamente se hacen las 
imposiciones. Se hacen pruebas de color 
digitalmente, de dos lados y con imposi-
ciones. La placa es expuesta directamente 
a través de una máquina digital.
 Mediante este proceso se eliminan algu-
nos pasos, ya que es más fácil hacer co-
rrecciones de último minuto; se eliminan 

los positivos y pruebas de color tradicio-
nales; el registro es muy preciso; las prue-
bas son de alta calidad; el formato digital 
permite guardar los archivos y facilita su 
modificación para otros propósitos, se eli-
minan inconsistencias en la transferencia 
del positivo a la placa (polvo, etc.); se tiene 
un control más preciso sobre la ganancia 
de punto.
 Estos procesos actuales de impresión 
digital, también presentan desventajas 
frente a los medios tradicionales, ya que 
no se pueden cotejar los colores de ma-
nera confiable o previsualizar efectos 
como son las tintas directas y acabados 
especiales. 
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El Museo Nacional de Historia: Castillo 
de Chapultepec, se localiza en la cima 

de cerro de Chapultepec o del Chapulín, 
escenario de grandes acontecimientos 
históricos y culturales. Se piensa que al 
cerro se le llama así, por la forma de la 
colina, ya que asemeja a una langosta, 
animal totémico que entre los mexicas 
tenía gran un valor. Chapultepec siempre 
ha sido considerado un lugar sagrado, las 
leyendas lo señalan y los asentamientos 
prehispánicos lo confirman. En la época 
prehispánica, Huémac (último dirigente 
tolteca) sacrificó su vida en la cueva de 
Cincalco (lugar de la casa del maíz). Los 
mexicas construyeron en la cúspide del 
cerro un templo o teocalli y un observato-
rio. En la parte oriental, Moctezuma edificó 
sus famosos baños y alberca, cuyos restos 
aún pueden visitarse. En el sitio también 
se levantó el primer acueducto para dotar 
de agua a Tenochtitlán; dicha obra se atri-
buye a Nezahualcóyotl.
 Chapultepec fue defendido heróicamen-
te por las fuerzas aztecas de Cuauhtémoc, 
de los conquistadores españoles, en 1521 
(26 y 27 de mayo), cayendo en manos del 
enemigo el 13 de agosto del mismo año 
cuando Cuauhtémoc, su rey, fue hecho 
prisionero.
 Al consumarse la conquista, el bosque, el 
cerro y sus manantiales pasaron a ser pro-
piedad de Hernán Cortés, y en 1530, por 
decreto real, fueron donados a la ciudad. 
El templo prehispánico se demolió y se 

sustituyó por una ermita franciscana dedi-
cada a San Miguel Arcángel y el acueduc-
to (destruido durante el sitio a la ciudad 
mexica), se reconstruyó para abastecer de 
agua a los habitantes de la ciudad. 
 El Castillo de Chapultepec se empezó 
a construir en 1785 por orden del virrey 
Bernardo de Gálvez, con la idea de un 
palacio para recreo de los virreyes; y dejó 
de trabajarse en octubre de 1787 aún 
cuando no estaba concluido. Siendo vi-
rrey de la Nueva España el primer conde 
de Revillagigedo, don Juan Francisco de 
Güeme y Horcasitas, se tuvo el propósito 
de destinar la fortaleza de Chapultepec 
para conservar el Archivo General del 
Reino. Siendo en 1791 cuando se traslada 
al castillo el Archivo de la Secretaría del 
Virreinato.
 El general Antonio López de Santa Anna, 
siendo presidente de México, el 16 de 
noviembre de 1833 decretó que en 
Chapultepec se estableciera el Colegio 
Militar. Y en 1841 se construyó el  Caballero 
Alto, donde antes se hallaba la ermita de 
San Miguel Arcángel. 
 En septiembre de 1847, durante la in-
vasión norteamericana, sucumbieron en 
Chapultepec un grupo de heróicos defen-
sores, entre los que se distinguieron los 
cadetes, llamados por el pueblo los Niños 
Héroes.
 El Castillo de Chapultepec, después del 
asalto de los estadounidenses, quedó 
abandonado, saqueado y algo destruido. 

CAPÍTULO 2
ANTECEDENTES DEL LUGAR
2.1 El cerro del Chapulín y el 
Museo Nacional de Historia
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Siendo presidente Miguel Miramón, que 
había sido uno de los cadetes prisione-
ros, ordenó la reinstalación del Colegio 
Militar.
 Durante el corto  gobierno del empera-
dor Maximiliano, se suspendió el Colegio, 
realizándose costosas obras de adapta-
ción, para establecer la residencia oficial 
de su efímero imperio. En la planta alta 
se construyó un jardín de tipo europeo y 
habitaciones en lo que a partir de ese mo-
mento se conocerá como el Alcázar; des-
de ese tiempo también es la rampa que 
conduce a la cima y la escalera conocida 
como de la emperatriz, que facilita el ac-
ceso al castillo. A la caída del imperio de 
Maximiliano, el presidente Benito Juárez 
entregó el inmueble para que nuevamen-
te se instalara el Colegio Militar.
 El desarrollo del país bajo el impulso por-
firista llevó en 1878 a adaptar al Caballero 
Alto como observatorio astronómico, con 
tecnología moderna. El general Porfirio 
Díaz y su esposa Carmen Romero Rubio 
realizaron arreglos en el Alcázar, y bajo la 
influencia francesa, decoraron recámaras, 

salones, corredores y la escalera de los 
leones. También realizaron la obra de per-
foración de la dura piedra del cerro para 
instalar un elevador.
 En diversas épocas, el edificio o Alcázar 
de Chapultepec ha servido para alojar 
oficinas públicas, así como para residen-
cia de los presidentes: León de la Barra, 
Francisco I. Madero, Venustiano Carranza, 
Pascual Ortiz Rubio y Abelardo Rodríguez. 
A partir del período del presidente Lázaro 
Cárdenas, la residencia de los jefes de 
Estado se trasladó a Los Pinos.
 En el año de 1940 por decreto del pre-
sidente Cárdenas, el 13 de diciembre, el 
Castillo o Alcázar de Chapultepec se des-
tinó a Museo Nacional de Historia, con 
objeto de apoyar la función educativa 
del Estado y reafirmar la identidad de los 
mexicanos; este museo es administrado 
actualmente por el Instituto Nacional de 
Antropología e Historia.
 El museo fue inaugurado por el presi-
dente de la República, General de División 
Manuel Ávila Camacho, el 27 de septiem-
bre de 1944.
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El Museo Nacional de Historia: Castillo 
de Chapultepec se encuentra ubi-

cado en la 1ª Sección del Bosque de 
Chapultepec en la Colonia San Miguel 
Chapultepec, C.P.11580, Delegación 
Miguel Hidalgo, en México D. F. Se pue-

de acceder a él por la Avenida Paseo de 
la Reforma y entrar por la calle Gandhi. Y 
también mediante las estaciones del sis-
tema de transporte colectivo Metro, las 
más cercanas son las estaciones Auditorio 
(línea 7) y Chapultepec (línea1).

2.2 Ubicación del Museo 
Nacional de Historia
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2.3 Planos de las salas del 
Museo Nacional de Historia 

*Estos son los planos que indican por salas, los espacios del Museo a partir de su remodelación en el año 2000.

Sala de exposiciones
temporales 

p

Historia de la vida privada
y cotidiana Sala 13

p

Salón de Malaquitas Sala 14p
Salón de Virreyes Sala 15p

PLANTA ALTA

Sala Siqueirosp

Dos continentes aislados
(...-1521) Sala 1

p

El reino de Nueva España 
(1521-1821) Sala 2, 3, 4 y 5

p

La guerra de Independencia 
(1810-1821) Sala 6 

p

PLANTA BAJA

La joven nación (1821-1867) 
Sala 7 y 8

p
Hacia la modernidad
(1867-1910) Sala 9 y 10

p

Siglo XX (1910-...) Sala 11 y 12p

72

Exposiciones
Temporales

13

14

15

1

Sala Siqueiros 2

3

4

56789

10

11
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CAPÍTULO 3 PROCESO CREATIVO DE SOLUCIÓN DE PROBLEMAS DE BERND LÖBACH

Bernd Löbach considera al proceso de 
diseño, como el conjunto de posibles 

relaciones entre el diseñador y el objeto 
diseñado para que éste resulte un pro-
ducto reproducible tecnológicamente.
 Para que funcione el proceso, el diseña-
dor ha de recoger información de la cual 
tendrá que seleccionar los datos más 
apropiados al enfoque del problema y 
aplicarlos en las situaciones pertinentes. 
Esto lo logrará realizando relaciones no-
vedosas basadas en conocimientos y ex-
periencias anteriores que se vinculen con 
el problema dado.
 Así el proceso de diseño implica tanto 
lo creativo como los procedimientos de 
solución de problemas que siguen como 

constantes: 1. un problema existe y es 
descubierto, es decir, una necesidad es 
detectada; 2. se reúne datos informativos 
sobre un problema, se valoran y se rela-
cionan creativamente; 3. se desarrollan 
soluciones que se enjuician según crite-
rios establecidos (materia específica); 4. se 
realiza la solución más adecuada
 Con base a estos requerimientos el di-
señador se deberá enfocar durante cada 
una de las fases, hacia una solución, un 
objeto de diseño con cuyo uso se cubri-
rán necesidades de forma duradera.
 El proceso creativo de solución de pro-
blemas de Bernd Löbach está compuesto 
por cuatro fases, y éstas a su vez se subdi-
viden en planteamientos específicos:

CAPÍTULO 3
PROYECTO GRÁFICO
3.1 Proceso creativo de 
solución de problemas de 
Bernd Löbach
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FASE 1 ANÁLISIS DEL PROBLEMA

FASE 2 SOLUCIÓN DEL PROBLEMA

FASE 3 VALORACIÓN DE LAS 

SOLUCIONES

FASE 4 REALIZACIÓN DE LA 

SOLUCIÓN
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PROCESO CREATIVO
PROCESO DE SOLUCIÓN

AL PROBLEMA
PROCESO DE DISEÑO 

(Desarrollo del producto)

1. Fase de preparación Análisis del problema
Conocimiento del problema
Acopio de información

1. Análisis del problema de diseño
2. Análisis de la necesidad
3. Análisis de la relación social (hombre-
producto)
4. Análisis de la relación con el entorno 
(producto-entorno)
5. Desarrollo histórico
6. Análisis del mercado / Análisis del pro-
ducto
7. Análisis de la función / Funciones prác-
ticas
8. Análisis estructural / Estructura cons-
titutiva
9. Análisis de la configuración / Funciones 
estéticas
10. Análisis de materiales y procesos de 
fabricación
11. Análisis de sistemas de productos 
(producto-producto)
12. Distribución

Definición y clasificación del problema
Definición de objetivos

13. Fijación de valoraciones y exigencias 
para el nuevo producto

2. Fase de incubación Soluciones al problema
Producción de ideas

14. Esquemas de ideas, maquetas o mo-
delos

3. Fase de iluminación Valoración de modelos de soluciones al 
problema
Proceso de selección 

15. Elección de la mejor solución

4. Fase de verificación Realización de la solución al problema
Reiterada valoración de la solución

16. Solución de diseño
17. Construcción estructural
18. Configuración de los detalles
19. Desarrollo de modelos
20. Documentación (Bibliografía)

Para la compresión de las cuatro fases, el 
autor de la metodología presenta en el 
siguiente cuadro el desglose de acciones 

a desarrollar por parte del diseñador en 
cada una de ellas.DESGLOSE de acciones a desarrollar

por parte del diseñador.

p
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En este apartado se describe breve-
mente cada una de las fases de la me-

todología y las actividades que habrán de 
realizarse en ellas.

FASE 1: ANÁLISIS DEL PROBLEMA
El punto de partida es la detección del 
problema acerca de cómo atender a una 
necesidad. Para el análisis del problema 
y con la intención de brindar la mejor so-
lución, es indispensable recopilar todos 
aquellos datos que le atañen. Aquí cual-
quier dato contribuye a la base en la que 
se edifique una respuesta. El autor desglo-
sa las posibilidades:
1. Análisis del problema de diseño. Es de-
tectada la necesidad.
2. Análisis de la necesidad. Se estudia 
cuántas personas se interesan en la solu-
ción del problema.
3. Análisis de la relación social (hombre-
producto). Se refiere al vínculo entre un 
probable usuario y el objeto, consideran-
do la descripción amplia de aquél.
4. Análisis de la relación con el entorno  
(producto-entorno). Se considera el am-
biente en que se insertará el objeto. Se 
estudian las circunstancias especiales a 
que se expondrá y las posibles acciones 
del entorno (condiciones meteorológicas, 
ensuciamiento, etc.).
5. Desarrollo histórico. Se considera la 
evolución del diseño del objeto de que 
se trate.
6. Análisis del mercado-análisis del pro-

ducto. Se integran los datos sobre objetos 
similares y su comportamiento para ob-
tener puntos comunes de referencia. Se 
considera también como análisis compa-
rativo del producto.
7. Análisis de la función (funciones prácti-
cas). Se incluyen los datos técnicos acerca 
del uso del objeto. Aquí se estructuran las 
características de un objeto por sus cuali-
dades funcionales.
8. Análisis estructural (estructura consti-
tutiva). Se revelan los componentes del 
objeto y sus relaciones, con base en los 
cuales se toman decisiones para la llama-
da madurez tecnológica del objeto.
9. Análisis de la configuración (funciones 
estéticas). Se especifican los puntos de 
apariencia estética de un objeto. Se esta-
blecen las características formales y sus 
posibles variantes.
10. Análisis de materiales y fabricación, 
patentes, prescripciones, norma. Se consi-
deran los posibles materiales y procesos 
de impresión que pueden determinar el 
rumbo de las soluciones.
11. Análisis de sistemas de productos 
(producto-producto). Se determinan las 
relaciones del objeto con el conjunto al 
que pertenece, si fuera el caso.
12. Análisis de elementos de distribución, 
montaje, servicio a clientes, mantenimien-
to. Se revisan aspectos como montaje, ser-
vicio al cliente y mantenimiento.
 La definición del problema se expresa 
verbal y visualmente, a partir de ello se 

valoran y clasifican los factores que inter-
vienen en la solución.

FASE 2: SOLUCIONES AL PROBLEMA
Con base en las relaciones de información 
y la conclusión de condiciones para la so-
lución del problema, el diseñador incur-
siona en la fase propiamente creativa. En 
ella se seleccionan procedimientos para 
la solución organizada (la prueba, el error 
y la inspiración). 
 La elaboración de ideas implica definir 
diversas posibilidades para resolver el pro-
blema en cuestión, es fundamental que se 
dibujen bocetos o se construyan modelos 
de prueba de las soluciones pensadas.

FASE 3: VALORACIÓN DE LA SOLUCIONES 
DEL PROBLEMA
Aquí tiene lugar el examen minucioso de 
las alternativas presentadas entre las que 
se elige aquélla que responde a un en-
frentamiento cuidadoso con los valores 
exigibles fijados como conclusiones de la 
Fase 1. Los procedimientos de valoración 
no se describen en el texto pero sí se rela-
cionan con dos dimensiones: la importan-
cia del nuevo objeto para el usuario y la 
importancia para la institución.

FASE 4: REALIZACIÓN DE LA SOLUCIÓN 
AL PROBLEMA
En ella se concreta la respuesta y afinan 
los mínimos detalles con dibujos y expli-
caciones gráficas necesarias.
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3.2 Acciones a desarrollar
por parte del diseñador
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FASE 1: ANÁLISIS DEL PROBLEMA
FASE DE PREPARACIÓN
1. Análisis del problema de diseño
El problema que actualmente tiene el 
MNH* es la difusión de folletos explicati-
vos de temas históricos que no cumplen 
fielmente con su objetivo, el cual es el re-
forzamiento de la experiencia educativa 
y cultural que el recorrido por el museo 
ofrece. Aunque la información en éstos 
contenida sea de importancia histórica, y 
aún siendo congruente y veraz, es la com-
posición gráfica final la que no produce 
interés en el lector.
2. Análisis de la necesidad
La necesidad se enuncia de la siguiente 
forma: Una manera distinta de organizar 
el espacio gráfico en el folleto, de tal forma 
que parezca atractivo y de esta manera in-
vite a la lectura de la información histórica 
al público escolar que visita el museo.
3. Análisis de la relación social (hom-
bre-producto)
El público hacia quien está dirigido este 
proyecto editorial es a los visitantes que 
acuden al museo, particularmente a los 
que fluctúan entre los niveles de educa-
ción básica y media superior.
 Es necesario considerar al público re-
ceptor de las publicaciones editoriales, de 
este modo se logra comunicar de manera 
efectiva. Es importante el correcto uso de 
datos e información para lograr el gusto 
y atención en el lector hacia determinada 
publicación. Para ello es necesario cono-

cer, dentro de un marco general, la per-
cepción visual. De ésta depende en gran 
medida el aprendizaje en los escolares, 
el cual también está determinado por su 
ambiente, así como sus capacidades inna-
tas y sus tendencias de maduración.
 La percepción visual es la identificación, 
organización e interpretación de los es-
tímulos que recibe una persona a través 
del sentido de la vista. Los estímulos son 
captados por los órganos de los sentidos 
y transmitidos al sistema nervioso central 
para su interpretación; éste configura los 
estímulos en estructuras con significados 
específicos. Todas las percepciones repre-
sentan totalidades significativas.
 Mediante la percepción visual podemos: 
recordar aquéllas cosas a las cuales diri-
gimos nuestra atención; discernir entre 
diversas figuras y separarlas del fondo en 
el que se encuentran; distinguir detalles y 
diferenciar tamaños y colores; relacionar 
un elemento dentro de un espacio y tam-
bién con respecto a otros elementos.
 Memorizar es uno de los retos que la 
percepción visual en materia educativa 
plantea. Una vez recibido un estímulo, la 
memoria permitirá recuperar aquellas 
percepciones aún cuando los estímulos 
que las provocaron originalmente ya no 
estén presentes. Por lo tanto el estímulo 
debe ser eficaz para que la información 
permanezca en la memoria del receptor.
 Considerar los siguientes aspectos per-
mitirá que la información contenida en 

3.3 Desarrollo de la 
metodología de Bernd Löbach 
aplicada al rediseño de la 
serie de folletos “Efemérides”
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* MNH son las siglas que en adelante utilizaré para referirme al Museo Nacional de Historia.
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los folletos de la serie Efemérides perma-
nezcan en la memoria del público. Para 
memorizar algo es necesario saber que: se 
recuerda mejor lo que se comprende y asi-
mila, es decir los mensajes claros; las ideas 
se organizan alrededor de un núcleo, en 
relación con otras ya adquiridas y asimi-
ladas, se recuerdan con mayor nitidez e 
intensidad que lo confuso; se recuerdan 
y retienen mejor los conceptos cuando 
en su asimilación intervienen varios sen-
tidos; y los repasos de la información pe-
riódicamente favorecen la memorización 
y de los contenidos.
4. Análisis de la relación con el entorno 
(producto-entorno)
El producto final se insertará dentro de 
un mercado interno en el MNH, en donde 
se ofrecen otras publicaciones y objetos. 
El marco general del entorno físico en el 
que se insertará el nuevo producto, es 
decir la serie de folletos Efemérides, se 
describe ampliamente en el Capítulo 2 
Antecedentes del lugar.
Punto de venta. Dentro del MNH en la 
planta baja se sitúa la Tienda del museo, 
en donde es posible adquirir guías, repro-
ducciones de obras, catálogos, tarjetas 
postales, carteles, material multimedia, 
objetos y regalos. Este sería, por sus carac-
terísticas el lugar apropiado para la venta 
de la serie de folletos Efemérides, en don-
de la única condición de ensuciamiento 
es el polvo capaz de ser sacudido sin cau-
sar un serio problema de deterioro.

Sin embargo en la parte externa del 
museo existe un módulo de la misma 
Institución, en donde se pueden adquirir 
todos los folletos que se publican para 
apoyo al estudiante, por ejemplo, la actual 
serie de las efemérides o biografías de 
personajes como Benito Juárez y Porfirio 
Díaz, y folletos con temas como El cerro 
del Chapulín y su entorno, La conserva-
ción es responsabilidad de todos, o bien 
Cedularios con la información más impor-
tante de cada sala temática del MNH.
 Esta venta de folletos se realiza en un 
módulo al aire libre, expuesto a las con-
diciones climáticas existentes, viento, 
calor, luz solar, lluvia y humedad. Por lo 
tanto los folletos sufren alteraciones en 
su constitución física debido a la exposi-
ción ante estas condiciones. Por ejemplo, 
la luz solar puede alterar la composición 
de las tintas impresas y los colores origi-
nales sufrir alteraciones. También el papel 
puede verse afectado por la humedad 
del ambiente, ya que éste se expande o 
se contrae en respuesta a las alteraciones 
higroscópicas1. Sin embargo es probable 
que estando fuera del museo, a la vista 
y paso de los visitantes, sea más efectivo 
vender los folletos en este módulo, por lo 
tanto debe considerase la posibilidad de 
venta dentro y fuera del inmueble. Una 
propuesta ante esta situación es un sobre 
envoltorio o faja que procure el resguardo 
de las condiciones climáticas para evitar 
el deterioro del material .
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1 Alteraciones higroscópicas. Higroscopicidad: Propiedad de algunos cuerpos de absorber y de exhalar la humedad. Diccionario Trillas, Ed. Trillas, México, 
1991, p.184
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5. Desarrollo histórico y análisis del 
material editorial actual del museo
El desarrollo evolutivo de los materia-
les impresos en el Museo Nacional de 
Historia han pasado no sólo por los estilos 
gráficos, sino también por la constante 
transformación. El mimeógrafo1 y el siste-
ma de impresión serigráfica limitaban al 
impreso en cuanto al formato, los colores 
de impresión, el sustrato y por supuesto, 
la calidad final. Estos métodos de impre-
sión gráfica están subordinados al aspec-

to económico, determinante para la 
realización de estos materiales de 
apoyo al visitante. Actualmente 

se ha ido replanteando la necesi-
dad de estas publicaciones, y a la 

fecha se realizan en mayor 
cantidad y cali-
dad debido a la 
importancia pe-

dagógica que sin 
duda sustentan.

 Como el título del 
presente trabajo lo in-

dica este es un proyec-
to de re-diseño a la serie 

de folletos Efemérides del 
MNH, es decir la realización 

de un nuevo diseño a un 
material establecido con la 

finalidad de proporcionar un 
enfoque gráfico diferente y con 

ello la propuesta de diversas y no-
vedosas ideas, conservando el mis-

mo contexto del material. Para que esto 
sea posible, es necesario hacer un análisis, 
el objetivo es explicar la necesidad inicial 
de este proyecto, y a partir de este análi-
sis determinar elementos para las nuevas 
propuestas, así como la posible existencia 
de un lineamiento gráfico de elementos 
recurrentes a seguir.
 El material de apoyo gráfico del MNH, se 
ha ido adaptando a los medios y tecno-
logías de reproducción de cada época. Se 
ha recorrido el camino desde el mimeó-
grafo, pasando por la serigrafía, y el offset, 
hasta los sistemas digitales. Sin embargo, 
el objetivo principal de estos impresos no 
ha cambiado, ya que se han consolidado 
en la difusión de información histórica, así 
como de la relacionada a la colección del 
museo y las actividades culturales que en 
él se realizan. Actualmente los impresos 
que el MNH difunde son básicamente de 
apoyo al estudiante, de profundización en 
capítulos de la historia, así como de perso-
najes que han destacado en ella. 
 En la actual serie Efemérides es notable 
encontrar diversos estilos, y aunque el 
formato es el mismo, cada uno de los seis 
folletos tienen un diseño diferente entre 
sí, siendo el tema general las Efemérides2, 
el dato que los asocia. A continuación pre-
sento un análisis que permite conocer el 
material que se someterá a rediseño. El 
análisis se divide en: familia tipográfica, 
formato, color, ilustración y fotografía, ele-
mentos informativos, tema y público.
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1 Mimeógrafo: aparato destinado a obtener copias de un escrito, funciona a base de un papel estarcido o stencil. Enciclopedia Ilustrada Cumbre, Tomo 9, Ed. 
Cumbre S.A., México, 1983, p.399
2 Efemérides o sucesos notables ocurridos en diferentes épocas. Diccionario Trillas de la Lengua Española, Ed. Trillas, México, 1991, p.126

p

SERIE de folletos con la biografía de algunos 
personajes históricos.
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Familia tipográfica
Actualmente las publicaciones del MNH 
contienen una disparidad en la mayoría 
de los elementos gráficos. En cuanto a 
la tipografía, en ocasiones se emplean 
fuentes pertenecientes a la familia de las 
Romanas y en otras a la de Palo Seco. En 
todos los casos se emplean letras de caja 
alta y baja sin tener entre sí una combina-
ción constante.
Formato
El formato es poco dinámico, más bien 
ajustado a medidas y materiales, actual-
mente las publicaciones se encuentran 
en tamaño carta u oficio.
Color
Generalmente el material es impreso a 
una sola tinta, negra o azul.
Ilustración y Fotografía
En su mayoría se presentan ilustraciones a 
línea, o reproducciones en escala de grises 
de grabados o cuadros pertenecientes al 
acervo del propio MNH, dependiendo del 
tema.
Elementos Informativos
Existen los elementos informativos recu-

rrentes que son logotipos del museo, así 
como el de las instituciones que lo apo-
yan o forman parte del él, teniendo así 
referencia del emisor.
Tema
Los temas que se abordan son en rela-
ción a la historia de México. Cada material 
contiene un capítulo en donde expone el 
desarrollo de algún suceso histórico, o la 
biografía de un personaje de trascenden-
cia nacional.
Público
Es el motivo del emisor y su mensaje, ante 
él se plantean interrogantes que se de-
berán resolver para plantear la solución 
más adecuada. El público receptor de 
los folletos Efemérides es el mismo hacia 
quien está dirigido el material restante. El 
emisor determina el tema, y el público, el 
estilo y precio. 
 Debido a la reinauguración del MNH en 
el año de 2003, se ha comenzado a desa-
rrollar un diseño gráfico constante, a base 
de una amplia gama de colores y trazos 
geométricos que hacen alusión a la arqui-
tectura del inmueble.

CAPÍTULO III PROCESO CREATIVO DE SOLUCIÓN DE PROBLEMAS DE BERND LÖBACH
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TRES de los seis folletos actuales de la serie 
Efemérides del MNH.

p

ILUSTRACIÓN. Este es uno de varios estilos 
que se usan en los folletos actuales.

p



CAPÍTULO 3 PROCESO CREATIVO DE SOLUCIÓN DE PROBLEMAS DE BERND LÖBACH80

 La unidad gráfica del MNH está en vía 
de construcción, poco a poco se va uni-
ficando en una sola idea, es por ello que 
en la actual serie Efemérides no existe un 
diseño editorial distintivo. Por lo tanto 
resulta necesario detener este continuo 
cambio de estilos y colores para empezar 
a estructurar propuestas nuevas y crear li-
neamientos de diseño editorial adecuado 
y distintivo del MNH partiendo de la línea 
gráfica planteada en la reinauguración 
del MNH en el año 2003.

6. Análisis del mercado / análisis del 
producto
Actualmente el folleto ha sido utilizado 
en la mayoría de los museos e institucio-
nes culturales como un medio por cual el 
visitante puede obtener una información 
general. Sin embargo ésta no ha sido su 
única función, también cumple con la ta-
rea de difundir información de diversos 
temas hacia sectores determinados.
 Los formatos, tamaños y tipo de impre-
sión varían según el lugar. El enfoque 
de la información depende del receptor 
del material y del mensaje que el emisor 
quiere mostrarle.
 Generalmente estos materiales de apo-
yo al aprendizaje son vendidos a un pre-
cio significativo o de recuperación, cuan-
do el museo sólo desea recuperar el costo 
de papel e impresión para la subsecuente  
producción. Se venden en las tiendas de 
obsequios o en las librerías dentro de los 
museos que las difunden. En ellos además 
se puede conocer al emisor, su domicilio, 
número telefónico, horarios de servicio, 
cuota de admisión, y algunas otras espe-
cificaciones propias de cada lugar.
7. Análisis de la función / funciones 
prácticas 
El formato es un factor importante ya que 
de él depende el correcto uso que tendrá 
el producto final. Debe ser de un tamaño 
que permita un manejo sencillo y adecua-
do para el público hacia quien se dirige el 
impreso.

p

PROPUESTA gráfica a partir del año 2003 de-
bido a la remodelación del MNH, en soportes 

como: calendarios, gafetes e impresos
informativos.

p
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Gama de colores institucionales del 
Museo Nacional de Historia

p

p
p
p

p

p
p
p

PANTONE 139 CVC 

PANTONE 168 CVC 

PANTONE 208 CVC 

PANTONE 385 CVC 

PANTONE 445 CVC 

PANTONE 5405 CVC 

PANTONE 5473 CVC 

PANTONE 668 CVC 

pLOGOTIPO del Museo Nacional de Historia

Es importante que el desarrollo de los do-
bleces del folleto sean de modo práctico 
y lógico, ya que se deben evitar confusio-
nes en el orden de la información, pues 
esto entorpecería el objetivo principal de 
la publicación, llegando incluso a perder 
atractivo en el receptor, quien no presta-
ría demasiado tiempo para entender una 
circunstancia de este tipo. Para más infor-
mación de este tema se puede consultar 
el punto 1.4.3 (Formatos más comunes 
de folletos) y 1.5.3, inciso C, número 2 
(Dobleces).
8. Análisis estructural / estructura 
constitutiva
En los componentes del objeto sus rela-
ciones se basan en el contenido textual. 
En su mayoría los textos pueden ir acom-
pañados de ilustraciones que se adecuan 
al tema que acompañan. El MNH cuenta 
con un amplio acervo fotográfico que in-
cluye retratos, mapas, objetos y una vasta 
cantidad de motivos que sin duda son 
los adecuados para ilustrar cualquiera de 
los temas que abarca la serie de folletos 
Efemérides.
 Actualmente y con el afán de iniciar una 
línea gráfica uniforme en todos los impre-
sos que el museo difunde, se puede hablar 
de elementos institucionales, como: un lo-
gotipo y una gama de colores; así como 
una fuente tipográfica determinada, que 
es la denominada Myriad.
 A partir de estos elementos se lograrán 
estructurar bocetos para la solución.
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9. Análisis de la configuración / funcio-
nes estéticas
Para poder determinar los puntos de apa-
riencia estética del objeto, será necesario 
conocer el marco teórico del proyecto. 
que es el diseño editorial.
 El diseño editorial procura que el objeto 
final sea lleno de funcionalidad práctica, 
sin olvidar el factor de configuración esté-
tica que le acompaña. Consultar Capítulo 
1 del 1.1 al 1.4.
10. Análisis de los materiales y proce-
sos de fabricación 
Este aspecto está en función del método 
de producción final, se determinan pape-
les y tintas que serán propicias para el im-
preso final. Consultar Capítulo 1, 1.5.
11. Análisis de sistemas de productos 
(producto-producto)
En el MNH existen otras publicaciones 
que, con otros temas, comparten el mis-
mo objetivo del presente proyecto, es de-
cir, el de difundir la información histórica.
Es importante enfatizar en los elementos 
recurrentes en todas las publicaciones (si 
los hay), para coincidir en puntos comu-
nes de referencia. En este caso, los ele-
mentos comunes, son: colores institucio-
nales, tipografía, estilo de las ilustraciones, 
formato, tipo de encuadernación, etc. 
12. Distribución 
La propuesta de venta será unificando la 
serie de seis folletos en un paquete que 
sea de un precio accesible para el público 
escolar. Se ha planeado esta unificación 

mediante un sobre que contenga dicho 
material. En cuanto a su exhibición en el 
punto de venta se propone un soporte 
para que el público lo visualice. 
13. Fijación de valoraciones y exigen-
cias para el nuevo producto.
Una vez realizado el análisis del problema 
y conociendo el marco teórico, es en esta 
fase de la metodología que, se define ya 
propiamente el problema, se clasifica y se 
plantean los objetivos para solucionarlo.
 Para dar respuesta al problema es ne-
cesario su correcto planteamiento, expo-
niendo cuestiones que fundamenten la 
teoría de que: Las publicaciones que con-
tienen datos y elementos necesarios que 
demanda el diseño editorial, comunican 
de manera más efectiva la información en 
ellos contenida.
 El problema se enuncia del siguiente 
modo: El MNH requiere una forma distinta 
de organizar el espacio gráfico en el folle-
to de manera que sea más atractivo y así 
invite a la reflexión en el visitante. La re-
flexión a la que se aspira es que el espec-
tador se formule las siguientes preguntas, 
¿De dónde vengo?, ¿Quién soy? y ¿Hacia 
dónde voy?”
 Por lo tanto se aspira a que este mate-
rial supere a sus antecesores en impacto 
visual y fijación de su contenido.
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PROPUESTA de soporte físico para exhibir
la serie de folletos Efemérides

p
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FASE 2: SOLUCIÓN AL PROBLEMA
FASE DE INCUBACIÓN
El autor de la metodología propone para 
la solución al problema realizar esquemas 
de ideas, maquetas o modelos. El concep-
to del diseño es: un material gráfico que 
sea atractivo al receptor. Un material edi-

torial que sea comprensible. Un material 
educativo que consiga promover un in-
terés por conocer la historia de México. 
Básicamente aquí en la etapa de bocetaje, 
se plantean ideas concretas con informa-
ción elemental y el mínimo de detalle. Es 
un planteamiento estructural.
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BOCETO 1
Información Técnica
Tamaño:
21.5cm x 28cm
Formato:
Carta
Tipo de doblez:
Tríptico. 6 páginas en acordeón

Anverso

Reverso

p
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p

BOCETO 2
Información Técnica

Tamaño:
21.5cm x 28cm

Formato:
Carta

Tipo de doblez:
Díptico (cuatro páginas)

Anverso

Reverso
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BOCETO 3
Información Técnica
Tamaño:
28cm x 43cm
Formato:
Doble Carta
Tipo de doblez:
16 páginas en paralelo

Anverso

p
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Reverso
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BOCETO 3
Información Técnica
Tamaño:
28cm x 43cm
Formato:
Doble Carta
Tipo de doblez:
16 páginas en paralelo p
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FASE 3: VALORACIÓN DE LAS SOLUCIONES
FASE DE ILUMINACIÓN
Aquí tiene lugar el examen minucioso de 
las alternativas presentadas entre las que 
se elige aquélla que responde a un en-
frentamiento cuidadoso con los valores 
exigibles fijados como conclusiones de la 
fase 1. Los procedimientos de valoración 
se relacionan con dos dimensiones: la im-

portancia del nuevo objeto para el usuario 
y la importancia para el MNH. Debido a lo 
anterior, y como una conclusión de la Fase 
1: Análisis del problema, he considerado 
que la mejor propuesta, por sus caracte-
rísticas, es la que sustenta el boceto 3.
 A continuación presento los criterios 
que se han tomado en cuenta para la va-
loración de los bocetos y elección final.
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BOCETO 1 BOCETO 2 BOCETO 3

Tamaño 21.5cm x 28cm 21.5cm x 28cm 28cm x 43cm

Formato Carta Carta Doble carta

Tipo de Doblés Tríptico 4 páginas en doblés de 
ángulo recto (cuarto)

16avo paralelo

Tipo de gráficos Fotografía Fotografía Fotografía

Importancia para
el usuario

Cabe la posibilidad de que 
el usuario no encuentre el 
orden de la información 
debido a la sucesión de 
dobleces, evitando la 
comprensión del texto. La 
implementación del color 
lo hace más atractivo.

Su tamaño final, más 
pequeño que el anterior,  
permite al usuario traerlo 
consigo y transportarlo 
sin que el material se 
maltrate. Sin embargo por 
su tamaño requiere que la 
información sea menor ya 
que es necesario también 
el uso de gráficos. La im-
plementación del color lo 
hace más atractivo.

El tamaño del plegado 
final es práctico y fácil 
de conservar. El empleo 
de mayor cantidad de 
gráficos le permite captar 
la atención de manera 
más fácil, para que de ese 
modo el usuario pueda 
tener una mayor interac-
ción con este material. La 
implementación del color 
lo hace más atractivo.

Importancia para
el museo

Por tratarse de un for-
mato usual y de tamaño 
práctico, puede abordar 
los temas que el MNH 
requiere difundir de ma-
nera sencilla, siempre y 
cuando esta información 
esté estructurada en cajas 
de texto sucesivas y de 
manera lógica.

Debido a su tamaño el 
MNH puede aprovechar 
para mostrar la informa-
ción más importante y 
concisa, de modo que el 
usuario no se vea abru-
mado con una cantidad 
mayor de cajas de texto, 
lo cual influye en su aten-
ción al tema que el folleto 
aborda.

Debido a que los espacios 
se multiplican por la can-
tidad de dobleces, la infor-
mación puede ser distri-
buida de una manera más 
estructurada, mediante 
cajas de texto seccionadas 
por subtemas.
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FASE 4: REALIZACIÓN DE LA SOLUCIÓN 
AL PROBLEMA
FASE DE VERIFICACIÓN
El boceto elegido para dar solución al pro-
blema es el número 3, ahora se comienza 
con su construcción, realizando la confi-
guración de los detalles y así el desarrollo 
de los modelos.

Construcción estructural
Inicialmente menciono las características 
formales del folleto:
Tamaño: 28 x 43cm
Formato: doble carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo, 16 páginas
Tamaño final del folleto doblado:
14 x 10.75cm

ESTE es el orden de los dobleces para cada uno 
de los folletos:

p

23 cm
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A manera de imposición podríamos decir 
que el folleto se divide en 16 páginas, 8 en 
el anverso y 8 en el reverso. 
 En el anverso en el número 1 se encuen-
tra la portada, en los números 2 y 3 la in-
troducción al tema, en el número 4, 5, 6, 
y 7 se encuentra el desarrollo del tema, 
finalmente en el número 8 se encuentra 
la contraportada y los créditos.
 En el reverso se encuentra un póster alu-
sivo al tema del que se trate en cada uno 
de los folletos, el cual contiene imágenes 
y textos que complementan la lectura, el 
texto principal en la esquina superior de-

recha es el nombre del acontecimiento 
y abajo se ubica la fecha en que se con-
memora, también se ha implementado 
un texto central que hace referencia a la 
imágen del póster, agregando el crédito 
correspondiente a la obra plástica en el 
costado inferior derecho. Finalmente se 
agrega en la esquina inferior izquierda, 
el logotipo correspondiente al emisor 
del mensaje, es decir, el Museo Nacional 
de Historia, y también se agrega en la es-
quina inferior derecha el logotipo propio 
de la serie de folletos a la cual pertenece, 
denominada: Efemérides.

DIVISIÓN DEL FORMATO por páginas



Ahora teniendo en cuenta la estructura 
física que tendrá el folleto pasemos a la 
estructura del contenido. Con el fin de 
obtener una disposición ordenada de los 
elementos tipográficos se hace necesario 

el uso de un retícula, que funciona como 
una estructura de organización constante 
que unifica el diseño en general. Se trata 
de una retícula modular, es decir, está di-
vidida en módulos, y ha sido planteada 

a consideración de las características y 
dobleces que tendrán los folletos, de esta 
manera se determina la siguiente retícula 
que se limita por márgenes en los bordes 
de corte y de dobleces.
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RETÍCULA utilizada para el desarrollo final de 
los folletos.

p



Una vez resuelta la retícula se comienza 
la configuración del folleto, se colocan 
textos e imágenes dentro de estos mó-
dulos de manera que se obtenga, primero 
una secuencia lógica en la lectura y en la 
percepción general, y segundo que tenga 
una apariencia estéticamente agradable, 
estos aspectos determinarán una comu-
nicación clara y eficaz.
 Teniendo como solución el boceto nú-
mero 3, a continuación menciono sus es-
pecificaciones técnicas:
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble carta
Tipo de doblés: 16avo paralelo
 A partir de esta información se desarro-
llarán 6 folletos para el Museo Nacional de 
Historia, para realizar un rediseño a la se-
rie Efemérides, con los siguientes temas:
-5 de febrero. Día de la Constitución 
Mexicana
-24 de febrero. Día de la Bandera
-5 de mayo. La Batalla de Puebla
-13 de Septiembre. La Batalla de 
Chapultepec
-16 de Septiembre. La Independencia de 
México y
-20 de Noviembre. La Revolución mexicana

 Para abordar cada uno de los temas 
es necesario hacer especificaciones del 
ámbito editorial, retomando así algunos 
elementos que actualmente están en uso 
en los impresos que el museo difunde ac-
tualmente.

Fuente
La fuente de aplicación es la denominada 
Myriad, y será empleada en sus diversas 
variantes: roman, itálica, bold y bold 
itálica.El puntaje será variable, según la 
función que tenga el párrafo.

Cuerpo de texto
Estás son las características de los pá-
rrafos que contienen la información del 
tema. Y este rubro será tratado con la 
fuente Myriad en su variante Roman, con 
un puntaje de 10/12pt de interlínea, con 
kerning de –10pt. 
 La alineación del párrafo es ordinario 
justificado, con la última línea a la izquier-
da, con sangría en la primera línea de cada 
párrafo, excepto el primero.
 Los párrafos que se encuentran delimi-
tados por un marco envolvente llevarán 
alrededor, además del espacio que el 
margen permite, un espacio de 0.4cm 
para separar el bloque de texto del marco 
delimitador. 
 El texto puede ser presentado en cada 
espacio mediante una o dos columnas, se-
gún convenga en la composición gráfica. 
Ya que depende de la cantidad de texto y 
gráficos y sus respectivos tamaños.

Introducción general al tema
Este apartado introductorio consiste en 
presentar una visión general del tema que 
el folleto aborda. La fuente que se usará 
es la denominada Myriad, en su variante 
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Roman, con un puntaje de 12/14pt de in-
terlínea, con kerning de –10pt. El título en 
la introducción utiliza las mismas caracte-
rísticas, excepto que cambia a estio Bold. 
La alineación del párrafo es ordinario jus-
tificado, con la última línea a la izquierda 
y con sangría.
 La estructuración de la información per-
mite en algunos casos el uso de subtítu-
los, ubicados en la parte superior del re-
cuadro, sobre una franja de color. La fuen-
te que en este caso se emplea es Myriad, 
en su variante Roman con un puntaje de 
14/16pt de interlínea, conservando el ker-
ning de –10pt. La alineación del párrafo es 
en bandera a la izquierda.
 Finalmente, la fuente Myriad se emplea 
también en los créditos de la imagen de 
la portada y la imagen de la introducción, 
siendo utilizada para esta última con la 
variante Italic de 10/12pt de interlínea, y 
en la de portada de 6/6pt, este pie de foto 
aparece en el costado derecho de modo 
vertical en la contraportada. 
 En el título del póster que aparece des-
doblando el folleto se utiliza la fuente de-
nominada Lucida Bright con un puntaje 
de 48/57.6pt de interlínea, con kerning 
de 0pt.

COLORES
Los colores que se emplean son los per-
tenecientes a la gama de colores institu-
cionales y se retoman 6 de 8 de ellos, uno 
distintivo para cada uno de los 6 folletos, 

siendo este color aplicado en plasta en 
la portada, y en elementos como franjas 
superiores para proponer subtemas y el 
marco de las cajas de texto. Quedando de 
la siguiente manera:
5 de febrero: Pantone 139 CVC
5 de mayo: Pantone 208 CVC
13 de septiembre: Pantone 385 CVC
16 de septiembre: Pantone 5473 CVC
20 de noviembre: Pantone 668 CVC
24 de febrero: Pantone 168 CVC

IMÁGENES
La mayor parte de las imágenes que ilus-
tran cada uno de los temas son pinturas y 
retratos que forman parte del acervo del 
MNH, se trata de una amplia colección de 
pinturas de diversos períodos históricos 
que inigualablemente podrían ilustrar 
estos temas, y aprovechando el realismo 
que se tiene en ellas permiten definir cla-
ramente la información, además de otor-
gar un característico estilo a los folletos el 
cual nos remite rápidamente al ambiente 
de un museo de historia; también se uti-
lizan fotografías sobre todo en el folleto 
que aborda la efeméride del 24 de febre-
ro. En algunos casos se emplean trazados 
auxiliares como mapas y también se em-
plean logotipos que nos permiten cono-
cer al emisor del mensaje.

DESARROLLO DE LOS MODELOS
A continuación presento el desarrollo 
gráfico de los modelos finales.
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DESARROLLO DE LOS 
MODELOS FINALES
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Folleto 1
Serie “Efemérides”
Tema: 5 de Febrero “La Constitución
Mexicana”

Información Técnica
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble Carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo

Reverso

Anverso
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Folleto 2
Serie “Efemérides”
Tema: 5 de Mayo “La Batalla de Puebla”

Información Técnica
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble Carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo

Reverso

Anverso
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Folleto 3
Serie “Efemérides”
Tema: 13 de Septiembre “La Batalla de Cha-
pultepec”

Información Técnica
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble Carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo

Reverso

Anverso
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Folleto 4
Serie “Efemérides”
Tema: 16 de Septiembre “La Independencia 
de México”

Información Técnica
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble Carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo

Reverso

Anverso
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Folleto 5
Serie “Efemérides”
Tema: 20 de Noviembre “La Revolución 
Mexicana”

Información Técnica
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble Carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo

Reverso

Anverso
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Folleto 6
Serie “Efemérides”
Tema: 24 de Febrero “Día de la Bandera”

Información Técnica
Tamaño: 28cm x 43cm
Formato: Doble Carta
Tipo de doblez: 16avo paralelo

Reverso

Anverso
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Como ya mencioné en la introducción, el objetivo del proyecto es 
el rediseño a la serie de folletos Efemérides, del Museo Nacional 
de Historia. El material actual presenta problemas de organiza-
ción gráfica para a dar a conocer su contenido. Al tratarse de una 
información que no es del todo atractiva para los estudiantes, 
pero necesaria, considero que las nuevas propuestas de diseño 
les resultarán ágiles, llamativas e interesantes. El formato, los co-
lores, el tipo de ilustración y hasta la tipografía son factores de-
terminantes, cuando lo que se desea, es una comunicación clara. 
Por lo tanto he presentado un rediseño con la modificación de la 
composición y formato, añadiendo nuevos elementos.
 Se llegó a la solución de la problemática de los folletos, sien-
do el objetivo: el rediseño de los folletos que integran la serie 
Efemérides, partiendo del esfuerzo de comprender el diseño edi-
torial y cada uno de sus elementos.
 La metodología utilizada es la de Bernd Löbach, y aunque se 
trata de una metodología de Diseño Industrial es útil para este 
trabajo, ya que sus planteamientos se dirigen a conseguir un ma-
terial funcional y permiten que el producto final sea reproducido 
industrialmente.
 Sin embargo no ha sido este último factor el determinante para 
el desarrollo del proyecto. Para lograrlo fue necesario analizar 
desde el formato y los colores, hasta la composición que a todos 
los elementos se les daría, así como la interacción final que ten-
drá el producto con el entorno, para que sea funcional.
 Los elementos que constituyen esta serie de folletos logran la 
unidad gráfica mediante el formato, las imágenes, los colores, y 
la tipografía; obteniendo así un diseño de características sobrias 
y claras y, de este modo, lograr la comprensión de la información. 
Las imágenes apuntan en general hacia lo ilustrativo y no lo de-
corativo: murales y retratos, que tal vez el público había visto y 
sin embargo no los ubica en el contexto histórico y artístico.
 La imagen del reverso que abarca todo el formato ha sido plan-
teada de un tamaño tal que sirva de ilustración al lector, y al mis-
mo tiempo pueda usarla como cartel, permitiéndole recordar el 
tema, y por supuesto, la fecha de los acontecimientos.
 La unidad gráfica de este diseño aporta a la didáctica de la 
enseñanza otra presentación de la información, de manera cla-
ra y atractiva para obtener ese estímulo eficaz que la memoria 
requiere para recordar datos históricos de mayor importancia. 
Esto se logró mediante la integración de la forma y la función 
en relación a la situación cultural e industrial actual, ya que se 
han planteado estos folletos para ser fácilmente reproducibles. 
Se han integrado elementos como: tipografía en un tamaño ade-

cuado al formato para una fácil lectura del texto; la información 
ha sido estructurada mediante cajas de texto variando entre 
una y dos columnas y así crear un circuito de lectura dinámica; 
las imágenes han sido ubicadas en el espacio gráfico de modo 
proporcionado al formato; la utilización de plecas de color han 
sido utilizadas para crear un equilibrio visual con respecto a los 
bloques de texto de cada sección del folleto; del mismo modo 
en el reverso del folleto, que funciona como cartel, se trabajó con 
imágenes de gran calidad artística que forman parte del acervo 
del museo, integrando en éstas, la información más relevante del 
tema en un tamaño mayor y estilo diferente al resto del texto; 
al mismo tiempo, se insertan los logotipos correspondientes 
al Museo Nacional de Historia, y el propio de la serie de folle-
tos Efemérides. Por un lado se conoce al emisor del mensaje y 
por otro se logra un equilibrio visual. Fue de esta manera que 
se logró un diseño limpio, equilibrado y dinámico, que logra la 
unidad de los elementos formando relaciones funcionales, vi-
suales y expresivas. Esta es la aportación didáctica a los visitantes 
del Museo Nacional de Historia; además la investigación servi-
rá como material de consulta para las nuevas generaciones de 
Diseño Gráfico de la Facultad de Estudios Superiores Acatlán.
 La realización de este proyecto me ha dejado una experiencia 
personal inmejorable: conocer, comprender y aplicar el diseño 
de manera efectiva. Ha sido un proceso largo, que abarca los últi-
mo 5 años, desde mi ingreso a la carrera, durante la cual profun-
dicé en los conocimientos y las técnicas para lograr siempre pro-
yectos de calidad, además mi estancia en la ahora Facultad de 
Estudios Superiores Acatlán, no sólo me ha permitido aprender a 
desarrollarme profesionalmente, sino que también me ha hecho 
descubrir que no sólo se requiere de un cutter y pegamento para 
hacer un buen diseño, sino que esta profesión demanda perso-
nas con principios y dedicación para enfrentar duras pruebas y 
alcanzar con toda entereza los objetivos.
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GLOSARIO
ABADÍA: Iglesia o monasterio gobernado 
por un abad o una abadesa.
ARCHIVOS DIGITALES: Un archivo o fi-
chero informático es una entidad lógica 
compuesta por una secuencia finita de 
bytes, almacenada en un sistema de ar-
chivos ubicada en la memoria secundaria 
de un ordenador. Los archivos son agru-
pados en directorios dentro del sistema 
de archivos y son identificados por un 
nombre de archivo. El nombre forma la 
identificación única en relación a los otros 
archivos en el mismo directorio. Los archi-
vos se utilizan cuando se desea almacenar 
datos de manera persistente, o para guar-
darlos en memoria secundaria con el fin 
de no utilizar memoria primaria, dado que 
esta última es normalmente más escasa 
que la anterior.
BORNAS DE TORNILLO: También llama-
dos postes, son mecanismos de tornillo 
que permiten unir hojas sueltas, su altura 
depende de la cantidad de hojas a encua-
dernar.
BROADSHEET: Hoja grande, tamaño sá-
bana, (o asabanado) o broadsheet: 75 x 60 
cm, usado muchas veces por los periódi-
cos mas serios.
CALDERÓN: Ornamento para indicar el 
comienzo de un nuevo párrafo, se usaba 
cuando los textos se escribían a renglón 
seguido y comúnmente se pintaba en co-
lor rojo.
CANON TERNARIO: Tipo de formato en el 
cual los clásicos colocaban el rectángulo 
o caja tipográfica fuera del centro vertical 
y horizontal de la página, buscando cum-
plir con las siguientes cuatro reglas: 1. La 
diagonal de la caja debía coincidir con 
la diagonal de la página; 2. La altura de 
la caja debía ser igual a la anchura de la 
página; 3. El márgen exterior debía ser el 
doble del márgen interior y; 4. El márgen 
superior debía ser la mitad del márgen 

inferior, esta regla es consecuencia de las 
tres anteriores. A este sistema, presente 
en muchos manuscritos medievales y 
célebres incunables, se le llama también 
canon secreto.
CARACTERES: Término utilizado en tipo-
grafía para designar las letras y los signos 
de puntuación.
CAUCHO: Goma elástica impermeable 
que se emplea en el procedimiento de 
impresión Offset.
CÍCERO: Unidad de medida tipográfica 
fundamental del sistema Didot, se divide 
en 12 puntos.
CLICHÉ: O clisé. Plancha tipográfica que 
contiene la imagen a imprimir. Se graban 
en hueco las partes que no se han de im-
primir, dejando en relieve las partes que 
han de reproducirse.
CÓDICE: Manuscrito antiguo formado 
por un conjunto de hojas rectangulares 
de pergamino o de papiro (o alternando 
ambos materiales) que se doblan forman-
do cuadernillos para escribir sobre ellos. 
Dichos cuadernillos, al unirse por medio 
de la costura, llegan a constituir el códice 
completo.
COMUNICACIÓN ICÓNICA: Del griego 
eikon, imagen. Es una imagen, cuadro o 
representación que comunica algo; es un 
signo o símbolo que sustituye al objeto 
mediante su significación, representación 
o por analogía, como en la semiótica; en el 
campo del cómputo un ícono es un sím-
bolo en pantalla utilizado para representar 
un comando o un archivo; por extensión, 
el término ícono también es utilizado en 
la cultura popular, con el sentido gene-
ral de símbolo, por ejemplo, un nombre, 
cara, cuadro e inclusive una persona que 
es reconocida por tener una significación, 
representar o encarnar ciertas cualidades. 
Es la comunicación mediante íconos que 
observamos comúnmente.

DUMMY: O mono, modelo, mockup. Un 
diagrama, boceto o modelo (a escala o re-
ducido) para mostrar el impresor o cliente 
cómo va a quedar el impreso final o cómo 
deben de ser algunas de sus característi-
cas (por ejemplo: plegados y dobleces). 
En impresión de libros, se realiza uno de 
papeles en blanco para mostrar cómo va 
a quedar la impresión final una vez encua-
dernada.
EDITOR: Persona que organiza y se ocupa 
de la producción y distribución de libros y 
otros impresos.
ENCOLADO: Se refiere al impreso o libro 
ha sido encuadernado con algún tipo de 
cola o pasta gelatinosa para pegar.
EPÍGRAFE: Resumen que suele preceder  
los capítulos de una obra.
ERRATAS: La publicación de una sección 
en algunos impresos donde se mencio-
nan las equivocaciones cometidas en un 
impreso.
ESCRITURA JEROGLÍFICA: Escritura en la 
que las palabras se representan con sím-
bolos.
FILMADORA: O imagesetter, platesette. 
Aparato de impresión profesional de ar-
tes gráficas de muy alta resolución usado 
para producir los fotolitos (imagesetter) 
o las planchas (platesetter). Sea del tipo 
que sea, las filmadoras nunca producen 
materiales de color compuesto, ya que su 
propósito es producir los materiales de 
reproducción una vez hecha la separa-
ción de colores.
FOTOCINCOGRAFÍA: Impresión fotográ-
fica sobre plancha de cinc.
FOTOGRABADO: Obtención de un gra-
bado en plancha metálica, por medio de 
la fotografía y de la acción química de la 
luz, para imprimirlo por el procedimiento 
tipográfico.
FOTOLITO: O film, lithographic film. En la 
época química y electroquímica de la pre-



impresión (entre mediados y finales del 
siglo XX), para grabar las planchas de una 
imprenta era necesario crear antes unas 
copias intermedias en película fotográfi-
ca de alto contraste (llamada litográfica). 
Tiene como finalidad repetir el original, 
ampliándolo o reduciéndolo al tamaño 
que se necesite. Mediante este procedi-
miento fotográfico, se pueden disponer 
de la cantidad de ejemplares idénticos al 
original que se deseen. Cada copia corres-
ponde a una plancha de color y allí donde 
hay variaciones de intensidad, la película 
lleva una trama que simula esas varia-
ciones de intensidad. Cada una de esas 
películas es un fotolito. Los distintos fo-
tolitos se montan (imponen) en grandes 
planchas llamadas astralones. Cada uno 
de esos astralones impuestos se usan a su 
vez como gran imagen para grabar (por 
exposición a la luz, se insolan) las distintas 
planchas de la imprenta. Aunque la gra-
bación directa de planchas desde el orde-
nador (CTP) y las pruebas digitales están 
arrinconando a los fotolitos, aún existen 
muchas imprentas y fotomecánicas que 
siguen basándose en ellos.
FOTOTIPO: Proceso de impresión foto-
mecánico en el cual el tipo es compuesto 
fotográficamente. Una de sus ventajas es 
que reproduce detalles y pormenores con 
gran definición.
FUNCIONALISMO: Tendencia a dar prio-
ridad a los elementos formales y prácticos 
sobre los estéticos.
GANANCIA DE PUNTO: O dot gain. El fe-
nómeno por el que los puntos de impre-
sión o de semitono se expanden al repro-
ducirse ópticamente o mediante tinta. En 
algunos procesos de impresión (como la 
impresión offset de periódicos en papel 
prensa o la impresión de cartonajes me-
diante flexografía) la ganancia de punto 
puede llegar a ser de cerca del 30%. Esto 

quiere decir que las tramas del 50% de 
negro resultan al final ser del 70%. Las ga-
nancias de punto varían según sea el sis-
tema de impresión, el soporte y las tintas 
usadas, la forma de preparar las planchas, 
la humedad ambiente. En una misma má-
quina es distinta para cada color de cua-
tricromía y es especialmente intensa en 
los tonos medios.
HELIOGRABADO: La heliografía es un 
procedimiento fotográfico creado por 
Nicéphore Niepce, quien distinguía entre 
las imágenes que habiendo sido obte-
nidas con este método suponían repro-
ducciones de grabados ya existentes, 
llamadas heliograbados, y las imágenes 
captadas directamente del natural por la 
cámara, a las que llamaba puntos de vista. 
Según el contrato de asociación suscrito 
con Daguerre el día 14 de diciembre de 
1829, para el desarrollo y comercializa-
ción del invento, el método se encontra-
ba compuesto de los siguientes pasos: en 
una piedra, un papel o una placa de metal 
se extendía un barníz realizado con be-
tún de judea disuelto en aceite esencial 
de lavanda, posteriormente se exponía 
la placa a la luz en la cámara oscura, para 
pasar después a bañar la misma en un 
disolvente compuesto de aceite de lavan-
da y de aceite de petróleo blanco y, pos-
teriormente, lavarlo con agua templada, 
pudiéndose entonces apreciar la imagen 
obtenida.
HUECOGRABADO: Sistema de impresión 
según el cual la imagen que se va a repro-
ducir esta en un plano inferior respecto a 
la superficie de la plancha.
IMAGENES A LÍNEA: Son dibujos que 
pueden ser logotipos, compuestos de co-
lores sólidos.
IMPRESIÓN XILOGRÁFICA: Proceso de 
impresión tipográfica basada en planchas 
de madera grabadas.

INTERLÍNEA: O interlineado, es la distan-
cia vertical de línea base a línea base de 
los tipos en un párrafo.
ISO 216: Las series de tamaño de papel 
ISO son un conjunto de formatos estable-
cidos por el ISO (International Organization 
for Standardization) en su norma 216 (de 
1975), donde se fijaron tres series: A, B y C. 
En el mundo anglosajón, a las series ISO 
o DIN se las denomina también tamaños 
métricos (metric sizes).
La serie DIN A o ISO A
En esta serie de formatos, cada tamaño es 
la mitad del superior, partiendo del pri-
mero que equivale de hecho a un metro 
cuadrado de superficie. Sus proporciones 
se basan en que el lado más largo es la 
diagonal de un cuadrado formado por 
el lado más corto. Dicho de otro modo: si 
el lado corto es el valor A, el lado largo es 
A multiplicado por la raíz cuadrada de 2 
(a grosso modo 1,414). Los decimales se 
redondean a milímetros enteros. Es siem-
pre papel guillotinado, es decir, cortado 
ya para utilización de usuario final. Esta 
proporción se debe a que si se corta por 
la mitad de ese formato, el resultado es 
siempre un papel de la mitad de tamaño 
e igual formato.
La serie ISO B
Esta serie se definió para obtener tama-
ños intermedios entre los definidos en 
la serie A. Los tamaños de la serie ISO B 
se forman sacando la media geométrica 
entre el formato de la serie A del mismo 
número y el formato de la serie A superior. 
Así, por ejemplo, el B4 es el tamaño inter-
medio entre A3 y A4.
La serie ISO C
Esta serie fue establecida principalmente 
para formatos de sobres. Igual que ocurría 
con la serie B, los tamaños de la serie ISO 
C se forman sacando la media geométrica 
entre el formato de la serie B del mismo 
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número y el formato de la serie B superior. 
Así, por ejemplo, el C4 es el tamaño inter-
medio entre B3 y B4.
LAYOUT: Palabra inglesa para indicar el 
boceto o maqueta gráfica donde figuran 
todos los componentes de una página en 
sus proporciones correctas.
LINDE: Límite o línea divisoria.
LINOTIPO: Nombre genérico de la má-
quina componedora y fundidora lineal. 
Actualmente es una compañía fabricante 
de fuentes digitales.
LITOGRAFÍA: Proceso de impresión ba-
sado en el principio de la repulsión mu-
tua entre la grasa y el agua. Las áreas con 
imagen y sin ella están al mismo nivel, 
de modo que el papel entra en contacto 
con la superficie entera, pero el área de 
la imagen está tratada para que acepte 
una tinta con mezcla de grasa y el área sin 
imagen lo esta para atraer el agua.
LUMINITIPO: O Lumitype. Marca francesa 
de la primera máquina de componer foto-
gráfica. Su principio fue el de la fotografía 
al vuelo de los caracteres de un disco por-
tamatrices que gira permanentemente a 
razón de 10 revoluciones por segundo. 
La fuente luminosa de exposición es un 
flash que envía, en el momento deseado 
un relámpago de una duración de 5 mi-
llonésimas de segundo, y cada letra es fo-
tografiada exactamente como si el disco 
permaneciera inmóvil.
MEDIOS TONOS: O medias tintas. Son 
imágenes de tono continuo que se ha di-
vidido en una serie de puntos mediante 
una trama de líneas cruzadas. La grada-
ción queda determinada por el tamaño y 
la densidad de los puntos.
MONOTIPO: Es el sistema de composición 
mecánica que es a la vez componedora y 
fundidora de tipos movibles.
MUARÉ: Cuando los ángulos de las tramas 
no son los correctos, o cuando el papel se 

mueve, se provoca este efecto dando lu-
gar a la incorrecta impresión de la roseta 
lo cual causa imágenes confusas.
NEGATIVO / POSITIVO: Son los fotolitos 
en modo negativo o en positivo, según el 
proceso de impresión para el que son he-
chos. Los negativos y positivos fueron ele-
mentos indispensables para la reproduc-
ción en offset antes de la aparición de las 
técnicas CTP. Los negativos siguen siendo 
usados en imprenta, principalmente para 
la elaboración de clisés de cinc y latón. Los 
positivos se usan en serigrafía para la ela-
boración de esténciles o estarcidos. Se le 
llama fotomecánica a la técnica para ob-
tener fotolitos.
OFFSET: Proceso de impresión basado en 
el principio litográfico, en el que la imagen 
no se imprime directamente a partir del 
cliché, sino que se traslada previamente 
a un cilindro recubierto de caucho desde 
donde se transfiere a la superficie.
OVERPRINT: O sobreimprimir (To over-
print). Imprimir una tinta encima de otra. 
Es decir, imprimir los colores de todos los 
elementos sin tener en cuenta los colores 
que puedan tener elementos que haya 
debajo, sumando así los valores de todos 
ellos donde coincidan. Sobreimprimir 
unas letras amarillas, por ejemplo, sobre 
un fondo cian quiere decir que se impri-
mirán ambas planchas y que el resultado 
será unas letras verdes (cian + amarillo) 
sobre un fondo azulado. Un sinónimo de 
sobreimprimir es pisar (por ejemplo: la 
fotografía pisa sobre el fondo). El procedi-
miento contrario es calar.
PICA: Unidad de medida tipográfica que 
equivale a 1/6 de pulgada.
PICTOGRAFÍA: Escritura ideográfica, cu-
yos signos representan gráficamente los 
objetos.
PROCEDIMIENTO FOTOMECÁNICO: 
Procedimiento para la composición que 

consiste en la reproducción fotográfica 
sobre película o bromuro. Su calidad per-
mite reproducir los productos directa-
mente y sus posibilidades son ilimitadas.
PROPIEDADES DEL COLOR: Saturación, 
tono y valor. Saturación o intensidad:
grado de brillo e intensidad de un color 
También llamada croma, este concepto 
representa la pureza o intensidad de un 
color particular, la viveza o palidez del 
mismo, y puede relacionarse con el ancho 
de banda de la luz que estamos visua-
lizando. Los colores puros del espectro 
están completamente saturados. Un co-
lor intenso es muy vivo. Tono o matiz: el 
tono es la longitud de onda que define 
a un color nos permite distinguir el rojo 
del azul, y se refiere al recorrido que hace 
un tono hacia uno u otro lado del círculo 
cromático. Valor o brillo: el valor es el ma-
yor grado de claridad u oscuridad de un 
color. Un azul, por ejemplo, mezclado con 
blanco, da como resultado un azul más 
claro, es decir, de un valor más alto. Se ob-
tiene del agregado de blanco o negro a 
un color base. A medida que a un color se 
le agrega más negro, se intensifica dicha 
oscuridad y se obtiene un valor más bajo. 
A medida que a un color se le agrega más 
blanco se intensifica la claridad del mismo 
por lo que se obtienen valores más altos. 
Dos colores diferentes (como el rojo y el 
azul) pueden llegar a tener el mismo tono, 
si consideramos el concepto como el mis-
mo grado de claridad u oscuridad con 
relación a la misma cantidad de blanco o 
negro que contengan, según cada caso.
PUNTO TIPOGRÁFICO: Unidad de me-
dida tipográfica que equivale a 1/72 de 
pulgada.
REGISTRO: El registro es la superposi-
ción exacta de los distintas planchas en 
un proceso de impresión. Usualmente 
cada plancha corresponde a un color, por 
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lo que la falta de registro es perceptible 
como un fallo en la superposición de los 
colores. Para que las planchas o fotoli-
tos no estén fuera de registro se añaden 
unas marcas especiales llamadas cruces 
de registro que facilitan su colocación y 
comprobación exacta. En los trabajos de 
artes gráficas destinados a imprenta que 
llevan más de un color, unas marcas pe-
queñas (en forma de rayas y cruces finas) 
que sirven para casar las distintas pasa-
das de tinta (ya sea en fotolitos, pruebas, 
planchas o impresos finales) y comprobar 
que el trabajo está perfectamente regsi-
trado (es decir, casado) en todas sus tintas. 
Cualquier desajuste en la superposición 
de los colores se observa perfectamente 
en esas marcas.
ROSETA: Cuando se superponen las tra-
mas de diferentes tintas de forma correc-
ta, especialmente cuando se superponen 
cuatro tramas (como ocurre en el caso de 
la cuatricromía), debe surgir un motivo 
poligonal que recuerda a una flor, llama-
do roseta (rosette). La roseta, aunque es 
una cierta forma de muaré, no es molesta 
al ojo y, de hecho, la buena formación de 
una roseta es el único modo de asegurar 
una impresión con tramas ordenadas. Su 
presencia asegura que los puntos no se 
superpondrán más de lo necesario.
SIGNO: es todo carácter gráfico que por 
su forma, convenio o naturaleza evoque 
en la conciencia la idea de algo.
SOFTWARE: Término con que se designa 
a los programas para ordenadores.
TIPO: Es cada uno de los bloques metáli-
cos que tiene grabada en una de sus caras 
una letra o signo invertido y en relieve.
TIRADAS: Lotes terminados de papel im-
preso.
TRAMAS: Lámina de vidrio rayada que di-
vide en puntos una imagen de tono conti-
nuo para la obtención de medias tintas.

TRAPPING O REVENTADO: En imprenta, 
aplicar reventados (trapping) es ajustar 
cómo imprimen los colores de las dife-
rentes planchas para corregir los defectos 
visuales que producirán los inevitables 
pequeños fallos en el registro de las plan-
chas al imprimir. Lo usual es ampliar un 
poco los bordes de los colores más claros 
para que sobreimpriman un poco sobre 
los colores más oscuros. Hay dos clases 
de reventado. Cuando un elemento oscu-
ro está sobre un fondo claro, se amplia el 
color del fondo claro, que entra en el ob-
jeto oscuro. Ese es un reventado positivo 
(choke trapping).Cuando un elemento cla-
ro está sobre un fondo oscuro, se amplia 
el color del objeto claro, que rebosa hacia 
el fondo oscuro. Ese es un reventado ne-
gativo (spread trapping)
VOLUMEN: Es una pieza independiente 
de una obra conformada por varios libros 
también llamados tomos o partes. Cada 
uno trata un asunto particular. Estos a su 
vez se separan en capítulos, los capítulos 
en artículos y los artículos en incisos.
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