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PRESENTACI1ION

‘Este trabajo no es ni pretende.ser un compendio de ilustracidn. Seria -
~largo y tedioso englobar el tema por completo.

Sin- embargo el contenide estd constriido en base a ciertos conceptos.-
bque nos proporcionan una serie de datos que intentan.dar ‘una informacién
selecta y preciza al lector, que le permita tener una visién clara de los -
puntos necesarios para abordar y entender el tema.

La eleccién del tema quedd determinada por el interés personal en la
ilustracidn, especialmente en su aplicacidn en libros de corte literario.

El libro ha sido un wedio que ha acogido a la ilustiacidon a lo largo de
la historia, pues ahi ha encontrado un campo propicio para su evolucién. -
La literatura permite contar ¢con una amplia variedad de formas de expre-
~sién 'y ‘una riqueza de contenidos, lo que abre una enorme gama .de posibi-
lidades pzia incursionar en ella ilustrdndola. En la literatura, la ilustracién
se da a conocer como un medio positive de comunicacién y expresién.

En estas cuartillas pretendo explorar algunos aspectos fundamentales de
la ilustracién, desde una perspectiva general y particularmente dentro de -

la expresidn literaria; la finalidad es entender su funcionamiento, sus al -

cances, limitaciones y posibilidades.

El contenido del trabajo quedd organizado de la siguiente forma:
Empiezo con un capitulo dedicado a la historia de la ilustracién, vista
por supuesto desde la historia del libro y la imprenta; principalmente en -

Europa, que es donde inicié su desarrollo.

Este sumario parte desde lo ocurrido antes de la imprenta, con los li-
bros-manuscritos, sus- materiales, su importancia, etc. hasta'lo acontecido
después de la invencién de la propia imprenta, con los primeros libros im-
presos, los mds notables exponentes y precursores de este oficio, los prin-
cipales ejemplares conservados, la ilustracién de éstos y las técnicas uvtili-

zadas en la elaboracién.

También incluyo ciertas observaciones sobre la historia de la ilustracién,
el libro y la imprenta en México. Esta seccién quedd dividida en dos par-
tes, la primera trata lo ocurrido -en el México prehispdnico y la segunda -
parte se ocupa de lo que sucedié después, a partir de la colonizacién espa

fiola y hasta nuestros dias.



La parte medular del trabajo estd en el segundo capituln, En él revise

dos materias esenciales para entender la ilustracién: la imagen 'y la comu
nicacién; ambas nos proporcionan la informacién tedrica necesatia para in
ferir qué es la ilustracién y cdmo funciona.

El capitulo comienza con la definicién del fendmeno, es necesario acla

“rar que la definicién la incluyo a partir de este capitulo y no desde el -
primero por que la ilustracidn a lo large de su historia o tuvo una con -
cepcidn preciza, en cambic en este momento una definicién concreta per-
“mite mostrar como se¢ entiende aqui y cuales son las caracteristicas del -
tipo de ilustracién que se trata en esta tesis, asi como las otras materias
tedricas que la sustentan.

A continuacién abordo el asunto de la'imagen, revisando sus conceptos-
')'.éus peculiaridades, con las cuales se va explicando la ilustracién misma,
“ya que la ilustracién es una imagen. En esta seccién concluyen lossiguien-
tes puntos: la lectura de la imagen, sus aspectos semioldgico y semidtico;
el emplec y el uso de la imagen, donde se habla de la realizacién y la -
traduccién, labores del ilustrador, con quien se cierra este tera.

El siguiente argumento, la comunicacién, es preponderante ya que ella~
tiene’ que'\-/er con los dos lenguajes que no$ conciernen, el escrito y el vi-
sual. Si bien este tema es muy extenso, aqui sélo toco ciertas cuestiones-
due nos interesan, como son: la distincidén entre informacién y comunica -
cidn, los elementos que hacen posible el proceso de comunicacién y algu -
nas de las funciones de la comunicacién misma (sélo las que intervienen -
directamente). A lo largo del capitulo podemos observar la manera en que
se conforma la ilustracién como un instrumento eminentemente comunica-
tivo, con la peculiaridad o cualidad de ser ademds una expresién estética-
con - muchas _posibilidades, caracteristicas sobre lo cual rtambién refiexiono.

Finaliza el capitulo con un punto Hamado la valoracidn de lu ilustra -

cién, que nos da algunos elementos mds para comprender el tema.

El tercer capitulo quizd parece un poco disperso aunque no lo es. Pre-
senta ciertos aspectos que a pesar de no estar muy relacionados entre i,
son puntos que redondean la investigacién. Al principio expongo las nocio-
nes bdsicas del lenguaje y luego las del lenguaje especificamente literario,
al que he aludido antes, en relacién con el lenguaje visual y sobretodo en

las cuestiones en que ambos coinciden. Una vez analizado el lenguaje lite-



rario; presenta una especie de tabla comparativa entre el:lenguaje visual y
el lenguaje escrito, en la que se ven sus diferencias; e$to con el afdn de-

observar en qué puntos -por ser opucstos- se complementan,y en cudles

se rechazan. Aqui adjunto un asunto que me interesa identificar y estu. -

diar: las condicionantes de la ilustracion. | €l deseo de conocerla se origi-
né -a partir de mi experiencia en la elaboracién de ilustraciones. La ilus-
tracién, como cualquier otro medio de comunicacién queda determinada la
mayoria de las veces por diversos factores que la condicionan.
Este pasaje busca pues, reconocer y asentar qué factores la condicio -
nan.y cémojademds de otras alternativas que pueden ofrecer dichos factores.
En el cuarto capitulo presento una breve semblanza, de los autores y -
las caracteristicas de su literatura. Hago esto con el propésito’ de propor
cionar informacion adicional al lector de esta tesis, sobre el origen, la’ -
idedlogi’a y-la tendencia de los textos que ilustro. ' T
El trabajo prdctico queda incluido también en este ltimo capltulo,-es~
decir las ilustraciones que proponge acompanadas del respectivo texto que
: ili}s&ran, asi como el desarrollo {los bocetos) de las mismas. .
Para finalizar doy a ccnocer las conclusiones a que he llegado apartir

de los conceptos y las ideas manejadas en este trabajo, esperando asi que

las perspectiva expuesta sea Wtil, no sélo para los interesados en la ilustra

cidn, sino para el piblico extrafo a ella.
Creo no obstante, haber reunido elementos suficientes para estructurar
un estudio sencillo que tiene la intencién de aporiar algo a un terreno -

tan descuidado como es la ilustracién.



INTRODUCCION

Resefiar la estructura y el {uncionamiento: de la ilustracién requiere -
delimitar: 'su universo, es decir, ¢l espacio donde se mueve 'y es en ese es
pacio- donde nos movemos en- este trabajo. A‘démés, S "OpoOrTunG presentar
algunos ‘datos que introducen al lector en el tema'y le aclaran ciertos pun
tos.

Empecemos con el término. Por ilustracién entendemos diferentes-asun-
tos; hay que ver el ndmero de sinénimos de la palabra para comprender lo
amplio del concepto. Estos sindnimos van desde "cultura™, "saber", "prepa
racién" hasta los que se relacionan con introduccién, Yexplicacién™ y -
vesclarecimiento”. Otras ideas afines son: "figuia, "grabado®, "dibvjo", -
etc. )

A lo largo del trabajo vemos cémo se relacionan muchos de estos con-
ceptos con el tipo dé ilustracién que nos ocupa. Algunas: personas; al leer-
la palabra ilustracidn pueden pensar que se trata del periode histdrico del
siglo XVl conocido con este nombre. Este trabajo no tiene, en definitiva
ninguna relacién con dicho perfode, salvo que. a los dos se les conoce con
el mismo nombre.

Es fundamental aclarar a qué me refiero como ilustracidén. Si bien -
aqui no es lugar para delinitla detalladamente, si lo es para acentuwar al -
guna informacién sobre ella.

Etimolégicamente, la palabra ilustracién proviene del vocablo latino -
ILLUSTRATIO, que significa iluminacién. De igual manera el término -
ILILUSTRO conlleva los conceptos de alumbrar, iluminar, divalgar, adornnr,
etc.

l.a idea que encierran las palabras ilustrar e ilustracién es muy amphia,

pues se relaciona con los conceptos de instruccién y educacidn. Podemos -
decir en general que lu ilustracién abarca todas las founmas con tas cuales
podemos hacer que algo, cualquier cosa, sea mds explicito. Se puede ilus-
trar a través de diversos lenguajes. como el hablado o el escrito, pero tam
bién con el lenguaje visual, y de éste es del que hablo.

Como vemos, he tamado la parte de la ilustracién que se vincula con -
lo visual. De ahi que matizo la ilustracion como una imagen visual, coino-

una representacién grifica, que al ser captada por el sentido de la vista -



nos informa, refuerza o aclara ‘un’ conceptd; una:idea, U TexXts, und:situa="

_cidny ete. i e
Como medio transinisor o de apoyo, la ilustracién ftyhciéhé'efecﬁyameg

te en el obSérvador, incide de manera directa en él, le facilita'la com -

'prenciéﬁ y le da una dimensién mayor del tema. ' '

La 1lustracidn es usada a partir de la necesidad de hacer mds compreg
sible lo que se desea dar a conocer, por sus caracteristicas es .un instru -
mento Optimo para solucionar problemas de comunicacidn e informacidn.

Existen muchos modos de ilustrar; por ejemplo una forografia, un mapa,
un plano arquitecténico o un dibujo; aqui hablo de la ilustracién por me -
dio del dibujo (llamémosle libte o a mano alzada).

El papel de la ilustracién como auxiliar del hombre aparcce desde que
éste ha necesitadc un medio para describir, ampliar, acentuar y entender-
los conocimientos que ha adquirido y desarrollado. Porque la ilustracion es
empleada con mucha frecuencia, nos valemos constantemente de imdgenes-
ilustradoras .en nuestra vida cotidiana.

Hemos pasado rdpidamente del concepto abstracto, complejo, plurivoco;
a lo concreto, a la parte que examinamos aqui, la ilustracién como ima -
gen visual. Esto no es suficiente sin embargo. En efecto hay que penetrar
al documento y a su contenido, que pretende dar los elementos necesa -
rios para entenderla. Este trabajo intenta introducirnos a un tema fascinan
te. Veamos pues el texto. La historia de la ilustracién nos ubica en el te
ma dentro-de la historia del hombre, del libro y de la imprenta. Asi pode
mos observar la trascendencia e importancia de esta actividad a través del

tiempo.
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(1.1 SINTESIS HISTORICA DE LA ILUSTRACION, EL LIBRO, Y LA IMPRENTA

JEN EUROPA.. =07 o 0 R
1.1.1 EL LIBRO MANUSCRITO Y LA ILUSTRACION EN LA ANTIGUEDAD.

Como’ tema de estudio e investigacién, ‘la ilustracién ha contade con po-
c'arinfovrmacién especifica que le permita un mayor acercamiento y un me -
jor andlisis. Quien realiza un trabajo de investigacién sobre este tema nece-
sita. exponer la evolucion histGrica de la lustracién, que muchas veces se ig
nora, aun cuando es fundamental conocerla. Este conocimiento permite-si -
tuarla no solo dentro de las artes visuales sino también dentro de la histo -
rig “del ser humano, en doade ha funcionado como un prdctico instrumento -
de apoyo que el hombre ha aprovechado en su desarrolio y en'el de sus co-
nocimientos. La. ilustracién ademds, ha servido como un registro histérico de
este progreso y desde luego, como un eficaz medio de comunicacién y ex -

presién.

Como_podemos -suponer, la historia de. la ilustracién, puede ser estudiada
desdé diversos dngulos. Dado el cardcter ‘de esta tesis sobre ilustracién para
textos literarios, el panorama histérico que a continuacién expongo se orien
m‘ hacia ese aspecto,. Fsto significa que para precisar, redondear v tener un
amplio” marco’ de reférentcia, “es converiiente y asi lo requiere el tema, des -
cribirlo a ‘través de la historia del libro y de la imprenta, pues es aqui don-
de es posible encontrar su origen y éste ha sido un campo propicio para su-
desarrollo.

Abordemos la historia de la ilustracién primesro con un panoraina gene -
ral de lo acontecido antes de la invencién de la imprenta, es decir la épo-
ca del libro manuscrito, que constituye el antecedente inmediato y progre-

sivo del libro 'y de la ilustracién contempordneos.
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Mf exp’dsicién comienza con-los principales modos y materiales’ aptos pa-
ra‘la escritura, que se originaron en la Antiguedad y se desarrollaron en la
Edad Media. Ellos son los antecedentes de lo que hoy usamos cotidianamen
te: Los libros.

L.os materiales utilizados con mayor frecuencia fueron:

~L.as tablillas enceradas; eran trozos rectangulares de madera cuya superfi -

cie se cubria con una capa de cera, sobre ella se escribia con un instrumen
to puntiagudo en un extremo y plano en el otro que permitia borrar lo es -
crito. Esta facilidad de corregir el texto fue la que los hizo tan comunmen-
te aceptados para la ensefianza de la escritura, sobre todo en la. época de-
esplendor de los griegos y romanos. Se usaron asimismo en la claboracién -
de. contratos en cartas, testamentos, etc. Las tablillas mds comunes constan
de tres ¢ cuatro trozos de madera unidos por medio de anillos o cordones -

quée se pasaban a través de orificios practicados en' el margen izquierdo.

-Bl _papiro; esta planta ciprdcea de tallo largo y de gran altura, contiene -
una serie de filamentos rodeados de una sustancea pegajost, que al ser so -
brepuestos unos a otros en dngulo recto, luego prensados y sccados al sol -
formaban el papel de papiro. L.a hoja de papel resultaba de diversas clases-
y - tamaifos. Cuando se cortaban varias del mismo formato y unidus por un-
extremo unas con otras formaban un rollo o velumen (fig. 1). La totalidad-

del rollo. era arbitraria y cada hoja recibia generalimente dos columnas de -

escritura.
Exsiste un gran ndmero de papiros co-

T |

nocidos, los mds antiguos {gricgos) cstdn-

fechados en el siglo 1V a.c.

l.a trascendencia e importancia del pa-
piro desde los puntos de vista histérico, li
terario y del conocimiento humano en ge-
neral, es enonmne, ya que gracias a los pa

piros encontrados en diferentes épocas te

nemos datos precisos sobre el mundo, el-

hombre y su pensamiento que fueron reco

pilados desde el siglo |V a.c. hasta el -~

siglo XV de la era cristiana, época en que cayeron en desuso.



-El pergamino; se fabricaba comunmente en pieles de carnero, cabra o ter-
nera rpreviamente preparadas. Es de suponer que el procedimiento de su pre
paracién fue el mismo en la Antiguedad .y ¢n 1a Bdad Media "Después de -
macerar la piel con cal durante unos dias, se le despojaba del pelo y se la-
raspaba luego con un instrumento bien cortante; pulimentdbanse por dltimo,-
sus dos caras con la piedra pdmez hasta obtener una superficie lisa y uni -
forme".!

El origen del pergamino, seglin cuenta la historia,tuve lugar cuando To -
lomeo V Epifanes, rey de Egipto (203-181 a.c.) preocupado por la fundacién
de la biblioteca de Pérgamo, prohibié la importacién del papel e hizo utili -
zar en su lugar pieles de animal como material de escritorio. El uso de. --
piel para este fin es mds antiguo, pero recibié el nombre de pergamino por

que fue Pérgamo el principal centro de su produccién.

-El papel; se obtiene principalmente de sustancias \jegc,ta.l_es fmro<as, fue in
troducido .y difundido en Europa por los. drabes, quienes a:su vez aprendie -
ron su. fabricacién de los. chinos.. . : b

El cédice Parisiense es uno de los  ejemplos~mds ’untiyguos' de la utiliza --
cién ‘del papel y pertenece a los siglos X1-XIl. La fabricdcién del papel em-
piéza a ser mayor a partir del siglo XIV y ya en el siglo XV es el mate -

rial escriptorio que mds se usa.

De los utensilios con los cuales se escribia sobre estos materiales estdn-
entre otros el estilo y el cdlamo; el primero utilizado para la escritura en-
las tablillas enceradas el segundo hecho de cafa y apropiado para escribir -
con tintas. Se hizo uso también de otros instrumentos auxiliares como el -
punzén, la regla y el compds, etc.

En cuanto a las tintas se emplearon sobre todo la tinta roja (éxido de -
plomo) y la tinta negra (negro de humo mezclado con goma) inclusive se -
llegaron a aplicar tintas de oro y plata sobre pergaminos previnmente tefi -

dos de color pidrpura.

Un cambio importante en la evolucion del libro es el cédice, que apare

* MILLARES Carlo,Agustin. Introduccién a la historia_del libro y_de las bi -
bliotecas, Fondo de Cultura Econémica, México 1986 p. 22
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¢e como forma literaria en el siglo 1 o li-d.c. pero es hasta el siglo V. =
cuando puede decirse que acontece dicho cambio, puss es cuundo el cddice-
sustituye al rollo o papiro, cuya lectura vy consulta resultaban muy dificulto
sas, 'y lo sustituye principalmente por su forma, que inspirada en las tabli-
llas enceradas y con el pergamino como material, tenfa la ventaja de permi
tir la escritura por ambas caras; se juntaban los pliegos con otros para {or-
mar asi un cuaderno. Este concepto revoluciond al libro, que ahora resultaba
mds - fdcil en su lectura, su archivo vy quizd su realizacién.

El cddice mds antiguo que se conoce es -
el llamado De bellis macedonicis del siglo 11-
(fig."2).

Hay una categoria especial de cédices los

llamados palimpsestos, que eran materiales -
yueltos:a utilizar después de lavar o raspar -
lo-que anteriormente se habia escrito en -
-ellos.

- La aparicién del cédice constituyd una -

ventaja para la ilustracién pues esta. superfi-

cle favorecid la ornamentacién de los escri -
tos.

En cuanto a la escritura en los cddices, se practicaba corrda o en co -
lumnas. Gracias al libro y al material suceptible de recibir los textos se -
dio una evolucidén y transformacién de alfabetos, estilos, caracteristicas y -~
rasgos en la escritura, aunada desde luego al propio desarroilo cultural e -

histérico de los pueblos y también a las necesidades administrativas, facto -

res que contribuyeron para que la grafia se desarrollara hacia tipos menos
diferenciados.
El libro como hoy lo conocemos -en cuanto a forma- tiene sus origenes-

en el cdédice y en las tablillas enceradas. S

En cuanto a la elaboracién del libro, podemos decir que en la Grecia -
del siglo V los libros estaban ya bastante difundidos, pero es escasa la in -
formacién de cémo pasaba un libro de las manos del autor a las manos del
librero-editor y de los procedimientos que se usaban para su reproduccién.

En Roma, en época de Cicerdn, el comercio del libre estaba perfecta -

mente organizada. El autor vendia su libro a un editor y éste le pagaba un-



derecho por ‘cada ejemplar vendido o una.suma fija por toda la edicién. Se-
dice que ‘ciertas ediciones preferidas del piblico llegaron a constar de mil -
ejemplares. ‘£sto hace suponer que el manuscrito original se dictaba al mis-
mo tiempo a un gran ndmero de amanuenses; éstos eran esclavos, poco co -
nocedores del latin y expuestos a cometer los errores que comete cualquier
persona- al recibir un dicatado, de ahi que las copias fuesen por lo comin -
muy incorrectas,

También existia el procedimiento de copiado del texto per el propio ama
nuense, que permitia una mejor caligrafia asi como la ornamentacién del -
texto que se reproducia . '

En la-Edad Media la cultura quedd en -

mano de los monasterios y la copia del li -
bro constituy6 ‘una ‘de’ las. principales activi-
dades de los monjes ({ig.- 3). Como parte -
del procedimiento de-copiado, después de = -
preparar el pergamino y mds- tarde el papel-
el copista hacfa un rayado horizontal o gufa
para la escritura, el margen y las lineas = =
que delimitan las columnas.

La principal cualidad de una copia es la

regularidad en la escritura, hay copias tan-

3 bien hechas que es dificil notar las pausas-

o detenciones en el trabajo, pero también -

hay otras tan descuidadas que hacen pensar en la intervencién de diferentes
1 p

manos en la redaccién del texto, cuando tal vez se trata de un sdlo copis

Una vez terminada la copia,un amanuense cuidadoso afadia un colofén -
con datos de gran importancia como el titulo de la obra, indicaciones crong
l6gicas, la fecha, el nombre del copista y a veces un comentario sobre la -
obra e incluso [rases tan curiosas como la peticidn de que se ruege por su-
alma el dia del juicio final o bien la solicitud del copista del perddn por -
las faltas cometidas en el trabajo.

1 siglo X!l marca un cambio importante en la historia de! libro manus-
crito, que deja de ser exclusivo de los monasterios y pasa a ser también de
las universidades, cortes reales o de cualquier persona. Con esto se amplia -

a otros campos el acceso y la posibilidad de realizar y contar con libros.



derecho por cada ejemplar vendido o una suma’fija por toda la-edicién. Se-
dice que ciertas ediciones picferidas del piblico llegaron a constar de mil -
éjemplares. Esto hace suponer que el manuscrito original se dictaba al mis-
mo tiempo a un grap ntmero de amanuenses; éstos eran esclavos, poco co -
nocedores del latin y expuestos’ a cometer los errores que comete cualquier
persona al recibir un dicatado, de ahi que las copias fuesen por lo comin -
muy incorrectas. '

También existia el procedimiento de copiado del texto por el propio ama
nuense, que permitin una mejor caligrafiu asi como la omamentacién del -~
texto que se reproducia .

~En la Edad Media la cultura quedd en’-

mano .de los: monasterins y la copia del 1i -
bro constﬁuyé una de las principales activi--
dades de los monjes (fig. 3). Como parte -
del pyocc<lin1ier{t0 de copiado, después de -
preparar el pergamino. y mds tarde el ;Szll)el
el copista hacfa un rayado horizontal o guia
para la escritura, el margen y las lineas -
que delimitan las columnas.

L.a- principal cualidad de una copia- es la

regularidad en la escritura, hay copias tan-

3 bien hechas que es dificil notar las pausas-
o detenciones en el trabajo, pero también -
hay otras tan descuidadus que hacen pensar en la intervencidn de diferentes
manos’ en la redaccion délﬁrte'xrt'or, cuando tal vez se trata de un sélocopista.
Una vez terminada la copia,un amanuense cuidadoso adadia un colofén -
con datos de gran importancia como el titulo de la obra, indicacicnes crong
16gicas, la fecha, el nombre del copista y a veces un comentario sobre la -
obra e incluso frases tan curiosas como la peticidén de que se ruege por su-
alma el dia del juicio final o bien la solicitud del copista del perdén por -
las. faltas cometidas en el trabajo.
’ El siglo XIlI marca un cambio importante en la historia del libro manus-
crito,.que deja_de ser exclusivo de los monasterios y pasa a ser también de
las universidades, cortes reales o de éualquier persona. Con esto se amplia -

aotros ‘campos el -acceso y_la posibilidad de realizar y contar con libros.



Es importante conocer el original o el ¢jemplar-tipo, de donde partian
los copistas, porque constituye el modelo y con él es posible catalogar las
diferentes copias (incluso las de otras épocas, que.pueden estar interpreta-
das de otra manera) asi como conocer los errores de estas copias y el ver
dadero sentido contenido en el texto original. ) )

Hay ciertos criterios que permiten saber cudl es el manuscrito originals -
sus derivaciones y la secuencia en gue tueron elaboradas. Estos criterios se
basan en las ideas, el estilo, la ortografia, ctc. o bien por la comparacién
de unos manuscritos con otros, que permite aclarar ciertas dudas. y/o com- -
pletar lo que por descuido o por causa del tiempo -estd incompleto, asi co-
mo sentar las bases por las cuales el auténtico contenido. del texto ha de -
juzgarse, valorarse y rescatarse.

Es fundamental hablar sobre la elaboracién del libro, ya que es aqui don
de el copista cuyo trabajo no sélo resulta de gran interés, sino que aqui es
precisamente donde empiezan la-ilustracidn .y el oficic del ilustrador; cuya -~

“labor, como hemos visto no solo se limita’ al copiado correcto del ejemplar.
- También la ornamentacidén era parte de su tarea, por ejempio decorando la:
letra, dibujando algo originado a partir del texto, ¢ inclusive haciendo una -
interpretacién personal del contenido del texto por medio de la imagen.

A las imdgenes aparecidas en los libros manuscrites, anteriores a la im-
[Srenta,"se les conoce como miniaturas, se les llama asi por ¢! minio, sus-
tancia color rojo anaranjado (6xido salino de plomo) que uvsaban los ilumina
dores de manuscritos y también por el tamaiio o formato, muy pequeno y -

o de

icadamente trabajado, de dichas imdgenes. )
£n este primer punto del capitulo me refiero a ellas como ilustraciones
o miniaturas indistintamente.

" La ilustracién (el dibujo) empleado en el libro se conoce desde los egip-
cios y aparece en ¢l mundo helénico con anterioridad al imperio de Alejan-
dro, se desarroila - en la época de los tolomeos. La sustitucidn del rollo por
el cddice trajo un cambio en la técnica y la elaboracidn de los dibujos que
favorecié su auge, ya que el pergamino era un material mds apto que el pa
" piro para recibirlos y conservarlos.?

~-Aunque ‘la’ elaboracién del texto aparece en el papiro y no en el cédice,

las ‘modalidades y las técnicas aplicadas en el segundo fueron las mismas -

2MILLARES Carlo, Agustin. Op. Ciwp. 73



que-se utilizaron en ¢l primero. )

En ocasiones las miniaturas se limitaban sélo a pequeios esquemas y =-
rambién solian aparecer imitaciones de elementos pictéricos; gracias a ellos
contamos con una mayor informacién sobre la pintura y el arte en general

de estas épocas.

En el perfodo bizantino encontramos cédices que presentan figuras de. -
plantas y animales, modeios helenisticos-orientales muy antiguos, iniciales -

ornamentadas, arcos, decoraciones geométricas, figuras humanas y composi-

cienes llenas de fantasia. Hay codices como el Cottoniano del Génesis de -

fines del siglo V que en 315 folios presenta 330 ilustraciones.

c

De los cédices mis importantes en este aspecto destacan : del siglo V

H

del VI el llamado Digscérides del ano 512 y el llias Ambrosiana; dei lapso
comprendido entre ios siglos VI y X, el cddice ilustrade Didlopos, de San -
(Gregorio de Nacianceno, escrito para Basilio 17 ¥ de los cddices importantes
de ‘los sigios- X al XV el mids representativo es el Codex Sinaiticus, de la -
Bibha.

En la cuitura romana (siglos 1 al VII) los ejemplos son escasos ya cue -
no se utendid mucho el aspecto de la ornamentacién. Al realizar nuevos H ~
bros -se copiaban los dibujos con el texto sin preocuparse por el resultado, -
ya que se dependia por completo de la habilidad del copista. Dignos de men
cién sélo son el Verpilius Vaticanus, con 76 hojas y 50 ilustraciones, el Ver

gitius Romanus de 19 ilustraciones y el-

Vergilius Palutinus (fig. 4). 1

Fuera de italia, en los siglos Vll y-~ ITCHA VNN TS ous
QUAUNIPEIOVESATATUMEARILITARANS
COIVMOVELALLTVAMQVICAIALS AR DG

VIIL la miniatura se redujo al ampleo - N
IX.L‘\‘NK'DN.\I NIONTALZIIOASS AL .
P - ; SCLICTATCSAL NONPONEMI N JURRT
de iniciales en lus que se entremezcla- TALIALR Ay CLOSI LD ¢

st
ban pdginas con representaciones de ca- N Ao

bezas de animales reales y estilizados.?

La ilustracidn que en esta época en~

I A . = l d . d ] l\‘:él\)}m\m&\‘\hwnsm A
e . Q- ] N TLACURALLTICT
el territorio espafol dominado por los UGN
l f l"f’ S )llf’f‘ll\li‘t\l‘:’lr;‘l.\l\‘llllNN‘l}‘\l\Y\INl
» I ; a. < CLALSAENOSUCAMIVAN LSV
musulmanes fue muy prolifica. Son aprox HAEDIOIOSIASAESTVI A TARLAIAVELS
NVLUJ\L\SIUNVDUN[AIUIF\.U\\NN\\‘

imadamente trescientos los cédices cono-

cidos, algunos completos y otros parcial-




mente perdidos; todos cllos van desde los wuy decorados hasta los desprovis
tos totalmente de valor pictdricos La mayoria ofrece epi’grafes, iniciales, ar
querias, geometrizaciones de figuras humanas y animales e interpretaciones-
esquemdticas de los mismos asuntos.

Entre los manhuscritos que por su contenido se presentaban para la reali-
cidn de impresionantes ilustraciones, destacan los mds célebres: Comentarios

de San_Juan vy El Libre de Daniel

(fig. 5) escrito por el Beato de -
Liébana en el afio 766, con 24 co
pias y 3 fragmentos que se con -
servan. La mayoria de las copias-
fueron ejecutadas entre los siglos
X y Xl

Ademds de las imdgenes .que -
tlustran los-Beatos ( versiones - -
griflicas de pasajes del Apocalip -
sis y'de la Prolesia de Daniel) se
encuentran dibujados otros asuntos

no tan alusivos a dichos pasajes, -

que mds bien son interpretaciones-

de los padres a los textos sagra -

dos; se presentan miniaturas que -
abarcan pdginas enteras o interca-
ladas en los textos con {ondos de-
color o sobre el .pergamino sin. te-
Air.

En el periodo Carolingeo (fig:6)
destacan las maravillosas y cada -
vez mds frecuentes ilustraciones. -
En esta época aumentan también-
los cddices escritos en oro o en -
plata sobre un fondo teiiido de co
lor plirpura. Derivado del Carolin-
geo aparece en los siglos X y Xl

el periodo Otoniano, cuando se rea

lizaron cddices a todo Tujo, de los




que sohresale codex aureus, escrito con letras de oro 'y én’el que encontra

mos dibujos sohre

besne risin,

tin el periodo Romanico (fig.7)
us zrupo de cddices espanoles es
el que sobresale; los cédices de-
la saprada escrituray la Biblia de

Ripoll v la de Sant Pere de Ro-

da, Bl arte de estos manuscritos
es esenclalmente narrativo y sus
ditwjos @ pluma son el mejor -
cjempio de la ilustracidn romdnica

cspaiola.

En el siglo X1 la miplatura=’
cntra al periodo gdtico posterior
al romdnico. Ahora la influencia
en el mundo cristiano deja de ser
italiana para ser {rancesa. En cs
ta época son algunas 6rdenes re-
ligiosas las que wmarcan el rum-
bo y orientan las acciones del - -
mundo civil y de las bellas artes.
La influencia francesa se extien-
de ampliamente debido a la pro-
liferacidn de dibujantes, esculto-
ree vy decoradores que se espar -
cen por Luropa.

Los libros de este tiempo re-
velan tal dominio téenico de la -~
escrituta y la policromia del de-
corado que son insuperables (fig.
8).

Ademds es aqui donde apare-
ce la ilustracién en su verdadera

esencia y con.todas sus. caracte-:

tisticas; la composicién ‘pictérica
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materializa a los ojos del lector la escena de lo que trata el l,éxto.

Aunque no faltaron en los siglos anteriores intentos en este aspecto, -
no pasan de ser meras tentativas que unas veces son solo apuntes, que -
por lo sugerido en el discurso, se desvian de su verdadero sentido; o cuan-
do revelan un trabajo mds consciente de los materiales y la técnica pare-
cen ser representaciones surgidas de una fuente mds personal, de la pro -
pia esencia del copista.

Entre los ejemplares  mds sobre
salientes estdn; Las crénicas Troya-
nas que tienen un colorido deslum-
brador o los manuscritos producidos
por el monasterio de Saint-Amand-
como las biblias ejecutadas en for-
matos muy pequenos, con caracte -
res sumamente finos, escritos a dos
columnas y con figurillas colocadas
en los mdrgenes como ornamenta -
cién. Otras dos obras importantes -
de esta época son los dos Salterios
fechados en 1254 y 1270. El arte -
de los iluminadores de la corte de-

Alfonso X (el sabio) encontramos -

espléndidos ejemplares como el de-

las Cantigas (fig. 9) donde se plas-

ma en todos sus aspectos la vida -

medieval espafiola, ya que aparecen
representaciones de armas,vestidos,
muebles, navios, etc. 1l

Una figura importante de la miniatura francesa del siglo XIV es Juan-

Pucelle que minié la Biblia de Roberto de Billing y ¢l Brevario de Bellevi-
le (Fig.10) . Otro ilustrador importante fue Jacquemard de Hesdin, de -
tiempos de Carlos V y muy infleenciado por la escuela flamenca (fig.11)

De principios del siglo XV tenemos u los hermanos Limbuorg; a Juan -
Fouquet y a Juan Bourdichon,, el Gltimo iluminador francés anterior a la-

invencién de la imprenta. Ya en el siglo XVI se percibe una franca deca-



dencia en la caligurafia y en la” -
ornamentacion francesa y del res-
to de Europa, en su _mayor parte-
por la creacién de la- imprenta, -
que desplazé poco a poco al ma -
nuscrito.

Un pais que también destacd -
en la ornamentacién de libros mu-
nuscritos fue Flandes, y. es en el
siglo. XV el que se reconoce como
la centuria de mayor apogeo. En-
tre sus principales exponentes re-
¢cordamos a Guillermo Vrelunt con
su trabajo en el segpundo tomo de

Chroniques du Hainaut y también-

a - Alejandro Bening de Jouvencel
en 1486.

Se puede decir que a mediados
del siglo XV la influencia deja de
ser francesa y pasa a ser flamen-
ca, ya que a partir de entonces -
el artista mds imitado es el cita-

do. Guillermo Vrelant.

. Las ,{ionsidcracioneb' que he -
asentado aqui destacan suficiente-
mente: el valor-documental histdri-
co e ’inform‘ativob del libro manus-
Crito y su ornamentacién.

En esta sintesis histérica paso-

por alto bastantes nombres de au-

" STFALY RSN
B Wiy cidniaby t

i} sk s e
" § Tou

tores y obras, no porque sean menos importantes que los citados, sino por

que he tratado de hacer una seleccién de lo mds representativo de las di-

-versas--épocas” y corrientes. Evito asi una lista tediosa y cansada de los ex

ponentes de la historia de la ilustracion y del libro.
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i.1. 2 EL LIBRO Y L.A ILUSTRACION DESPUES DE LA lNV[‘.NblON
DE LA 'IMPRENTA.

Una vez que los libros -manuscritos producidos por umversxdades, monas
terios- y hombres del Renacimiento ha alcanzado un perfeccionamiento, -
aparece en Europa el arte tipogrifico, que resulta una revolucién para la-
produccién del libro. - El arte de grabar en relieve, que es el principio -
bdsico de la imprenta, lo conocieron los chinos mucho tiempo antes, co -~
mo lo menciona Agustin Millares Carlo que dice : "Es sabido que los -
chinos conocieron el arte de grabar "en relieve" sobre la madera y que -
utilizaron este procedimiento para reproducir el texto y las ilustraciones-
de ‘sus libros, ocho siglos antes que los ensayos europeos. Aseglranse que
el periodo Tang, comenzado en 618, pertenecen unos impresos de los que-
se conocen ejemplares mds o menos completos?  Se sube que ellos tam-
bién conocieron con anticipacién los tipos méviles, cuya invencién se le -
atribuye al herrero Pi Cheng en el siglo X1, quien utilizando uarcilla y co-
la liquida, logré fabricar tipos, que luego endurecid al fuego .

"La noticia mds antigua de la extistencia de tipos mdéviles metdlicos -
se halla en los Anales de Corea, correspondientes a 1392...«Se alude... a-
una oficina de libros, y entre sus incumbencias de los que alli se hallaban
estaba el derretir los metales para la fundicién de tipos y el imprimir li-
bros»'.s

Determinar cual es el origen verdadero de la imprenta en Europa es -
un problema dificil de precisar, quizd porque uo cabsien elementos sufi
cientes para determinarlo con exactitud y también porgue centre los histo-
riadores aparentemente existe una gran confusidon. No hay pruebas que -
afirmen que los misioneros divulgaran en Europa el invento chino, el pa -
pel otra invencidn china i fue dado o conocer por los drabes, este mate-

rial posibilitd la aparicidn del arte de la impresién en el viejo continente.

A quien tradicionalimente sc le reconoce como el inventor de la impren

ta, es a Juan Gutenberg,pero no lo es. Su participacién y sus aportacio -
nes en los primeros anos de la imprenta fueron trascendentales, considera

da la aportacién mds importante la que dice -segln cuenta una teoria-

4 1dem... pig. 89
5 Ibidem... pdg. 89
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que fue él quien sustituyo las matrices de arena con las que inicialmente-
se imprimia, por otras metdlicas. ; :

Se puede decir que el arte de la impresién basado en el empleo de ti-
pos-moviles, se desarrolld por obra de personas especializadas en el traba-
jo del metal y en la téenica de su fundicidn.

En-el arte. de imprimir, la primera

‘etapa debid ser la impresién Xilogrd -
fica, es decir la reproduccién median-
te planchas de madera previamente --
grabadas. (fig. 12) El libro impreso -
~le debe tanto al grabado xilogrdfico, -
que tal vez se parte de ellos para la - .

creacién: de los caracteres moviles, -

ademds de que los impresos xilogrifi- ,i;g
. St ;0

cos abricton las posibilidades de la re /.{ s
- . {hio
produccién seriada. Wi o
Ll

Existen xilografias anteriores a los : {\.3

)

primeros libros impresos procedentes-

T e
i
£
c

de Alemania y de los Palses Bajos. - K
Adn se conserva la estampa grabada -

de San Cristobal y el nifio de 1420 y

el Canticum Canticorum de 1470.

En el siglo XV la aparicion de la-
imprenta es uno de los factores que . contribuyeron & la produccién y difu
cién de libros con ilustraciones, pero que no es s6lu por la invencidn mis-
ma, también por el contexto que rodea dicha invencidn, comao nos lo hace
notar Abbot Payson Usher ; "lil desarrollo de la imprenta marca, mejor -
que el de cualquier otro descubriiniento, la linea divisoria entre la téenica
medieval y la moderna (...} A pesar de la oscuridad de los testimonios -
disponibles, parece evidente que el resultado obtenido implicaba mds esfuer
20 imaginativo y menos empirismo de lo corriente en otros inventos (...}
El conjunto de aportaciones que supone la existencia de un libro impreso,
con ilustraciones,nos ofrece un ejemplo notable de la multiplicidad de -~

actos individuales de invencién que son necesarios para obtener un fdnico resulta
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do nuevo. He équz’ fo ‘que implica-
el libro ; la invencién del papel y -
de las tintas hechas a base de acei
te ; el desarrollo de grabado‘en ma
dera y en metales ; el desarrollo -
de la fundicién de tipos de impren-
ta y la reproduccién en metal de -
formas de madera, el perfecciona -
miento de la prensa y de la técni -
ca especial de trabajo de prensa ne
cesario en la imprenta".®

Son tres los paises que se dispu

tan la invencién de la imprenta : -

Holanda, Francia y Alemania ; es -

este Gltimo el mds probable, ya - -
que cuenta a su {avor con con documentos fehacientes y ejemplares im =
presos con tipos mdviles, cuya realizacién no hubiera sido posible sin la - '
existencia de aquellos. Los otros dos paises no pueden aportar documen-

tos fechados,ni pruebas muy claras que confirmen sus teorias.

A quien se asocia directamente con

Sntagus

los primeros-afios de la imprenta es a-
Juan Gutenberg. Nace en Maguncia en
tre 1395 y 1399. Es probable que a -
partir de 1437 ya esté ocupado en el -
oficio de impiesor.  Se puede hablar de
una primera época de la cual sélo exis-

te un fragmento de una hoja impresa

que contiene el texto de un poernn ale-~

- v A S s

thmean Wl iitian e €

mén y una veintena de tres edicionss de TR ey N

la Gramdtica Latina de Donato.

De 1450 a 1455 se asocia con el -

banquero alemdn juan Fust para la -

creacién y explotacién de un taller ti-

6 PAYSON Usher, Abbot. Historia de las invenciones mecdnicas, Fondo
de Cultura Econémica, México 1941, Capitulo VIil.




pogréafico, qué. tenia como objetivo la impresién de libros. En este tiem-

po se imprimieron las Litterae Indulgentiarum (indulgencias concedidas -

por el para Nicolds V en 1451) vy otra obra yue se considera también de
Gutenberg, aunque ésta se termind de imprimir después de su separacién
de la sociedad , es la Biblia de 42 lineas (fig. 14) , impresa a dos co -
lumnas y con caracteres géticos.

En los afios en que estuvo asociado con Fust entrd a trabajar con ellos
Pedro Schoeffer, al que se atribuye la creacién de un procedimiento mas-
fdcil para fundir los tipos y que continué trabajando con Fust a la salida
de Gﬁ[enberg‘

Disuelta la sociedad, gutenberg buscd los medios para continuar su -
trabajo como impresor, quizd utilizando sus antiguos materiales ; a ésta-
época pertenece la Biblia de 32 lineas, que resulta ser una copia imper-
fecta de la de 42 lineas, ademds de varios libros como las Fdbulas de -
Ulrico Bomer y Der Edelstein, ambas terminadas por Alberto Pfister,pues

Gutenberg muere en Maguncia en 1468.

En cuantoa Fust y Schoeffer ter-

minaron y dieron a conocer la Biblia -
Euo i Mre i in F . ) .
£ e quare me deerliguifi lon de 42 lineas, trabajaron juntos de 1457
1 ]
N2EER e a falurm e tdictor i} i
2827 mene( Yrus mouo damato a 1466, afio en que muere Fust y pu -
- irm NG eeaubite: et node et ng ab . . -
; m?mg;ubiﬁumréinﬁmduhbi blicaron obras en folio, todas con indi_
tas:langifatd I 1 o {prmmenit parres o e o ! .
-"‘nﬁ:b&mnﬁml_llﬁlﬂimﬂ v dama caciones precisas como el nombre de-
et et falui facki Gicin o (pauteniie ot no S N ] B
fﬁ!oﬁlﬁeﬂﬂﬂﬁ”ﬁgmﬂ‘ﬂﬂmm los tipdgrafos, ast como el lugar y la
obpgbmill inim vabirdio plibno () itrs fecha de lmpresién. El mds antiguo -
‘vibmtes e talenit mezlomt Bt Labije ! ’ &
ﬁm_nmg?uprﬁugmm:m,ngigmx- es el Psalmorum codex, fechadan en -
ae pctaduy fanat i gin et Qmn . K A
ro g rtmagilti me Be e {pe mm ab 1457, (tig. 15)
‘uheril nifte mer i praicchio fimey L
u x l'nmmnlnannnmamr‘?m Las ediciones hechas solamente por
fne 19 ameQ) @ miblard po " . .
mﬂzuuum{;ﬁﬁr&gnianmfté& Schoefter empiezan en 1467 con la -
el i pingurs Summa Theologica de Santo Tomids y-
® acaban en 1499 con el Missale Vias -

tislaviense. Schoeffer fue el primero -
en publicar una lista de libros y constituyé asi la primera lista de edito-
res que se imprimidé y el primer muestrario de tipos.

Si bien ni Gutenberg ni Fust ni Schoeffer son los inventores de la im
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prenta, estos pritneros linpresores si contribuyeron a la difusién y al pro-
greso de este arte que apenas se iniciziba, y que marca asi un punto de-
partida para conocer la historia y la evolucidén de la imprenta.

En 1462 la ciudad de Maguncia sc encuentra involucrada en una gue -
rra civil.  Es por ello que los impresores maguntinos empiezan a disper -
sarse por toda Eutopa, lo que da pie a la dilusién del arte tipogrdfico -
por este continente, aunque esto no quiere decir que antes de tal acon -
tecimiento no estuvieran ya establecidos algunos talleres.

En ltalia la imprenta penetra por Subiaco, localidad cercana a Roma-
en el ano 1464. Los prototipdgrafos fueron Conrado Schweynheim y Ar-

noldo Pannariz, quienes imprimieron en 1465 el De divinis institutionibus,

primer- libro publicado en ttalia. Se sabe que en Roma en e! afio 1500~
-ya . trabajaban -38 ‘talleres tipogrdficos, pero casi todos dirigidos por ale -
manes.

A Francia la imprenta entra por primera vez en la ciudad de Paris, -
gracias a que en 1469 Guillermo Fichet y fuan Stein son quienes obtie -
nen el permiso de Luis XI para llevar tipégrafos a Paris, los cuales pu -
blicaron las Epistolas de Gasparino Barzizzi de Bérgamo un afio después -
de su llegada.

En los Paises Bajos (independientemente de las impresiones xilogrdfli -
cas ya trabajadas por ellos) el arte de la impresién con tipos méviles -
aparece en Utrecht (Holanda) en 1470 y en Alost (Bélgica) desde 1473, -
Otros pafses a los que se introdujo la imprenta en estos tiempos {ueron:
Suiza (1468), Hungria (1473), Polonia (1476), Austria (1482), Suecia(1483),
Portugal (1487) v Dinamarca en 1493,

Antes de continuar por el camino que recorrio el arte de la impre -
sién a través de los siglos, es importante hablar de los primeros libros -
impresos con caracteres moviles (libros realizados desde los inicios de la-

imprenta al afo 1500) Hamados Incunables (cuna).

Muchos de ellos no cuentan con los datos bibliogrificos esenciales, -
pero se ha podido conocer la fecha de su impresién y su procedencia. Se
han clasificado, localizado y ordenado en base a algunos estudios por me-
dio de los cuales se han definido algunas de sus particularidades, las que
van desde las mds insignificantes hasta las mds significativas ; esto per -

mite un conocimiento muy amplio de estos primeros libros impresos. De-
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las - miltiples particularidades de los incunables menciono. dnicamente la -

que en especial nos interesa @ la ilustracién en los incunables.

La Hustracién. Aparece en los incuna-
bles con grabados xilogrificos en Alema-
nia cuando Alberto Pfister imprime en -
Bamber (1461) el Edelstein. (fig. 16)

En ltalia el primer libro ilustrado es-
el de Meditaciones del cardenal jJuan de
Torquemada, impreso por Ulrico Han -
Roma (1467). Los trabajos realizados en
Venecia por Jenson y Ratdolt son los me
jores en este aspecto,de toda [talia. la
edad de oro del libro ilastrado veneciano

es la que llega hastu el afo 1500 con -

5 gros Wb na i
tt - Do uctdos erauflf D lelbooag

e gub alle (o biraft- Do (pradid
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ejemplares como el Plinio de juan de Spira (1469), la Biblia vulgar(1490)

en la que aparecen mds de 300 ilustraciones y las tlistorias, de Herodo-

to (1497) impreso en el taller de los hermanos D' Gregori y en el cual-

aparece una ilustracién muy interesante, que muestra a Apolo coronando

al autor mientras este escribe la obra.

1490.

tampas en

Donde se producen maravillosos 1 -
bros ilustrados como el Liber Chronica
rum, iinpreso por Antén Koberger(1493)
y adornado con unas 2000 figuras gra-
badas por Miguel Wohlgemuth y Gui -
Htermo Pleydenwurlf, es en el pais ger
mano. Destacan también ta serie de es
forma de libros realizadas -
por Alberto Durero (1498).

Ll tibro francés mds antiguo adorna
do con xilografias es el Misal publica-
do en Parfs (1481) por Juan Dupré ; -
en Espana cl primer libro es el Fasci-
culus Temporum de Rolenwick {1480).-
El uso de grabados xilogrdficos en este

W7 pals se gencraliza a partir del afio -
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Dentro dé los incunables timvbiénvhay,,librds ‘lluszlrados a-mano como-
los antigu‘bs cédices; uno de estos eé Lxh"‘yolyimen' de “unas Horas, impreso
‘por Simdén Vostre.

Ademds de los grabados en rﬁadera, se realizaron otros en la técnica
del grabado en cobre o calcografia ; un ejemplo de una aobra ilustrada -
con grabados calcogrdficos es el Monte Santo di Dio, del obispo Antonio
Bettini de Sierra (1477). Este ejemplar se considera el primer libro ilu:q_
_trado con esa técnica.

En cuanto a la localizacién clasificacién y datacién de los incunables
hay algunos estudios que ordenan y determinan sus caracteristicas, tipos,
la época en que se emplearon, la impresidén, las diferentes obras y sus -
particularidades. La catalogacién consta de cuatro partes : a) la noti. -
cia bibliogrifica, que contiene los datos bdsicos del libro y de su-impre
sién, b) la colacién que atiende las caracteristicas particulares de cada-
libro, c¢) descripcién del texto, d) indicacion de los catdlogos o reperto
rios, donde se halla descrito el ejemplar y es objeto de estudio. Todos-
estos puntos recopilan los datos -hasta los mds insignificantes- que -
permiten un conocimiento y una descripcién sumamente precisa de estos

primeros libros linpresos.

l.a historia tipografica del siglo XVI se inicia con el impresor italia-
no Aldo Manuzio que a partir de 1494 publica en Venecia cerca de 130~
ediciones de cldsicos griegos y latinos, otros impresores italianos desta-
cados son los hermanos Guinta, Antonio Blado que trabaja en Roma des
de 1515 y Juan Gabriel Giolito de Ferrari.

En el resto de FEuropa son varios los tipdgrafos sobresalientes como -
los franceses Josse Bade, que en 1500 funda en Paris un importante ta-
ler tipografico ; la familia istienne, de quienes el mds importante es -
Roberto | ; y Simén de Colines que ademds de {undidor y grabador de -

tipos publicé cerca de 500 obras en francés, latin y griego.

En los Paises Bajos vive uno de los grandes impresores de este siglo,
Cristébal Plantin, de origen francés, quien cmpieza como tipégrafo en -
1555, pero el periodo de mayor apogeo en su produccidn es el que va -

de 1563 a 1573 , cuando produce cerca dedoscientas sesenta obras en -
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tre cldsicos, teoldpicas, littdrgicos y

libros de imems franceses. (Fig. '18)

Hay ‘que recordar al alemin An- LIBER veeLtsiasTieys "

ur .

tén Koberger, cuyo trabajo en este-
oficio comienza desde la época incu
nable; trabajé también para medios~
universitarios y se especializé en li-
bros de teologia y de filosofia, son-
~célebres sus libros ilustrados como-

la Crénica de Nurenberg de 1493.

Juan Amerbach trabajé primero-
‘como empleado de Koberger, des = -
pués destacd junto a Juan Froben -
en Suiza. Mientras que en Espana los

principales exponentes son : Juan.. -

Jofre, Diego de Gumiel, Jorge Cos-
tilla, las familias Mey, Portonaris y

Canova entre otros.

El siglo XVII presenta una {ranca decadencia, iniciada ¢n el dltimo ter
cio de la centuria anterior. Curiosamente el XVII fue un siglo en el que-
~se desarrolld la literatura en forma extraordinaria, como lo es ¢l caso de-

Espana, en donde se producen grandes obras como las de Cervantes, Lope-
de Vega y Calderdn entre olros, que con la riqueza en el contenido de los
textos queda compensada la pobreza de sus impresiones.  Aunque hubieron
exepciones como lo producido por la citada familia Mey, la imprenta real-
de Madrid y el trabajo de los impresores Bartolomé Gdiez de Pastrana, -
Luis Estupifian. etc.

Después del florecimiento itallano y francés del siglo XVI, quienes -
desarrollaron mds el arte de la impresién fueron los Paises Bajos, que en-
el siglo XVII gozaron de gran prosperidad e independencia por la separa -
cion de las provincias de Flandes (2 causa de guerias religiosas), pero -
quienes sobresalicron mds fueron las que quedaron en manos de Holanda. -
En diferentes lugares se establecieron casas tipogrdficas, de las que son -

tas mds importantes la fundada por Lodwijk (Luis) | en Leyden y que al -
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canzé su-apogeo-en 1625 y la que fundd en Amsterdam Lodwijk Iil en 1637.
En otros lugares se hicieron trabajos que se pueden citar con elogio co
mo los de Antonio Vitré y Pedro Horeau en Francia, ademds del taller es-
tablecido en Louvre por Luis XHI, conocido primero como Imprenta Realy
después  como imprenta Imperial y luego como Imprenta Nacional.
Son dignos de mencidn la imprenta de la Universidad de Oxford y su -

impresor Juan fFell (1625-1686) con la publicacién del primer Almanack de

dicha universidad y la obra Antiquitates Universitatis Oxoniensis, ambas -
realizadas en 1674, asi como Wolfgang Endter (1593-1659) que en Alema-
nia desarrollé la empresa tipogrifica {undada por su padre, y que sobrevi-

vié hasta el siglo siguiente.

En el siplo XVII sucede lo contrario que en el anterior, pues - sobre
todo én su segunda mitad -’ presenta un renacimiento del arte tipogrifico.
Un verdadero artista de este oficio es el italiano Juan Bautista Bodoni-
(1740-1813), primero empleado en la empresa tipogrdfica Hamada Propa -
ganda Fide (Roma) en la que organizd todos los punzones con el fin de -
producir obras impresas en lenguas orientales.
lLos punzones grabados y los caracte

res fundidos por él reflejan una expre-

sion de belleza y elegancia.  Edité un-

MANUALE

Manuale Tipografico e 78 > -
TIPOCRAFICO Manuale Tipografico en 1788, donde

presenta 150 ejemplos de caracteres la

oet cavitinay

GLAMBATTISTA BODONI tinos y 28 de caracteres priegos. Otra

ohra similar, pero producida por su Viu
YOLUME FRIMO -
da, presenta 291 caracteres latineos, 34

CS griegos y 48 exdticos, todos fundidos -
PARMA por ¢l (Fig. 19) Entre sus obras mds
nsso L rinons notables estan : Horacio (1791), Virgi-

lio (1793), el Homero priepo (1808), -

ete.

Dos importantes grabadores y fundi
dores de tipos ingleses de este siglo son : Juan Baskerville (1706-1775) vy
Guillerio Caslon (1692-1766). Baskerville inicia su trabajo de impresién -

en 1757, afio en que aparecen impresas obras de Virgilio. De entre lo me



jor .de su produccion estin

una edicién de Milion.y -
;ot'ra eElicién» admirable de ( ;‘ \ S IJ()\K

una serie de autorés lati- . .. N
o, A Guillermo caston- | abDCdetghipkimnopqrsise
“se"debe la creacidn de un UVWNXNY

tipo do tetra bella y tei- | ABCDEFGITRKLM
ble y que en la actualidad N()l)() I{ S’]‘L‘,’\' \\’X \/

continiin en uso, (Fig. 20). - )
: '. 1224507500
En I'rancia aparecen - A HA0T0Y

Hubert Martin Cazin (1724 20
1795).y la notable familia

de impresores que esta nacion did al mundo : los Didor, -originarios: de Lo

rena’ que hicieron grandes aportaciones en este campo, Bl fundador de -
esta casi fue Francisco (1689-1757) que publicéd principalmente cldsicos -
griegos y obras de cardcter histérico.  Su hijo primogénito Francisco Am-
brosio (1730-1804) creé innovactones pata la [undicidn de tipos, ided el -
punte tipogrifico (que actualmente se sigue utilizando en Buropa) y reci-
biy el encargo de publicar fa célebre coleccidn de autores latinos ad usum
Delphini. = Sobresalieron también los hijos de su hermano, Enrigue (1765 -
1852) reconocido por sus impresiones microscépicas con caracteres muy. -
pequefios de 2 /4 puntos, fundidos por medio de una mdquina especial de-
su invencién; y su otro sobrino, Pedro Francisco (1767-1829) cuyo nombre
va unido a ciertos perfeccionamientos incorporados a las primeras mdqut

nas- parit_la fabricacién del papel continuo. ’

Otro miembro de la familia Didot y quizd el mds importante fue Pe -
dro (1761-1853) hijo de Francisco Ambrosio; dirige la casa Didot desde -
1789; son famosas sus ediciones en folio y es uno de los mds insignes im
presores de todos los tiempos. A é] se debe la creacién del tipo Didot, lu
invencion de la estereotipia y el procedimiento para la reproduccion tipo-
grafica de mapas.

El perfodo de decadencia espafol contindga hasta la primera mitad del
siglo XVIII.  Ya en la segunda mitad.aparecen los impresores que reviven
el nombre de Espada en este ‘trabajo,” como_ Joaquin lbarra (1725-1785), -

impresor de cdmara de Carlos IlI, del arzobispo, de la Real Academia -
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Espaiola, del anpremo Consejo_de In-

dias y del Ayuntamiento de Madrid. -
VIDA, Y HECHOS

Thdrra fue un innovador al idear el sa DEL INGENIOSO CABALLERO
tinado-del papel para quitarle toda - DON QUIXOTE
DELAMANCHA,

Cowruxsta

clase de huellas, y la tinta que él -

usaba era de fabricacidon personal. En Por Misver, pE Cenvanres Seezona,
. . R - NUEVA EDICION
tre sus mejores obras estdn : Histo - Corvegida ¢ VBuiirads con vacias Limings fisas,

¥ 1 vida del Ao,
ria de Espana del padre Mariana y =

TOMO L PARTE L

Don Quijute de la Mancha, editada. -

por la Real Academia Espanola en -
1781, (Fig. 21)

Competidor de Ibarra fue Antonio-
de Sancha {1720-1790?). Se calcula-

que son 79 sus trabajos producidos; -

Cow das Licencias necetariar.

Xecia de L Reat Compafin d Impriroees s 7 Liv
breros ded Heynu,

las Obras sueltas, asi en prosa como-

en versu, de Lope de Vega y el Qui- &

Jjote son las mis valiosas.

Como hemos visto, en este siglo apafecen impresores que proporcionan-
grandes aportaciones que hasta nuestros ‘dias son conocidas y aplicadas. -
Sus aplicaciones sentaron las bases y -el punto de partida a las impresio -
nes y a los impresores que continuaron en esta labor en los siglos poste -

riores.

Los siglos NIX y XX se caractrerizan por los progresos técnicos, tanto-
en la elaboracién del libro como en su ilustracidn, originada por la revolu
cidén industiial iniciada en el siglo pasado.

A fines del siglo XV aparece el periodo llamado Romdntico en Ale-
mania e Inglaterra, que después se esparce a los demds paises europeos. -
El romanticismo dejd sentir su influencia en las diversas manifestaciones - 23
del ser humano, sin que el libro y la ilustracion escapasen de ella. s 16-
gico pensar en la Hustracidn como un campo propicio para su desarrollo, -
ya que las obras producidas ofrecian una riqueza imaginativa y sensitiva -
por parte de los autores, una preferencia hacia lo exdtico y lo pintoresco,
o bien obras de fondo tétrico y amargo, y textos donde se exaltan violen-
tamente las pasiones.

Bl romanticismo renueva las ideas y el concepto de composicién en el



librd, ‘en el que se’ven allernadas en la portada, letras géticas, romanas, -
redondas y de fantasia ; el texta dispuesto en columnas lo vemos constante
mente interrumpido por dibujos intercalados precisamente en el pasaje que-
laimagen ilustra.

En Europa 'y en América han quedado obras que reflejan en gran medi
da- las innovaciones introducidas en este periodo. Gracias al romanticismo,-
impresores e ilustradores evolucionan sus técnicas, que infunden asi una -
nueva y perdurable vida en las artes del libro.

" Dentro de estos afios de tantos cambios, también hubo desde luego unia-
reaccién en contra de la industrializacién y comercializacién del libro'y en
favor ‘a la artesania del mismo. Esta tendencia hacia la industrializacién co
mienza en la dltima década del siglo XX, provocada por la revolucién in -
“dustrial. '

Pero ‘algunas personas y empresas intentaron luchar contra -esto, encabe-
zadas por Guillermo Morris (1834-1896) que diseid tipos inspirados en los
pritmeros afos de la imprenta. Quienes siguieron sus principios y sus ideas -
fueron empresas como Ashendene Press, la Eragny Press y otras mds. Lo -
mismo sucedid en Cataluna con Juan Oliva y Mild, Eudaldo Canivell, Ramaén
Miquel y Planas, Gustavo Gilli Roig, ete.

Independientemente de los impresores del perfodo romdntico, hay una lis
ta de imprentas del siglo pasado que merecen ser nombradas. Recordemos-
las actividades de dos empresas germanas, la Tauchnitz, fundada en Leipzig
(1797) por Carlos Cristobal Traugott y la lamada Teubner, iniciada por ek
nieto de Traugott cn 1837, '

Las compatifas francesas sobresalientes son @ Ja Calman-Lévy, Fosquelle,
Larousse, Hachette, Pernn, etc.

A mediados del siglo XIN aparecen en Barcelona las actuales grandes -
potencias editoras, que han dado a esta ciudad un lugar fmportantisimo den
tro de la industria del libro. Estas editoriales se han adaptado a los conti-
nuos progresos y actualmente siguen funcionando. Hablo de Espasa Calpe, -

editora de la Enciclopedia Universal llustrada Europeo-Americana, La Histo

ria de Espana y la difundida coleccidn Clisicos Castellanos. También las em
presas de los socios Montaner y Simdn, Salvat, Sopena, Seix Barral, Gusta-

vo Gilli, Plaza y Janés, Apguilar, etc.
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1.1.3 LA ILUSTRACION DESDE EL SIGLO XVI AL SIGLO XX

De la tescna histdrica, esta es la parte de la itlustraciéon propiamence-
dicha. [En esta seccidn hablo en especial de lus téenicas utilizadas por -

los tlustradores para iluminar

los textos @ han stdo muy im
portantes también los cam -
bios que han experimentado-
los conceptos, ideas y esti -
los a través de este tiempo.
A partir de la imprenta y -
despuds de ella, comienza el
perfodo mds significativo a -
este respecto, ya que durante
¢l da tlustracion toma founa,
se fundamenta y se define -
un cambio muy claro, con -
sus caracteristicas y funcio-
nes especificas.

Como hemos visto, en los

primeros afios del libro im -
preso las técnicas mds utili-
zadas para ilustrar fueron el grabado en madera y en metal

Quien llevd el grabado en madera a la perfeccidn en el siglo XV1 fue-

Alberto Durero (1471-1328) (fig. 22). Se~ =
le constdera el primer maestro Hlustrador, - 7
ya que introdujo el uso de un texto gene-
rador en la produccién de ilustraciones de
tipo documental o literario. Durtero toma -

de la obra textos especificos para desarro

llar la imagen, la cual tiene relacion di -
recta con el contenido del texto y no -
aparece ya como un simple adorno. Sin -

embargo no fue Durero el tnico en prac-
23

ticar el grabado en madera. L.o hicieron-

tambien Ratisbona, Passau .y Lucas Cranach el viejo. (F
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Una de las ciudades alemands donde florecid este arte fue Frankfurr.-
Ahi el director Segismundo Feyerabend publicd varias obras ; la mejor es

la Descripcién -de todos los oficios de la tierra con grabados de jost -

Amman, Hans Holbein el joven, representante del Renaciimiento e ilustre-
pintor, practicd también el grabado ; asi como Freschel, que publicéd dos-

obras maestras de la xilografia, el Antiguo Testamento y La Danza de -

los_muertos.

La xilografia, llevada a un grado de perfeccién por los artistas antes-
mencionados y por otros mis, decayé gradualmente hasta que desaparecid
durante dos siglos. Aparece de nuevo en el siglo XViil. Esta decadencia -
se. debid principalmente a que para los artistas era cada vez mds dificil -
encontrar grabadores capaces.
 Se ha dicho que la ilustracién empieza a adquirir la funcién comunica-
tiva que actualmente tiene alrededor y durante el siglo XV, nds por ade-
lantos. tecnolégicos que concepruales. En efecto, estos dltimos se presen-
tan después. Conviene mencionar que la ilustracidn aparcece asociadn a la
naciente industria periodistica hacia 1493, en hojas informativas como La
crénica Nuremberg. La hoja informativa ird progresando, sobre todo en -
inglaterra, hasta converrirse, en el siglo XVII, en el periddico 1al como -
hoy lo conocemos.

En el siglo XVI abundan también los grabados en cobre, especialmente
en los Paises Bajos. Tomds de Leu, Leonardo Gaultier y Jaime Callot lo-
utilizaron en Francia. Callot, quien trabajé en halia, utilizé también el -
aguafuerte; discipulos suyos y grandes grabadores suie @ Esteban della Bella
y Abrahin Bosse.

En Espaba se cultiva el grabado en cobre con gran maestria, manifes-
tado en diversas portadas. De sus exponentes tencmos a Rubens, quien -
colabord por alghn tiempo con el impresor Baltasar Moretus.  Se conocen
mds de sesenta nombres de artistas espanoles que trabajaron el grabado -
en este metal. Bl rdpido auge que cobré el prabado en este material du
rante el siglo XVI en Espana se debe en gran medida a que los grandes -
pintores conteinpordneos utilizaron dicha téenica.

Durante el siglo XVII se practica mucho el grabado en metal. Aparece
el estilo rococd que también hace del libro uno mids de los espacios artis
ticos de la época.

Venecia fue la ciudad italiana de mayor actividad ; la edicién de Grlan
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do Furioso, publicado por A. Zatta tiene mids de 900 grabuados en cobres

Francia tuvo la exclusiva en el libro ilustrado del siglo XVill. En . -
efecto; el -libro francés adquirié gran demanda gracias al trabajo de artis
tas de Iaftalla de Lorenzo Cars, Humberto Francisco Gravelot, Juan Mi -
guel Moreau, que logrd reflejar en sus trabajos la vida cotidiana de [as‘—
familias- aristocrdticas francesas de su tiempo; o Francisco Boucher, a . =
quien pertenecen las imdgenes de las obras de Moliere publicadas en 1738.
Destaca también el acuarelista Claudio Gillot.

"En 1658, Juan Amos Comenius publicd la primera edicidn en latin alto

holandés de su QOrbis Sensualium Pictus (imagenes del mundo sensible).

Este libro ilustrado que dedica a los nifos le hizo famoso como uno -
de los primeros humanisias de Occidente que reconocié el valor instructi-
vo de la imagen.” Comenius le reconocié este valor a la imagen de [orma
muy intuitiva, pero pueede decirse que @l la hizo evidente y explicita.

Otros paises tuvieron grandes expo-

nentes, como Daniel N. Chodowiecki en
Alemania y Bertolazzi en Italia, quien-
ademds llevé la técnica de su pais a -
Londres, donde fue altamente reconoci-
do. Los espanoles se vieron muy influ-
idos por la escuela francesa aunque no-
por ello perdicron su originalidad, como
demuestran las obras de Ibarra, Palomi
no y Manuel Salvador Carmona. Tam -
bién hay qué decir sobre la gran [igura
de Goya ; que cicrra este siglo y abre-
el siglo XIX. (Fig. 24).

El siglo X VI fue época de cambios

importantes en la ilustracion, no sélo -
en cuanto a técnicas, sino también en lo que se refiere a conceptos y -
objetivos.

La xilografia resurge en este siglo con el nombre de xilografia "en -

testa" o "de cabeza' ; esta técnica es diferente a la que hasta entonces

7PARIZEGO, Lucien. La Palabra y la Imagen. CREFAL. México 1958 p.9




se practicaba, pues ahora la ldmina de- madera es cortada transversalfen
te , lo cual hace a la tabla tan dura como el metal , y ya no se la tra-
baja con navaja sino con buril. La dureza de la madera agiliza la ejecu -
cién de la abra, ya que el buril permite sacar los trazos muy finos , con
los que se obtienc una precision casi fotogrifica, pues basia ejercer und-

leve presion de la herramienta sobre el material

PRI
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kn Francia se wtihiza desde 1760 al empleara por primera vez el gra-
bador Foy. Pero es Tomds Bewick quien nds desarrolla esta téenica @ la-
empleza a trabajar en Inglaterra en 1775, donde publica libros tan nota -

bles como Selected Fables (1784), Quadrupeds (1790) y British Birds (1797

1804). En estas obras de mamiferos y aves logra representaciones exae -
tas-del aspecto exterior de los animales y hace ademds interpretaciones-
muy particulares de cada uno de ellos. (Fig. 25)

La influencia de Bewick se -
extiende en toda Europa, donde
su técnica cobra un muy fuerte -
impulso a principios del sig. XVIL

Ll auge del grabado coincide-
en varios paises europeos con el-

romanticismo, periodo durante el

cualaparecen en Francia artistas

tan inspirados como Honorato Daumier, (FFig.26) Aquiles Devéira y Pablo Ga
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varni -entre Otrous.

El' mds destacado sin embargo es Gustave Doré {(1833-1883)
se conserva una cantidad impresionante de dibujos, v que ilustrd esplén-
didamente obras como la Divina Co-

media, Bl Quijote y la Biblia entre-

muchas mds (Fig. 27), reconocido -
por la calidad y el derroche de cre
atividad de Doré, quien ademds de-
ser un prolifico grabador consigue -
~-trabajando la madera- efectos que-
solo se lograban con el grabado en -
acero; en piedra o con el aguafuerte.

‘La xilograffa itdlica renace por -
obra de Luis Sacchi en 1840, aunque
la obra mas notable de la época es—

Sposi de Manzoni, con 400 dibujos -

de. Francisco Gonin y otros artistas.

También produjo trabajos interesantes el britdnice Guillermo Morris-
en colaboracién con Dante Gabriel Rossetti.

En Alemaniaz fueron célebres Luis Richter, ilustrador de El Vicario -

de Wakefield, los cuentos de Andersen, ete. y sobre todo Adollo Federi

co E. Von Menzel con sus ilustraciones en torno a la figura de Federico
el Grande y para El Cdntaro Roto de Kleist.

La gran demanda de ilustraciones para libros y revistas ocasiona una
industrializacidn de la xilografia ; el grabador-vuelve a ser solamente el
ejecutor de la obra del artista y es asi como el grabador, a pééu( de -
su talento, desciende de nivel.

Con el surgimiento del romanticismo el libro ilustrado presenta escenas
costumbristas, retratos e imdigenes que reflejan el espiritu propio del nuevo
estilo literario; en esta época ya habia hecho su aparicién el grabado en -
testa.

En 1790 gracias al alemin Alois Senefelder se inicia una importante
técnica,la litografia (lithos-piedra y grdphos-escritura). Esta es la pri -
mera técnica planogrifica, es decir, su impresion se realiza a través de
una superficie plana, lo que no sucede con las técnicas anteriores en

las que se parte de una superficie grabada -en relieve que-se entinta .y -
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se piesiorm sobre el papel.

Derivada ‘de la litografia es la cromolitografia que surge en 1851 y-
permite la reproduccién en color.  Gracias a ella se introdujo el color-
a la ilustracién reproducida en los libros.

La litograffa se utilizdé también en publicaciones periodicas 5 la pri -
mera en usarla fue el Penny Magazine de 1830, que se genefalizé péco—
a poco y se convirtié asi en el antecedente de los grandes tirajes que -
se producen en la actualidad.

En la misma forma que la forografia, la litografia es el pilnto de -
partida de los actuales mérodos de impresién, que se obtienen de los -
procedimientos planogrdticos y los principios fotogrificos. como el offset,
basado principalmente en la fotolitografia.

En cuanto a la fotografia y a la téenica fotogrifica que ha sido un-
invento tan revolucionario como la litografia ( quizd adn mds importante
para el arte de la impresion v de la ilustracién) , su aparicién ha afec-
tado al ilustrador, pues desde sus inicios la fotografia ha sido cada vez-
mds utilizada en trabajos que necesitan ser ilustrados con rapidez o -
bien que requieren la representacidn de un realismo absoluto.  Ademnds-
es un recurso muy cfectivo, fdcil, cdmodo y barato -en costos y entiem-
po- caracteristicas que le han permitido inserturse en casi todas lag -
actividades del hombre. Son bien conocidos su demanda, sus diversos -
usos y las aplicaciones que tiene hoy en dia.

Sin embargo, esto no implicd que a fa ilustracion tradicional se le -
restara valor o que fuese eliminada, pero st es un hecho que la totogra
{ffa la afectéd en gran medida.  Us importante reconocer en ambas -ilus
tracion y fotografi'a-  sus cualidades y saber cudndo usar cada una.

Todas las experiencias aqui enunciadas pretenden rescatar aquellos -
momentos que consvlidan o la ustiacian como un recurse comunicativo,
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y aunque no son tados, destacan tos factores politicos, so

ales e ideold
gicos que confluyen en ol siglo NV, cuando la revolucidn industrial im

pone un nuevo orden en las estructuras prodectivas. A partir de este -

momento la vida en general, se ve acelerada y se vuelve conflictiva. Mu
i chos intereses y hechos generan progresos culturales que ponen en jague
a muchas visiones subjetivas y romdnticas del mundo. En los campos de

la informacién y la educacién sc necesitan sistemas y procesos que ace-



leren el ritmo del cambio cn l:l:uahsmisi‘én,de congeimientos.

En este contexio, el campo editorial es una eépééie de centro donde -
inciden esos factores y donde la imagen visual consolida su funcién comu-
nicativa y plantea nuevos intereses al mismo tiempo. que se desvincula del
mero quehacer artistico, para hacerse mds efectiva en cada uno de los -

campos mencionados.

Por ejemplo, en el campo de la promocidn cultural, (es decir en la es-

fera de la transmisidn ideoldgica que la naciente sociedad capitalista tiene
que fortalecer para mantener su posicién), la industria editorial es vna de

las primeras que llevo los diversos valores y los diferentes puntos de vista

hacia ‘la opinién publica.. Una forma de hacer esto se plasma en la revis-

a-ilustrada que, no obstante que en aquellos tiempos, eran pocos quienes
tenfan acceso a ellas, estas revistas ofrecian imdgenes manejadas segln -
los intereses de la sociedad naciente, que aprovecha el poder de retencidn
e impresion de la imagen en la memoria de quien la recibe. En tales re -
vistas no se presentan los datos o acontecimientos que podrian traer secue
las, sino mds bien pretenden reforzar una ideologia a través sobre todo, -
del refuerzo de la maralidad, ya que presentan concepciones de lo bueno-
y lo malo, es decir de lo imitable desde sus particulares puntos de vista,-
opinidén y criterio.

Las ilustraciones eran directas, como explica Dieter Baacke : "... las -
ilustraciones expuesias no podian ser ambiguas : cran decisivamente menos
abiertas semdnticamente que lo que son hoy en dia, pues todo fendmeno -
eta transferido a su significacién moral, sometiendose de esta suerte a un
estricto rasero interpretativo... n cualquier caso, scrvian al texto, el cual
mantenia un papel primario.  Las imdgenes, como complemento secundario,
aunque de un efecto mds intenso, aspiraban a la ilustracién, constituinan-
una novedad visualmente reproducida’.?

El uso de la imagen con la linalidad de mantener y reforzar los valo -
res morales  -aunque la imagen ofrecié inds de o que supusieron en aque
lla época- nos hace comprender que la base conceptual en la produccion-
de ilustraciones estd determinada en la intencion del emisor, ya sea el es
tado, el grupo deminante, erc. Quiere transmitir a un grupo social. Esto

implica la reproduccién masiva, lo cual se convierte en una caracteristica-

8 BAACKE, Dieter. El triste retorno de la {elicidad, sobre el género de las re
vistas juveniles comerciales, £d. Gustavo Gill Espafa 1974 pdg. 236
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mds de-la ilustracidn moderma, y quien elabore ilustraciones tendrd- que. -
adaptarse: a -ella,  ya que entre otras:cosas, ello significa pensur en un ma

yor y mds diverso tipo de receptores.

Desde esta época a nuestros dias, la_produccién de’ ilustraciones ha ex

perimentado campos, materiales, concepciones y esLilQé distintos. A hivel
conceptual, la publicidad ha sido el foro que ha“dado mayores a;')m'tacio -
nes, directa e indirectamente. o

En efecto, el anuncio publicitario tal y como lo conocemos en la ac -
tualidad , se impone en la scgunda mitad del sigio XIX. Periddicos, revis
tas y libros utilizan la ilustracién como un "auxilio mnemotéenico", como-

una visualizacién de la actualidad que primero, aumenta el interds, segun

do facilita la comprensién..."® Con esta clase de caracteristicas conteni-

das en la imagen, la industria editorial impulsa rdpidamente la Hustracion
v crea una enorme competencia que se refleja en la admirable calidad de
los resultados.

fis oportuno senalar que el advenimiento de la fotogralia en la indus -
tria editorial  -como algunos auwtores coinciden-  desplazé a la ilustracidn
hacia cierto tipo de libros o temas muy especificos, como el libro infan -
til y el libro téenico.  De alpuna manera esto es cierto si se considera -
que el peridédico pretiere informacion de acontecimientos de actualidad ; -
un recurso con las caracteristicas de la fotografia, v el artista-ilustrador-
no vié a la fotografia, como un recurso para ilustrar. Con progresos tec-
nolégicos como éste, la industria editonal va pecfeccionando sus ediciones,
pero esos mismos progresos son los que han ampliado las posibilidades del
Hlustrador.

"La ilustracién y el tabajo del ilustrador cuentan hoy con una gran -
cantidad de recursos y una sofisticacion de téenicas y materiales, asi co-
mo procesos de reproduccién que han permitido a la ilustracion insertarse
en cualquier lugar y ser parte importante de nuestra culwura",  lo que -
ha provocado una enorme diversidad en la ilustraciéon de nuestro siglo, y -
hace dificil identificar algin estilo o téenica como la representativa de -

nuestra época.'o

9 BAACKE, Dieter. Op. Cit... pdg. 236 (lo subrayado es del autor)
1LOPEZ Padilla, Gerardo. 1} Grabado _como prdctica artistica en la -
ilustracién _de textos literarios, Tesis, ENAP UNAM, México 1982, pdg. 28
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1.2 SINTESIS HISTORICA DE LA ILUSTRACION, EL LIBRO Y LA IMPRENTA

EN-MEXICO.-

1.2.1 BL LIBRO EN EL.MEXICO PREHISPANICO.

il material escriptorio mds comin en las antiguas civilizaciones mexica
nas fue el papel. A pesar de su gran importancia, son escasos los datos-
disponibles acerca de su fabricacion. En elccro, sélo algunos cronistas es
paiioles como Pedro Mdrtir, Bernal Diaz del Castillo y Motolinia, hablan -
algo de las hojas de papel confeccionadas con corteza de drbol como el -
imat}l o amate, o las que se preparaban con las fibras del maguey.

El papel de amate (Miguera mexicana) fue el material mds utilizado, -
por ser -muy econdmico, {dcil de producir, de decorar, de teiir y ademsds,
sumamente flexible. Su empleo ha sobrevivido hasta el dia de hoy en al-
gunos pueblos renuentes a alterar sus costumbres y tradiciones.

A .pesar de que su origen y su edad no se han definido con certezs, -
los datos mds antiguos acerca del amate pertenecen a la cultura teotihua
cana en sus horizontes 11 y i, que segdn las autoridades arqueoldgicas, -

ueden ser colocados en los primeros siglos de la era cristiana.
! g

En cuanto a la pintura en las primeras civilizaciones de América, se -
manifiesta en estilos y aplicaciones diferentes, desde los dibujos abstractos
o decorativos en pieles y telas de corteza hasta los murales y los libros -
pintados. En todos ellos se presenian motivos policromos que tratan gene
ralinente de aspectos religiosos v/o simbdlicos, asi como escenas de bata-
Hlas, de ccremonias o de Ja vida cotidiana.

s dificil hablar de la pintura indigena en conjunto debido principalmen
te a la diversidad de las culiuras aborigenes en las que encontramos dis-
tintos grados de desarrollo, asi en la realizacidén cowmo en los alcances -
tisticos.

"Sin embargo en la pintura indigena hay una tendencia gencral a fa -
disposicion hierdtica...{relativo a o sagrado)... de las formas estilizadas, -

hien definidas por zonas de color plane, y contornos muy precisos™."

" COVARRUVIAS, Miguel. El Aguila, Bl Jaguar y La Serpiente. UNAM, -
México 1961, pig. 18
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‘Donde hay ambiciosas’ formas de pintura és en los manuscritos pinta -
‘dos. Estos' libros pintados o cédices se realizaban en largas tiras de gamu-
71 0 en cortezas , preparadas especialmente ; se plegaban en forma de bi
ombos, en los cuales cada hoja resultaba de un tamano conveniente. La -
lectura se realizaba pasando las hojas y se continuaba por la parte trasera
de las mismas, que también recibiun la escritura. Se encuadernaban pegan
do una tabla de madera en las pdginas primera y dltima; el texto quedaba
asi protegido por estas tapas que equivalen a las pastas del libro de hoy.

"Estos libros , de los cuales sélo muy contados escaparon del celo fa-
nitico de los misioneros espaioles’, describen , con rica y complicada com
posicién de [iguras humanas y animales , de glifos y nimeros , la religion,
la cosmogonia , el calendario , las relaciones dindsticas, los mapas y las=
cuentas de los tributos de mixtecas, mayas y aztecas".®?

Con’este tipo-de documentos,”los indigenas disponfan, de los medios pa
ra_memorizar su historia hasta mil anos atrds, segin refiere Sahagin ( li-
bro X, capitulo 27 ). El poder de recopilar y conocer la historia desde -
tantos anos, se debe en gran medida a la manera en que los cddices es -
tén escritos. En efecto, la escritura a base de signos que representan una
idea y no un sonido permite que para leerlos sélo baste reconocer dicho -
signo o representacion para entenderlo y expresar asi su sentido con la pa
labra ‘hablada.

A pesar de.que estos cédices estdn hechos con representaciones visuw-
les, no podemoé afirmar que se trate de libros ilustrados ™ -no en el sen-
tido en el que manejamos la ilustracién- estas imdgenes no complemen -
tan, no son peneradas o partir de otra texro al que inrerpretan sino que -
son el texto mismo. £l lenguinje v el tipo de escritura (segiin menciona -
mos antes) estd estructurado en base a imigenes, representan ideas y asi
manifiestan su pensamiento.

Desde épocas muy remotas los pobladores del México antiguo contaron
con un sistema de escritura, v aunque no se sabe la fecha en que tuvo su-
inicio, s puede acegurarse que se origina en el drea arqueldgica Olmeca-

Maya-Zapoteca. Segin los conocedores, la escritura aparece con los olme-

2 COVARRUVIAS, Miguel. Op. Cit...pdg. 119
B [En México, la ilustracidén aparecerd cuando los espafioles introduscan -
la tmprenta en el pais.
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cas, varios Slg!os antes d(, nuestm em, p(.ro donde se desmrul]u como. al-

go comun y snstem'luco fue en la zona mqya durante los sxglo'; Il y 1t d.c.

Acerc.{ de los: libros ‘manuscritos ‘mexicanos cabe séﬁalar que los mds -
antiguos e imriortantes son los cédices mayas, escritos sobre piel de vena-
do" o sobre papel utilizando tinta y pincel para escribir en ellos. Estos cd-

_dices muestran trazos inclinados, libres y expontineos. Los mayas nunca -
tendieron a disedar glifos o signos rigidos ni del todo geométricos (Fig.28).

Son sélo tres los codices que sobreviven de esta cultura; el cédice -
Dresde (Fig. 29), el cddice Paris y el cddice Madrid, cuyas temdticas gi -
ran en torno a tablas astrondmicas y matemdticas -con las divinidades pro-
tectoras correspondientes a cada ciclo astronémico, asi_como también  in-
cluyen calendarios rituales y algunus profecias.

En los glifos mayas de estos libros manuscritos destaca una caracterfs,
tica cada vez mds acentuada, que aparcce constanteniente 'y se volvera -
bisica ; la tendencia a aumentar en proporcién simbélica las partes de -

una figura. [IZs por esto que encontra -

° nos las cabezas de mayor tamaiio que -
i . - .
! los miembros inferiores.
o e
2 12 s
Después de la decadencia del periodo
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les en Mesoamérica ; una

de ‘ellas es la mixteca. =
Este pueblo se incliné co
mo la segunda fuerza cul
tural del México prehispa
nico, y de su diversifica-

cién, asi como la influen

cia que ejercié en otros-

swere

" pueblos y territorios fue Ao G
=? = G
enorme. . v .
. e .
En menor grado que- s L
° . M
los -mayas, los mixtecos- a4
. .
. . . ” 3
también producen libros- . 2
o
escritos a mano, que més °ct on
bien son series de repre- 30

sentaciones picidricas -

mds o menos naturalistas y estilizadas que tratan de mostrar sucesos o -
solamente objetos materiales. A c¢stas representaciones se afade en pe-
quefia proporcidn escritura fonética, limitada a nombres de lugares y/o -
personas.

Desafortunadamente han sobrevivido pocos cjemplos, los cuales se divi
den en cuatro grupos ; y en uno de ellos estdn considerados los cédices-
tenochcas.

Los cédices mixtecos son sobre todo de cardcter ritual, religioso e -

historico, entie elios estdn los -

cédices llamados Laud y Fejérvd
ry del primer grupo (Fig. 30); -
del segundo grupo tenemos los -
cédices Vaticano By Borgia -
(Fig. 31), considerado este §li -

mo como una de las grandes -

obras artisticas del México pre

hispdnico por la abundancia de -

o ornamentacion y el cquilibrio en

el colorido ; al siguiente grupo



pertenecen los cédices Nuttall -

(Fig. 32) y Viena (Vindobonesis)-

cuya pgran- aportacién estd en el -
aspecto etnoldgico, ya que gra -
cias a ellas podemos conocer ob -
jetos de uso comtn utilizados por
este pueblo, como vasijas, vesti -

dos, armas, etc.

El-cuarto'y dltimo grupo es -

el de los cédices tenochcas. Con-
toda seguridad fueron pintados en
la Gltima etapa - del imperio mexica, es decir, Tenochtitlan. Han sido con-
siderados dentro del ‘grupo mixteco debido a la absorcidon integral de la -
“cultura ‘mixteca por parte de los mexica ; sin embargo, este grupo se -
Vpuede examinar aparte, ya que el pueblo tenochea inicid un movimiento -
artistico diferente , con ciertas caracteristicas y conceptos distintos, en -
los que se observa la tendencia hacia un naturalismo simplista. Aun cuuan-
do .en estos libros pintados aparecen los mismos dioses que en los manus -

critos mixtecos, resalta la diferencia de

que aqui se los representa mds humanos.
A pesar de haber vivido bajo un régimen
teocrdtico-militar, sus cédices nos dejan
la impresién de que empieza a darse -
cierta dignidad v un lugar destacado al-
ser humano como tal. Por primera vez -
en Mesoamérica aparecen representados
nifios y gente comun del pueblo ; de -
este cuarto grupo debemos mencionar -
los cédices Borbdénico (Fig. 33) y Aubin
como los mds interesantes.
En la época de dominacién espanola

en México se produjeron otros manuscri

tos como el llamado Tellerino-Remensis,

que fue mandado pintar por el dominico
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Pedro “de ‘Rios en el siglo XVL

"Otro documento notable entre -
los ‘manuscritos indigenas son los me-
moriales, cuya redaccidn promovié y -
dirigié Bernardino de Sahagin a par -
tir de 1558 que culminaron en la ver-
sién ndhuat!  -acompanadas de una re
elaboracién en espafiol- del manuscri
to prolusamente ilustrado Hamado c¢é-
dice Florentino que contiene la dltima

versidn de la «Historia general de las

cosas de la nueva Espafa.» "% (Fig. 34)

Como podemos ver hasta aqui, tanto en el viejo continente hasta antes -
de

nuscrito tiene ciertas coincidencias en ambos. lados -del Altldntico, gue van-

la’ imprenta, como en ¢l México prehispdnico, la evolucién del libro ma-

desde la concepcidn del libro como tai y el procedimiento de su elaboracion,
hasta el material usado (pieles de animales, papel extraido de cortezas) -
aunque a diferentes tiempos y con evidentes variantes ; pero de alguna ma-
nera siguieron caminos paralelos; sobre todo si se toma en cuenta que no -
hubo ningin contacto anterior a la llegada de los espafoles a América. Des
pués de la la conquista este paralelismo es mds obvio, pues son los espaio-
les quienes traen la imprenta a México, y lo que acontecia en LEuropa, en -
especial en Espuna, se ve reflejado aqul en el arte de la impresion, en las-
caracteristicus Jet libro y en la ornamentacién de los textos.
" También cs necesatio resaltar el enorne progreso de nuestras civilizucio
nes, perfectamente demostrado en su escritura y en sus libros manuscritos-
tin ellos podemos ver ademds de una espléndida manifestacién cultural, un -
medio apropiado para la comunicacién y In recopilocién de ideas y datos, -
los que a su vez quedarian asentados para las futuras generaciones.

La actitud erradicadora de la cultura del pueblo de México por parte del
furor iconoclasta de los colonizadores espafoles hizo que se perdicra este -

arte de la realizacion y la ilustracién del libro manuscrito.

W MARTINEZ, José Luis. Los libros del México antiglio, en México en el -
Arte, No. 3, INBA, México, Diciembre de 1984. pPdg. 16
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De la misma forma es importante destacar el enorme valor del cddice -
como’ documento ‘para el conocimiento de las distintas civilizaciones del mun
do, que.nos han: heredado bellamente las. ideas y la evolucién del ser huma-
no, asi como sus creencias, sus tradiciones’, su artesus modos de vida y las

caracteristicas de su gente.
1.2.2 LA IMPRENTA Y LA ILUSTRACION EN MEXICO

La imprenta llegd a la ciudad de México, en aquel entonces capital de-
la Nueva Espafia, gracias al impresor sevillano Juan Cromberger que el 12 -
de junio de 1539 firmé un contrato con su oficial cajista (componedor de

moldes) Juan Pablos, a fin de que és-

‘te llevara una sucursal de su imprenta

- . . ;

a México.'® Sec ha considerado como - mU]ﬂrumRClICI Clldl
., . L. I’«\I'Rls'll:lIH‘I'HU\:%I.\\'IT\«

prototipdgrafo de la ciudad de México e s Dot oo,

chym mpenut] A doniz

a un listeban Martin, recibido en sep-
tembre de 1539 ; pero no existe nin-
guna prueba clara que lo confirme.
En septicinbre del mismo afo en -
que firma el contrato, Juan Pablos -
(Fig. 35) llega a México y sc instala-
en la Casa de las Campanas (sitvada -
en las calles de Moneda y ticenciado-
Verdad). En 1546 salié a la luz la -

Doctrina cristiana mds cierta y verda-

dera y en 1547, la Regla Cristiana_Bre

ve, y es husta 1548 cuando sale la -

Doctrina Cristiana en lengua espafiola y

mexicana, en donde aparcce por prime 35
ra vez el crédito con el nombre de su
taller como una sucursal de la casa de Juan Cromberger. iin sus libros, -

Pablos utilizé principalmente tipos goticos y después romanos e itdlicos.

B MILLARES Carlo, Agustin. Op. Cit. pdg. 144
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Otros impresores que se estable

DOCTRINA - “cieron aquf-én- el siglo XVI fueron
CHRUISTIANAEN LENGVAME
xicana nuy necelfarias enla gual

Antonio Espinosa, .Antonio Alvarez,-

l'cwnn:nmr@iuslnspnnu Padro- Ocharte (hcredero de laim =
pales myfteties de nue-
ftrasancta Fee ca- prenta de Pablos) (Fig. 36) Pedro -
oMY ECTA POREL MPT 274 Balli y algunos otros.

rends Padoe FrapAioniids Mabina,dely ordin
Al glev o Padre Savi Fromisfin.

Ya para el siglo- XVil 'la segun-
da ciudad que disfruta los benefi -
cios de la himprenta-es Puebla en -
1640.

En el siglo XVIIl otras ciudades

que cuentan con los servicios de la

imprenta-son-: Oaxaca (1720), G'ug
dalajara (1794) 'y Veracruz (1794).-

CON_TRIVILEGIO,
EnMesico, Frcafade Pedio Ochanie,

MD.LXXVIN Se puede decir que a lo largo de -

36 estos primeros -tres siglos la impren
ta en México alcanzé un desarrollo-
muy pobre, ya que su produccidn fue muy escasa.

En el siglo XIX hay una decadencia en este arte, interrumpida por -
obras esporddicas pero de gran valor como las que salieron de los talle -
res de Diaz de Ledn y Escalante y también de otras empresas dignas de
mencidén como la lmprenta del Timbre, la Secretaria de Fomento, la Ti-
pografia Buropea y los walleres del Museo Nacional. Las dos Gltimas -
produjeron obras que ocupiron un segundo término, a excepcidn de cier-
tos trabajos importantes elaborados ahi.

En cuanto al libro iustrado en México, va en la obra de Juan Pablos
aparecen orlas grabadas, aunque muchos de los grabados que utilizd para
adornar sus impresos,como es el caso de la orla grabada en la Dialéeti-
ca Resolutio de Alonso de la Vera Cruz eran traidos de Buropn y quizd-
se trataba de grabados ya wuy utilizados en otras ediciones,

En 1568 se establecié el primer grabador conocido, Pedro Ortiz, que-
trabajé para Pedro Ocharte. Ispinosa, el tercer impresor en México, -
produce en 1561 el Missale Romanum, con ilustraciones de retratos de -
personalidades religiosas.

Los grabados locales (indios y mestizos) no aparecen sino hasta fines
del siglo XVIL
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El grabado en cobre liega en el siglo XVIL y se-utiliza’ al ‘mismo: nivel
y con iguales proporciones que el grabado en madera: “A finales de esta
centuria- se funda la Real Academia de San Carlos, entidad encargada-de
ensefiar las artes del grabado.

El estilo Rococd fue recibido por el libro mexicano en el siglo XVIII,
cuyos tomos ticnen expresiones de originalidad e ingenuidad a la vez en-
la adaptacién de los motivos mexicanos.

El grabado mexicano del siglo XVIHI es considerado como una impor-
tante contribucién o la historia del libro hispancamericano. i

La introduccion de la litograffa en México se debe a Claudio Linati
de Prevost (italiano) quien junto a su socio Gaspar Franchini solicita al-
gobierno de México autorizacidn para trasladarse al pals y establecer -
una litogrdfica en 1825, El gobierno les concedié los recursos necesa -
rios'a cambio de que ellos enseharan dicho arte a quienes desearan -

aprenderlo.

La primera litografia producida aqui -
por ellos fue la de un figurin de moda a -
color, publicado por el peridgdico El Iris, -
con lo que queda demostrada la efectivi -
dad de esta técnica pém reproducciones -
en serie.

l.os discipulos de estos maestros italia-
nos fueron José Fracida e Ignacio Serrano.
Quienes se dedicaron a esta téenica en la-
época de la Reforma fueron Constantine -
Escalante y Santiago Herndndez.

En Mérida, Yucatdn, practicaron el mis

mo arte Santiago Bolio Quijano en 1846 y-

en 1850 Gabriel V. Gahona, quien cultivo -
también el grabado en madera y trabajo -
principalimente para un periddico de corte satirico Hamado Don Bullebulle-
(Fig. 37). Gahona es considerado el primer intérprete de la vida popular
mexicana.

Manuel Manilla realiza una importante produccién grafica ; de entre -
sus obras sobresalen algunus estampas grabadas que contienen escenas del

circo y del toreo, y reflejan una tendencia popular. Otro gran grabador-



mexicano fue José Guadalupe Pasada, quien en su obra’ -como ya es co
nocido-’ pl:xsmaiia vida popular. mexicana con sus quehaceres, costum -
bres, sucesos cotidianos y cargados de una aguda critica social. La im-
p&rtancia de su obra radica en el valor histdrico-cultural, social vy artis~

tico, pues muestra en ella un retrato -

verdadero de nuestro pueblo y de su -
tiempo, de su sentir y pensar. Posada-
trabajé para diferentes publicaciones pe
riddicas y dejé infinidad de grabados, -
producto de cuarenta afos de creacidn-

continua, trabajos de gran valor para el

arte y la ilustracién del pueblo mexica-
no (Fig. 38)..

Otros artistas que se dedicaron al grabado y a la ilustracion en Méxi
co a fines del siglo XIX y a principios del XX son : Daniel Cabrera, que

edita e ilustra el periddico £1 Hijo del Ahuizote ; Sanuago R. de la Ve-

ga, Salvador Pruneda y Jests Martinez Carredn, quienes también partici -
pan en el periddico mencionado.
&1 gran pintor mexicano José Cle-

7 i mente Qrozco incursiona asimismo en
La Vanguardia
o U el campo de la ilustracién, trabajando

LA LEY DEL DIVORCIO
)

ESPERANZA
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para el semanario Multicolor y para el periédico La Vanguardia, dirigido-
por el Doctor Atl. (Fig. 39)
Un fiel representante del romanticismo en México fue julio Ruelas. Su-

obra como ilustrador se resumea una serie de grabados al aguafuerte (fig.40)
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Dibuja para la Revista Moderna y se dedica a ilustrar a poetas como Ama

do Nervo, José Juan Tablada y Efrén Rebolledo entre otros.

Machete.

Saturnino Herrin realizd una -
intensa actividad como ilustrador,
colabord para la revista Pegaso -
(IFig. 41} y para los semanarios -

Revista de Revistas y El Univer -

sal lustrado. Exploré también la
ilustracién del libro, ejecutd algu

nas portadas como la- que ilustra-

la del libro La Sangre Devota, de

Lopez Velarde, por ejemplo.

Lrnesto Garcia Cabral destacéd

como un gran representante de la -

caricatura.

En los anos 20's David Alfaro
Stqueiros, Diego Rivera y Xavier-
Guerrero, editan el semanario El-
s importante senalar-

de estos pintores, junto con José-

Clemente Orozco, su ya reconocida labor como muralistas, que no sélo ha

cen importante el valor artistico y cultural de los muros pintados por -

ellos, sinu que es asimismo correcto valorar estos trabajos por el cardcter

ilustrativo y pedagégico que tienen pa
ra cualquier persona que los vea. En-
ellos quedan plasmados ¢l pueblo mexi
cano y su historia.

En los afos 30's aparecen figuras -
como Francisco Diaz de Ledn y Lze -
quiel Negrete. Leopoldo Mendez ilus-

tra el libro Incidentes Melédicos del -

Mundo Irracional (Fig. 42) de Juan de-
la Cabada, que obtiene un premio en -
la feria del libro de México (1945) -

por la calidad de sus ilustraciones.
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En 1937 se promueve la fundacién de un taller de la Gréafica Pbpular -
que tenia por objetivo crear un foro para los artistas. | Desde sus comien-
705 han recorrido este taller infinidad de artistas y han realizado diferen-
tes publicaciones, carteles, folletos, libros y carperas con la obra de algu-
nos de ellos. '

En las décadas posteriores la Hustracién mexicana se desarrolla gracias
a la Secretaria de Educacién Piblica y a la Universidad Nacional Auténo-
ma de México.

tin la actualidad el campo de accién ha ido mds alld de los libros. -
Ahora forma parte activa de los medios de comunicacién tan importan -
tes y desarrollados hoy en dia ; y han recurrido y utilizado frecuentemen-
te la ilustracién en diferentes clases de soportes visuales. Ha promovido-
y difundido esta actividad la carrera-de Disefio .Grdfico, por-lo que-deja -
de ser una actividad exclusiva de los artistas [')lzisticros.' k

Bl futuro de fa ilustracion se abre promisorio al o{recerr' Und- perspecti-
vy un campo de accién muy amplios en (li[ereme‘s,ramas,de la actividad

humana.
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LA [USTRACION ;
IMAGEN Y COMUNICACION



. 271 La ilustracién; a diferencia de -
la pintura siempre debe realizar
una funcién concreta ; siempre
debe tenér una razén de ser'.

Janette Collins.

2.1 DEFINICION DE ILUSTRACION.

Aun después-‘de “examinarlos antecedentes histéricos no es [dcil determi
nar el origen de la ilustracién en’un punto fijo. Desde una perspectiva -
mds amplia se puede pensar que ésta nace con el primer ser humano que -
utiliza la imagen como un complemento, que le simplifica la explicacién de
sus ideas y el entendimiento de las ideas de otros. Pero no se trata de es
pecular sobre su origen.  La ilustracién como la concibimos y como la ma-
nejamos en este trabajo aparece cuando se dejd de reconocer en los dibu -
jos sélo una funcién decorativa y se empezé a emplear para otros fines. Se
descubre en la ilustracion (el dibujo) un medio amplio, efectivo y flexible,~
y esto se presenta cuando el amanuense, el editor o el grabador hacen uso-
de la imagen para interpretar, expresar y plasmar el contenido de un texto
con un [in comunicativo v referenciall

Podemos suponer que la imagen, empleada en esta forma, se generaliza-
a partir del siglo XV con la aparicidn de la imprenta, pues es a partir de-
este siglo y en los siguientes, que con tantos avances tecnolégicos la pro -

duccién y la difusion de ilustraciones empieza a aumentar.

A continuacidn trato de manifestar la definicién, el concepto de ilustra-
cidén, pero es necesario advertir que esta definiciéon no es Gnica, ni la mds-
general. Al contrario, es la concepcidn de cierto tipo de ilustraciones que-
me resultan mds interesantes para examinar, porque buscan cumplir con -
objetivos mds ambiciosos de forma y funcidn.

A la ilustracion la comprenderemos como ; aquella imagen figura -~
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tiva e ‘que .es generada a ‘partir de -un concepto, un .texto o un comunicado
cualquiera(en este caso serdn textos:literarios); que traen consigo una in-
terpretacién y una intencién implicitas por parte de el autor. Tiene como
fin comunicar visualinente el significado de aquéllo que lo engendrd, al que
hace referencia y por lo tanto en él radica su razdén de ser.

La ilustracién puede funcionat complementando lo que afin no es lo sufi
cientemente explicito; o bien proporcionando una dimensidén mds amplia con
la cual podemos entender mejor la informacién contenida en el texto o ca-

nal generador que la imagen ilustra.

La ilustracién acompafa algdn tipo de informacién, pero es ella la que-
atrae la atencién del observador para luego informarlo. Al mismo tiempo-
el observador puede pozar y recrearse con la ilustracién a un nivel estético.
Esto se da porque Ia tlustracion es una imagen, y como tal cuenta con un-
enorme poder de penetracidén y aun cuando el contacto con ella sea instan-
tdneo, una vez adquirida es perdurable en la memoria y en la conciencia; -
ademds muestra y describe de una sola vez un todo, quizi muy comnplejo. -
Con la representacion visual, ¢l espectador se siente en contacto con la -
realidad.  [stas caracteristicas hacen de la imagen, y por lo tanto, de la -
Hustracidn, wna superficic que funciona espléndidamente para el fin que -
fue creada.

Estudiar la ilustracion implica, ademds de rcconocer sus clementos prin-
cipales, debemos penetrar en las materias que la sustentan teoricamen -

le y que tesponden o by preguntas la dustracion ¢ gud es 2, & qué hace ?

y ¢ ¢omo lo hace 77 me refiero a la timagen y a la comunicacion; ambas -

estdn expuestas en la definicién y su estudio nos da fas herramientas sufb

cientes para comprender mejor el asunto gue nos ocupa.

6 S, BERTIN. El tratamiente grédfico de la informacidn. (en imagen y len-
guajes Fontanella) 12 edicidn. Espana, 1981, pdg 305.

Bertin dice acerca de la imagen figurativa : "la imagen f{igurativa (fo -
tos, cuadros, publicidad, simbolos...) tiene por objeto sucitar relaciones de-
analogia entre formas y colores por una parte y el simbolismo del recep -
tor por otri, En la imagen figurativa, el trabajo de lectura se sitda entre-
el signo vy su significacién. Tiende a responder la pregunta tal forma éQué
significa? " (lo subrayado es del autor.)

47



2.2 LA IMAGEN 'Y SUS CARACTERISTICAS.

La palabra imagen proviene del latin jmago que significa: figura, sombra;
se refiere a toda representacidn figurada o relacionada con el objeto repre-

sentado por su anazlogia 'y semejanza."

Inmediatamente relacionamos la palabra imagen con la percepcién huma
na, especialmente con el sentido de la vista; y ~consideramos imagen a to-
da impresién capatada por este sentido. Pero también es posible percibir -
imdgenes por medio de otros sentidos, como el oido y el tacto. La imagen-
captada por los sentidos es hdsicamente activa y selectiva, ya que no es.po
sible la percepcién sin la seleccidn- de ‘estimulos de la realida‘d; la-imagen-
no se¢ resolveria sin la participacién”activa 'de la percepcién dentro. del .cam

po.de estimulos.

Cuando hablamos de imagen; y particularmente en ‘este trabajo,-la consi
deramos como una representacion visual en que el objeto representado es -
susceptible de ser reconocido.

Esto se da porque el lenguaje con el gque la imagen estd estructurada -
es universal. Esto significa que no sc basa en un sistesoa de signos abstrag
tos predeterminados, como son las lewras, para formar la escritura. La ima
gen presenta representando el objeto mismo, su constancia y apariencia. Al
observarla nos sentimos inmersos en la realidad, reconocemos el objeto de-
pendiendo del grado de similitud de la finagen o representacidn con el obje
to real.

La imagen visual es el pase de una forma a otra, no como sc encuentra
en la naturaleza; en este sentido es posible hablar de ilustracion como algo
metaforico,”™ ya que es una imagen que representa una realidad, presenta -
una equivalencia de o misma al transtuda Lo ides de un lenguaje, en este-
caso escrito, a uno visual.

El resultado de esto es un giro, puesto que cambia la expresién del pen
samiento para hacerlo mds claro y comprensible. Lo metaférico en la ilus-

tracién es constante, ya que la blsqueda de nuevas formas de significacién

7 CASASUS, José Marfa. Teoria de la imagen, Salvat, Barcelona, 1973 p.25
® La definicién de metifora dice: "es una figura retérica por la cual se -
transporta el sentido de una palabra a otra'.

48



en ella es continua.
Cowo representacién, la ilustracién dice menos sobre la realidad porque

sélo muestra aspectos de ella -no la reproduce en’ todo -su -valor- pero dice

mas porque como vehiculo comunicante nos ofrece, ademids de esos aspec -.

tos de la realidad, la mentalidad del autor acerca de-ella. El-autor preten-
de decir algo a través de la imagen, su labor responde a determinada inten
cidn, no hay imidgenes "inocentes™. _— ‘

La imagen estd en funciéndel contenido mental del autor, que puede- -~
ser consciente o inconsciente, y esto se debe-a que los- resultados son fru-
1o del instinto o de la rellexién. s :

En‘virtud de esas caracteristicas la imagen l!éga a’'ser expresiva’'y co-
municante. ; R

Por imagen expresiva entendemos aquel tipo de ‘representacién de ha que
el hombre se ha servido para exponer-sus propios-sentimientos; lo*que ha -
dado origen a las - diversas formas de expresidn.

Por imagen en comunicacién entendemos aquel- tipo de reproducciones vi

suales y/o auditivas que sirven para dar a conocer nuestros conocimientos o

nuestro pensamiento a los demis.

Para captar el significado de la imagen y hacer un correcto uso de la -
misma en tareas de instruccidn, informacidn y comunicacion, es decir, ex -
presar ilustrando, debemos saber leerla. La lectura critica de la imagen -
nos aporta un conocimiento mds y nos da los recursos necesarios que nos -
sirven para encausar los mensajes que llegan a través de ella, y también -
para aprovechalos en el momento de elaborarla.

La lectura abarca y supone; conocer la informacion material (contenido
narrativo) captado en ¢l primer momento v conocer el trasfondo, esto es,~
el contenido mental del autor.

Realizar una correcta lectura significa que hay que tener en cuenta :

1) Que la imagen es la representacidn v otra cosa es lo representado.

2) La imagen llega a través del modo (como) es reproducido, hay que en -
tender el medio donde se construye la imagen y sus lenguajes o variantes -
posibles, como son : cine, television, dibujo, cte.

3) Conocida la naturaleza del signo-imagen, hay que describir los aspectos-

del "qué' y el "c¢omo", vy comprobar su nivel de significacion.
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'Surgcn entonces diversos planos de lectura:

1) Lectura de la cosa represeniada y su. signilicacion.

2) Lectura de la representacidn y su significacién.

3) Lectura inmediata de la significacidn universal.

4) Lectura del trasfondo mental del autor.

Juntas nos ‘dan una visién general y una visién de sus arigenes, su proce

so, sus pretenciones, alcances y sus significados.

Es indispensable ahora nombrar otras caracteristicas de la imagen. . Iis -
tas son . sus aspectos, segln Jo propone el autor Nazareno Taddeif‘-’; él los -
menciona como: ’

Aspecto Semidtico™es el aspecto material de la imagen, en cuanto’a la-
imagen -misma y en cuanto a la. técnica: £l hecho:de ser prodiucida de{uh-'
modo técnico y no de otro. S

‘Aspecto Semioldgico aspecto de la imagen por-el cual: resulta significa~

tiva, es decir capaz de significar (que da a conocer). Su capacidad-de dar-
a conocer depende del modo con que esté realizada. Recordemos que la " -
imagen da a conocer invariablemente dentro de ciertos limites y bajo de -
terminadas. condiciones (informacién material); siempre que sea capaz de -

«dar a’ conocer y haga conocer a quienes la lean y la consideren signo, el-

contenido mental del autor.

Este modo de dar a conocer no se deriva-del aspecto semidtico sino de
lo que hace el autor para expresarse (porqué hace un dibujo y no unu"fotg
graffa o viceversa). Utiliza cierta imagen porque le sirve miejor para presen
tar una idea determinada, para esjercer el poder de expresarse y comunicar
campletamente.

Dentro del aspecto semiolégico, los elementos que constituyen la ima -
gen son la espacialidad y la temporalidad. Se deben considerar en sentido-
real e ideal, ya que ambos existen en las cosus y las cosas cxisten en el- 50

espacio y en el tiempo. Es claro que lo gue debemos considerar no es la -

¥ TADDEL, Nazareno. Educar con la hmagen. Editorial Marova, Madrid, 1979
pdgs. 33 a 68.

20 2] significado de la palabra semidtico se extrae de la aplicacion directa
de la etimologia de la palabra sema-signo y de tikos-techne (técnica); ha-
cer obrar ordenadamente en funcion de un fin, es decir, aspecto del signo-
en cuanto es producto de una techne.




entidad material y fisica que‘las hace existir, en el ticmpe y en ¢l espa -
cio, sino su ser, tiempo y espacio como "significantes".?

Hay tres posiblidades de combinacién espacio-tiempo segin sus existen-
cias real e ideal, que vienen a ser diferentes medios de representar. Las -
dos primeras posibilidades sélo las menciono, la tercera, que se relaciona -
totalmente con el objeto de estudio, hay que revisarla con mayor deteni -
miento. )

1) La imagen realmente espacial vy realmente temporal; es ln imagen vi
sual dindmica o mévil que ofrece la representacion real del movimiento, -
mediante larrepe\iciCn continua de una descripcién visual de alguna circuns
tancia o fenémeno; en ella se integran los principios de espacio y forma.

2) La imagen realmente temporal e inmediatamente espacial; esta es la
imagen sonora (radial).

3) La imagen realmente espacial e idealmente temporal; es una imagen
cuya temporalidad ideal se entiende porque: el observador necesita tiempo- -
para recorrerla y porque retiene un instante-de-lo representado, ain en es-
ta- fijeza puede -expresar un movimiento 'y por-lo tante un tiempo en el cual
se mueve.

Esta puede ser una imagen fija o estitica; se caracteriza porque perpe-
tia un instante de la realidad. Esto significa que es la representacidn de -
un momento-en el tiempo y en el espacio, como lo es la ilustracién; en -
ella su modo de representar es realmente espacial y sélo idealmente tempo
ral. El tiempo viene suministrado por el objeto y no por la imagen de la -
ilustracion. Si lo representado es capaz de representar su propio tiempo, la
ilustracién recoge ese tiempo, ella no da ningin tiempo, sélo el del instan-

cte en que el objeto fue caprado,
2.2.1 EL EMPLEO DF LA IMAGEN
En cuanto al empleo de la imagen, Taddei expone que puede ser :

Cormercial; es aquél en que la imagen v la comunicacién son objeto de-

compraventa (incluso la publicidad).

2 TADDEI, Nazareno. Op. Cit. pig. 56



Pablico; aqui la comunidad pone a dlhpOSlCl()n de sus mxembros cual-

quier tipo especial de comunicacion.

Privada; el ciudadano o la- comunidad: pnvad acen.uso’de la imagen

con fines particulares.
Los fines que persiguen al utxluar Li lmdgen en lo: anwnorcs modos
de empleo pueden ser:
De_informacién; se pretende dar & conocer delermmados ‘sucesos. Es

to puede ser o no ajeno a la tarea de. instruccién;

De evasién; esta forma de- comunicacién se:usa’ muchas veces como-

pasatiempo, aunque puede tener caracter cultural

De propaganda; Este tipo de comunicacidn tiende no sélo ‘a informar,
sino a convencer sobre lo informado. Generalmente “es de caracter poli-

tico.

De publicidad; andloga a la anterior con la diferencia que aqui se -
pretende proyectar bidsicamente un comportamiento de consumo, es lecir

de adquisicién.

Lo expuesto inmediatamente arriba es una divisidn esquemdtica. Aho-
ra debo referirme al uso de la imagen.

El uso de la imagen es de por si masificante, y lo es porque propo-
ne el punto de vista de una persona o un grupo a una mayoria, esta lo
recibe y se apropia de él; en muchas ocasiones lo hace sin analizarlo, -
sin someterlo a un proceso de refllexidn. Un pinto de viste mal cxpresa
do y por lo tanto mal entendido puede provocar comunicaciones altera-
das o de algo inexistenie, puede proporcionar datos sin sentido o con un

sentido distinto.

Hacer una imagen -en este caso una ilustracién- trac consigo dos -~

momentos importantes: La traduccion y la realizacidn téenica. Ambos -

tienen que ver directamente con el emisor. La revision de estos puntos
y de las caracteristicas del iustruder sonimprescindibles mencionarlos.
Para hacer una imagen hay que traducirla. Esto significa que a un -
ilustrador se le da una idea y tiene que expresarla por medio de un sig
no; necesita pasar lo conceptual-abstracto de una idea a una superficie

material, en donde tal idea es susceptible de ser identificada, por la -
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forma ‘en que esté representado. Podemos decir entonces que se¢ traduce
cuando se pasa de lo mental a lo material, a lo palpable.

Traducir es pues, mostrar una idea o un concepto en imdgenes. Aun-
que existe ln posibilidad de mostrarla desde diferentes dngulos, ésta se
revela por sus propias formus, donde también puede quedar impresa otra
idea, la del productor, Hamémosle en este caso traductor.

La imagen usada asi no siempre da a conocer las cosas directamente
_-porque puede incluir otros signilicados- para hacer eso no debemos tra
ducir sino trasponer. Con esto quiero decir hacer que se vea sélo la apa
riencia de. los objetos o ideas representadas, pero no un conocimiento- o
una aportacidn gencral del autor acerca de ellos.

El problema de la traduccién se plantea-en estos términos: tenemos
ideas y debemos comunicarlas en imdgenes; tas herramientas de las.imd
genes son las formas; las ideas no las tienen, entonces. hay que darles -
formas a esas ideas.

St las ideas se refieren a cosas que no tienes [ormas; hay que encon
trirselas o buscarles equivalencias para representarias y comunicar su -
contenido. Si en cambio, las ideas tienen formas que las definan, a ve -
ces no hasta con sélo representarlas para-definirlas, porque el significa-
do de esa representacidn no siempre es igual al significado de las cosas.
Hay que encontrar los significados de las cosas con las formas para que
su comunicacién sea efcctiva.

El trabajo de traduccion comprende todo el trabajo creativo, el que-

va desde la eleccion de la imagen hasta su debida estructuracion.

La realizacidn; hacer una imagen; implica usar bien los instrumentos
y las técnicas para hucerla

“He hablado de los lenguajes de la imagen -especialmente del grifico-
es importante tener un conocimiento fuerte del lenguaje que s¢ va a -
emplear y de sus técnicas de representacién para estar en posiblidades-
de elegir el modo mds adecvado segin el problema a resolver y asi ob-
tener la imagen idonea.

Supuesta la imprescindible operacién que haga surgir la imagen ade -
cuada, viene todo el complejo de exigencias de la realizacidén material -
de la imagen, es decir el modo técnico de usar los instrumentos.

Es necesario tomar en cuenta los procesos que intervienen en la rea
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luacxén mqterml dc la imagen; desde el primer trazo hasta: la reproducc-k

cién e |mpres|on, donde el autor, es decir el ilustrador,: tlene que estar

: presenle. g
+2.2.2. EL ILUSTRADOR

~Tanto.la traduccidn como-la realizacién técnica’ y otros asuntos ya -
* ‘expuestos relativos. a ta ilustracion, tienen que ver desde luego con quien
“reﬂliza la:imagen, peroéquién es el tlustrador?

. El"iflustra(jvor es ‘un. trabajador que debe -comprender perfectamente lo
que.va a representar. Su campo de trabajo es muy extenso y puede to-
car cualquier tema del conocimicnto humano o de la naturaleza; su co-
metido- es la obtencién de resultados claros y objetivos y como traduc -
ilor, s labor debe [acilitar la recepcion y la comprensién de aquel a -
quien dirige su trabajo. '

Antiguamente el pintor-eraquien cubria las necesidades de comunica-
cién visual que la sociedad -exigia. Hoy son los disehadores -en este ca-
so los ilustradores- quienes traducen en informacidn visual las necesida-
des de comunicacién que la sociedad requiere, y ellos, como especialis-
tas, son quienes conocen los medios, procedimientos, las téenicas, las -
caracteristicas y las condiciones 6ptimus para cubrir satisfactoriamente
estas necesidades.

A partir de la invencidn de la imprenta y sohre todo con el avance
tecnolégico que se ha venido desarrollando a partir del siglo pasado, -
los  adeiantos v la importancia de  los medios de comunicacidn se ha -
incrementado. El campo de accién de los ilustradores y la difusién del-
oficio han ido en aumento.

El problema del ilustrador es que a veces depende de patrones co -
merciales, vy de los mismos medios de comunicacion; esto ha ocasionado
que se le considere dentro de un contexto Gnicamente comercial, sin to
mar en cuenta que también es un creador de formas, que su trabajo -
no sélo incide en lo comercialy puede entrar en el campo de la cultura
o de la educacidn; y su trabajo no por ello estd desligado de las prdcti
cas artisticas.

fin su labor, el iustrador concibe cada uno de los componentes some

tiéndolos a la finalidud prictica de crear una identificacién inconfundi -
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ble. Su actividad puede ir desde lo mds -simple, {a transmisidn de infor-
macién, a lo més complejo, al crear soportes graficos més artisticos y
a la vez mds eficientes en sus efectos informativos y comunicativos.

El ilustrador también puede presentar su punto de vista como indivi-
duo, asi ‘como el de un grupe, una cultura o una época. Al ilustrador le
preocupa la sensibilidad colectiva que le sitve de apoyo y de la cual es
participe.

Son importantes en él la visidn, el trabajo conceptual y la habilidad-
manual {que impilca un conocimiento del dibujo y de las téenicas de re
presentacion), si no cuenta con todo esto le serd dificil explotar las po
sibilidades del lenguaje con el que trabaja. fistas caracter{sticas otorgan
una oportunidad- al -itlustrador para proporcionar, ademds de un servicio a

la sociedad, una_conciencia mds clara“de la"realidad y de la naturaleza.

2.3. LA COMUNICACION

{ntroduccién

La ilustracién de textos literarios reune. dos lenguajes de la comuni-
cacién humana: el lenguaje visual (ilustraciones) y el lenguaje escrito -
(textos literarios). Un requisito indispensable para conocer mejor el fun
cionamiento de ambos, es saber qué .es la comunicacién.

L.a comunicacidén es un fendémeno que va desde la simple relaciéon -
con las cosas (Ja realidad) hasta el punto en el que son levantadas las-
barreras que separan unas conciencias de otras,

Debemos considerar Ia comunicacidn como un estado de sociabilidad,
un efecto del ser con su contexto; como tal estado revela un alto grado
de internvencion del individuo en las reluciones sociales, que se manifies
ta por la fusién de individualidades, por una comunicaciéon de individuos~
que representan un alto grado de participacion en el contexto. Y tam -
bién por ta fusién intelectual y afectiva con nosotros mismos, con el ~
mundo y con los objetos que nos rodean.

Para entenderla renemos que considerar el momento, el lugar y las -
circunstancias en que se realiza.

la actitud razonable es preguntar frente a cada forina de comunica-
cién, especialinente con la ilustracién, cudles son las condiciones que la

hacen posible y las relaciones que a su vez clla hace posible, para des-
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embocar en la influencia que esa comunicacién ejercé en la situacion -
del individuo en su medio, su tiempo y su relacién o diferenciacién con
otros individuos.

La comunicacién es’un tema muy amplio, pero para los propdsitos -
de este trabajo, resulta suficiente exponer sélo los aspectos generales,~
como son las funciones, los elementos, -las relaciones y los principios. -
Aderﬁzis, es importante examinar a la ilustracién en el arte;, ya que es~
te tipo de comunicacidn incide de manera directa en la ilustracién y la
liveratura. )

Hay que ‘esbozar un panorama’ de lo que abarca la coﬁ;unicm;iéh, da-
do que ésta no se reduce Gnicamente a la transmisién'y ;edepcién de -

mensajes.

2.3.1. COMUNICACION E INFORMACION

Es conveniente distinguir entre informacidn y comunicacidn, que son

dos conceptos distintos y cada uno de ellos muy amplio aunque con fre-
cuencia se les confunde, pues es comin oir nombrar como comunicacion
lo que es informucidén y viceversa. Esto se debe a que los medios ma-
sivos de difusion han inundado de mensujes que en esencia son informa-
tivos, pero gque erredneamente han side Hamados y tomados como comu-
nicativos. I'n vl caso de Ia ilustracion, esta distincidn es determinantes
ya que a veces la ilustracidon se plantea como un elemento informartivo-

y en olras se¢ presentd como un elemento comunicativo.

Se habla aqui de informacidn como un tendmeno independiente para-
tratarlo despies como un concepto relacionado con la comunicacion, ya

que también es parte de ella.

[@2]
c

Informacion signitica dar forma, pero dar forma a ciertos datos so-
bre la realidad y trasmititlos; écon qué finalidad?

Paoli dice: "La informacién es un conjunto de mecanismos que per-
miten al individuo retomar los datos de su ambiente y estructurarlos de
una manera determinada, de modo que le sirvan como una guia de su -

accién".??

2 PAOLI J.,Antonio. Cemunicacion, Ed. Edicol, México 1988 , pig. 21




La informacién recae como algo que se suma‘a’ lo que ya se sabe, -

como una adquisicién; actda directa o indirectamente sobre el receptor-
con el fin de orientarlo. : : ;
7 Norbert ‘Wiener afirma que "El proceso _de'recib_iri y'ulrilrivzar informa-
¢cién, consiste en ajustarnos a las contingencias de nuestro medio y vivir
de manera efectiva dentro de ¢l... Vivir de manera efectiva significa po
seer la informacién adeacuada".??

Un mensaje informativo depende de su organizacidn, que estructura -
el mensaje de tal manera que participen en él los elementos y las com
binaciones de elementos necesarios, excluye lo innecesario porque lleva-
la confusién. Por lo tanto, es vilido decir que a mayor informacidén, ma

yor dificultad en su transmisién.

En cambio la comunicacidn es el acto de relacién entre dos o mas -
individuos, en el que se evoca un significado en comin. Este signiticado
puede o no tener el mismo sentido y cste sentido puede interpretarse -
de diferentes formas; lo indispensable es que exista un sentido preponde
rante que entiendan los participantes en el proceso de la comunicacidn.

He hablado de un significado, esto es, de lo que nos representamos-
mentalmente al captar un significado (estiinulo) que se percihe por me-
dio de los sentidos. Para comunicirnos necesitamos experiencias evoca -
bles en comin y para expresarlas debemos contar con significados comu
nes. Cuando nos comunicamos evocamos algo que conocemos, pero el -
contexto social e histdrico del momento le imprime un sentido y por -

eso lo comprendemos.,

Ahora, hay que observar la diferencia entre comunicacién e informa-
cién para despuds relacionar esto con la ilustracién. La diferencia estd-
en que las personas tienen la misma informacién si orientan su accién -
del mismo modo, no si cuentan con los miswos elementos; y cuando eva
can en comin el significado de su accién, se comunican.

La antitesis principal de ambos fendmenos es que al informar se es-

tablece un bajo nivel de comunicabilidad, es decir un bajo coeficiente -

2 WEINER, Norbert. Cibernética y sociedad. fid. Sudamericana, Buenos
Aires, 1969, pdg.18
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de retorno, el proceso se vuelve unilateral y sus canales no favorecen -
el retorno. El retorno es un clemento bdsico de la comunicacién, ya -
que tal retorno hace que el mensaje sea de todos y que se dé lo que -
es comun. Asf, emisor y receptor comparten lo que les es comin; lo -
que transmite la verdadera comunicacidén es la posiblitidad de adquirir,-
el uno por medio del otro, lo que todavia no posee ninguno. Es esta cir
cunstancia la que abre la posibilidad del retorno porque de él depende -
el grado de comunicabilidad. L.a comunicacién es posible cuando uno de-
los interlocutores penetra en el mundo de ordenamiento de las sensacio-
nes del otro y lo ajusta con el suyo.

El mensaje es parte del proceso y ademds abre una cadena o serie -
de comunicaciones; el elemento de retorno se conserva y amplifica. La-
actitud del receptor {rente al mensaje hace que.éste no sea el punto -
final del proceso de comunicacion, puesto que él a su vez puede conti -
nuarla.

En la informacidn no necesariamente debemos compartir lo que es -
comin, la nocidn del retorno puede no existir. Segin esta nocidn, es a-
los niveles interpersonales ¢ intergrupales donde se encuentra el mayor-

grado de comunicacidn.

Cuando se pretende establecer la comunicacion en el plano humano, -
surgen ciertos valores subjetivos atribuidos a la forma y al contenido del
signo, asi como ecos y remembranzas. Umberto Feo en su libro Obra -

Abierta nos dice; "Una obra de arte es un objeto producido por un autor

que organiza una frama de clectos comunicativos de modo que cada posi

ble usuario pueda comprender la obra misma, la forma originarin imagi-
nada por el autor. En tal sentido, el autor produce una forma conclusa-
en simisma con el deseo de que tal forma sea comprendida y disfrutada
como él Ia hu producide; no obstante, en ¢l acto de reaccidn a la tra -
ma de estimulos y de comprension de su relacién, cada usuario tiene -
una concreta situactén existencial, una sensibilidad particularmente con-
dicionada, determinada culrura, gustos, propensiones, prejuicios persona-
les, de modo que la comprensién de la forma originaria se lleve a cabo

seglin una determinada perspectiva individual™.®

2ECO, Umberto. Obra Abierta. Ed. Origen/Planeta, México 1984 pdg.65.
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“Enel caso dé".kla ilustracién sucede también que ‘surgen ciertos valores
subjetiw)ds—;' entonces” el “ilustrador estructura ef mensaje de forma di[eréﬂ
te; -se puede hablar hasta cierio punto de una estructura indeterminada-
de-modo -que acomoda la composicién de la imagen y los significados de -
las formas, para que mantengan lo que debe ser transmitido.

En cuanto a la obra de arte, Eco expresa que : "Toda obra de arte, -
se funda ‘en la doble naturaleza de la organizacién comunicativa de una -
forma estética y en la tipica naturaleza de transaccidn del proceso de -
comprension'.?® Cabe aclarar que Umberto Eco considera una obra de ar-
te como un campo de posibilidades interpretativas, como una configuracion
de. estimulos dotados de una sustancial indeterminacién, de modo que el -
usuario se vea inducido a una serie de lecturas siempre variables.

Este autor propone incluso que la obra de arte contemporinea busque-
lo plurivoco para que ¢l mensaje se goce de modo diverso, para que cxis-
ta una plurivalencia en la obra de arte.

La ilustracidn puede tener tanras interpreticiones como leclores tenga,
porque cada uno de ellos lo percibird de diferente forma segin su ubica -
cidn y sus cxperiencius previas.  El problema se presenta cuando el mensa
je concreto se diluye o se pierde al captarse de otra forma, porque la ima
gen (la ilustracion) asi lo propone, cuando es confusa por si misma ; en -
este sentido, por la funcion especifica de comunicacion que la ilustracidn-
cumple, aquella no ha de contar con un ndmero muy amplio de maneras -
de entenderla, no tantas que pueda legar a presentar ambigiedad vy con -
ella una contradiccion.

La ilustracidn existe dentro de cierta libertad ; sin perder los concep-
tos que debe transmitir, esta peculiuridad es [ogue le de mayer alcance
en ella pueden surgir clertos descubnimientos insospechades, al dejar suel-
to (hasta cierto punto) el juego imaginativo del receptor, provocando asi-
una reaccidén cognoscente cntre usuario y obra.  Esta relacién redunda en
beneficio del proceso comunicativo. Podemos hablar de una plurivalencia-
en la ilustracidén pero nunca de ambigiiedad, aun cuando se distorcionase -
demasiado, los demds elementos, como textos ¢ informacidn escrita, reubi
can la imagen. s obvio que esto no debe suceder 5 la ilustracion es cre

ada para explicar, no para ser explicada.

% CO, Umberto. Op. Cit. pdg. 111
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Retomemos el tema. “Pademos hablar de tres tipos de comunicacién :
La interpg;sonhl,'la intergrupal o intermedia y la colectiva.?

La mayor comunicabilidad corresponde a la del nivel interpersonal -ya
que "ésv[a‘se da entre dos seres que intercambian mensajes, aunque puede-
existir un bajo nivel de comunicacidén- - le sigue la comunicacién interme-
dia y finalmente, la colectiva, cuyo grado de comunicabilidad es el mds -
bajo.. ‘No es una regla que la calidad de la comunicacién se mida y eva -
lde por el nainero de participantes. 7

La informacioén puede estar presente en cualquier nivel, y no es algo -
negativo ya que participa activamente en la sociedad.

Si el ‘nivel de comunicacidén estd en relacién al retorno, la diferencia -
es muy grande entre la comunicacién intermedia, que es participativa, -
pues en ella todos se enriquecen, deciden, comparten experiencias ; y la-
comunicacidn colectiva, donde unos deciden y otros reciben.

En cuanto a la ilustracion de textos literarios, en donde el ilustrador -
decide y el lector recibe, este dltimo se enriquece al compartic y compa-
rar experiencias y versiones, en este caso con lo propuesto por el ilustra-
dor a propdsito del texto que el receptor y el emisor ya convcen, Si -
bien no es palpable la posibilidad del retorno, va que no se conoce lu res-
puesta del receptor, esto no guiere decir que la comunicacién se interrum
pu 0 que no exista. En efecto, se da en tanto que ba ilustracién penetre -
en ¢l mundo conceprual del receptor complementando o bien afirmando su

concepcidn del texto que lee.  Se propene un trabajo en que ¢l lector es-

invitado a enriquecer con la imagen el mensaje del tevin 5 anngue eg
Hlustraciones no son informativas, s contienen en muchos casns elementos
informativos que benefician al lector al proporcionade dates adicionales so

bre la época, el lugar, la vestimenta, cte.

26 Debo aclarar que como este trabajou se propune Hustrar testos litera -
rios, hablo principalmente de In comunicacidn a nivel colectivo, en vista -
que el libro de literatura usi lo exige ; sin embargo, Ia ilustracién de tex
tos literarios pertenece también a la comunicacidn intermedia, no obstan-
te que tales textos son demandados por una minorfa. Aclaro esto porque -
dedico mds espacio a estos dos tipos de comunicacidn, que tienen que ver
directamente con el objetivo de mi tesis.

27 pRIETO, Daniel. Discurso Autoritario y Comunicacidén Alternativa, Pre-
mia Editora, México 1986, pdg. 20
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. También se puede pensar.que estas ilustraciones sean-manipuladoras, -
porque unos reciben lo que otros quieren, pero esto depende del tipo de -
inter]ci?n con queé esté cargada la imagen, que si; puede ser manipuladora,
lo cual sucedé cuando la ilustracidn désea modificar la conducta del recep
tor. ‘ :

La intencionalidad, aparte de lo que propone el texto generador y el -
retorno, da el grado de comunicabilidad  que puede expresar el mensaje de
una ilustracién.

La comunicacién en la ilustracion -como lo hemos concebido y pensa-
do, particularmente en la de textos literarios- pretende que el receptor-
evalGe, analice y confronte los conocimientos que ha adquirido con los que
ya tiene, a través de su experiencia personal ; y lo que le propone el tex
to que lee, con la informacidn que un agente (la ilustracién) le propone -
como vilida, para que enriquezca ; alirme o niegue sus conocimientos.

La ilustracién entonces tiene que ser sintética, clara, precisa y objety
va. Esto es, la creacidn de una identidad visual a través de una coheren-
cia de sus elementos.  Ello significa que no debe ser tan simple que ca -
rezca de detalles importantes, ni tan complejn que los contenga en exceso
y dificulte su comprensién.

Con la ilustracién de textos literarios se busca una representacion don-
de sc dan posibilidades al lector de que adquiera algo, de que amplic y -
complemente lo que le da el texto que lee, aumentande asi su relacién -
con la realidad, liberundo a la conciencia de cuestiones concretas que ocu

rren en la cotidianeidad de la gente.

La ilustracién cumple su funcidén con la posibilidad que da de encon - -
trar en ella una apertura, un descubrimiento o una alternativa mayor de-
conocimiento sobre o que la imagen visual misma iustra. Bl mejor ti
po de comunicacion es el que se da cuando el receptor invierte un po-
co de esfuerzo y trata de ir mas alli del simple contacro. La respues
ta se tiene si se trabaja desde ¢l punto de vista del lector. El ilustra
dor debe manejar cédigos, o mds bien modos, de representacion mds o-
menos convencionales para que exista el mayor grado de comunicacién -

posible y no sea sélo una transmision de informacién.
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2.3.2. ELEMENTOS DEL PROCESO DE COMUNICAGION 28

Ningtn proceso de comunicacién s posible sin la presencia de una se-
rie ‘de elemientos. La relacién entre estos constituye el propio proceso -
de comunicacidn. - A mayor relacién entre ellos, mayor dinamismo y ma -
yor -logro social y comunicativo. Prescindir de alguno de estos elementos-
es parcializar el proceso y la comprencién del fenémeno. Si no se entien
den Jos elementos y sus relaciones, no se entiende nada. )

La presencia o ausencia de alguno de ellos determina el tipo de comu-

nicacién ; dichos elementos son :

Cédigo. La elaboracién de un mensaje no puede ser arburarla, una snm

ple emisién de lo que sea no implica ni qunere demr que sea un mensaJC' :

para que lo. sea debe ajustarse a uc.rms reghs de- elaboracxon v al -deseos -

de que sea respondido.

El conjunto de estas reglas es el cédigo, que 'estrué’turzi‘ al signo’; y la™

comunicacién con otros signos, detal forma que: Ios " -que rec;ben (que co-
nocen el cédigo) lo entiendan. El codlgo esti gcnemlmente ausente, ya -
que es conocido por los usuarios, aunque se da el caso de que se utilice -
un cddigo especial cuando asi se requiere.

Todo proceso de comunicacidn se hace dentro de un lenguaje determi-
nado, en el cual existe un cddigo, asi en el lenguaje visual, el cédigo se -
presenta. Cuando estruciuramos, componemos y organizamos la imagen, y
cuando al estar en contacto con ella reconocemos e identificamos lo re -
presentado, segin la organizacidén y la comprension. En esa medida utili-
zamos un cédigo en la imagen, ya que éste no es un sistema de signos -

abstractos hecho especialmente para entender el lenguaje visual.

Emisor. Es todo ser o mdquina que elabora un mensaje. Esta elabora-
cién puede ser parte de un individuo o de un grupo. De su trabajo depen
de como serd y como condicionard el proceso de comunicacion. El emi -
sor dirige su mensaje con un fin determinado, quicre hacer conocer algo -
al receptor.

Actualmente, la mayor parte de la comunicacion que circula desea con
seguir la adhesién del receptor y orientarlo en base a alguna idea, ser u-

objeto. Podemos decir que el emisor organize su mensaje en base al re -

28 PRIETO, Daniel. Op. Cit. pags. 19-28
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ceptor. Bl -emisor selecciona y estiuctura los signos con una.intencién pre
determinada, implicita en.el mensaje. - Todo. mensaje trac.consigo una.in -
tencién, hay diferéntes clases' de intenciones; podemos. dividirlas en tres -

partes:

1) Intencién mercantily existe la mercancia. El papel del mensaje es ~
agilizar la relacién del receptor con tal mercancia a fin de que circule -
el capital que estd en el mercado.

Aqui el receptor es un comprador y la [inalidad es hacer que compre.
Esta intencidn es la dominante en nuestra sociedad y llega a todas las ca

pas_z‘l

2) Intencién de propaganda o propagandistica®; es el intento.de per -
suasidn hacia algo; un partido politico, una forma- de vida, una- ideologia, -
etc. Es necesario aclarar que el uso de la comunicacién propagandistica’ =
funciona también en otro sentido; en_torno. a nensajes concientizadores, -
como una campana de vacunacién, o al.intercambio ¥y andlisis critico de -
experiencias, 7 7

istas dos intenciones ocupan casi la totalidad de la comunicacién circu
lante-y muy a menudo también la entorpecen, reducen y devalian asi el -

proceso comunicativo.

3) Intencién educativa. Esta se da en un juego entre receplor y emisor
con la finalidad de transformar; instruir, y ‘explicar. Representa la accion-
de dos o mds conductos que interaccionan 'y se modifican, compartiendo -
mensajes y experiencias. La intencién educativa no se refiere sélo o la es
cuela, sino también a la relacién- padre-hijo o como en este caso, a la -
ilustracién de un texto literario y al lector de dicho texto.

Con este tipo de intencidn se incluye otra serie de intenciones que en-
esencia buscan lo mismo, entonces podemos hablar de intencién culiural, -
intencion pedagogica, eic.

LI emisor debe evaluarse o evaluar al receptor con esta base para es -
tructurar mds facilmente su mmensaje y optimizar asi su funcionamiento. -
Estas evaluaciones estdn determinadas por las relaciones sociales en las -

que sc¢ desenvuelve el emisor.

28 [dem. pdg. 23
3 [bidem. pdag. 23
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Receptor. Es el ser ‘que entra en relacidn con el mensaje y es a quien
va dirigido, el receptor recibe el mensaje, debe captarle 'y decodificarlo, -
porque conoce el cédigo; y esta recepcidn no es (o no debe ser)pasiva; -
implica un esfuerzo de reconocimiento e identificacién. La actitud del re-
ceptor frente al mensaje puede ser de discriminacién o de rechazo; ¢ de-
aceptacion y asimilacidn.

£l receptor realiza un proceso que consiste en descubrir los sentidos -
que contiene el mensaje del universo conceptual del emisor.

En el receptor se deben suscitar principalmente tres fases; yo hablaria
primero:de una fase de atraccién, que determina que el receptor llegue a
las otras. dos. Estas son la de identificacién, donde se empieza a enrique-
cer el mensaje; y la de contacto, donde se suscita en- el receptor .una se-
rie de’ recuerdos. ) ' ’ )

Entre el receptor y los estimulos se plantea una relacion "ilx'ivel de e
cepeibnTy de-inteligencia;- una transaccién que. represonta ]a [ormacnén de
la recepcion o la comprension intelectual: -

Un ‘mensaje adquiere valor con la' respuesta del "receptor', 'respuestu que
depende ‘de su integracién o no frente a la"intencidn que_el- émisor impri-

me 2l mensaje,

Mensaje. Lo que el emisor estructura y llega a los sentidos del percep
tor es el mensaje, que se produce si responde ‘a”deterininado codigo.

Hay mensajes individuales y colectivos, tanto por la forma en que cir-
culan como por su poder y alcance.

El mensaje individual es el que llega a un solo ser o a un grupo limi-
tado y yue por lo general es dnico y se conserva en ¢l recuerdo.

Ll mensaje colectivo o social es el que incide en una gran cantidad de
seres humanos, y puede ser seriado. ‘

&l mensaje responde a una necesidad de alguien para transwitin algo. -
En el proceso de la comunicacion humana los mensajes son bdsicamente -
verbales y audiovisuales.

as. Cuanto mas -

Un mensaje es algo que construimos ubicando sus pie:
precisas sean las indicaciones, mds facil es la construceidn.

Un mensaje demasiado evidente pierde la atencitn y el interés del re-
ceptor, un mensaje interesante radica en el placer que encuentra el recep

tor en reconstruirlo e interprerarlo.
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Un mensaje actda y funciona mejor en. un receptor que en oiro, va que
el receptor actda individualmente, la identificacion y comprensién del men
saje depende de lo que llegue a sus refernetes personales primero, y des -
pués a la serie de recuerdos y experiencias previas que despierta y que lo
hacen reaccionar. 7

Cuando un mensaje deja de ser estimulante o atractivo para el receptor,
deja de suscitar una reaccién. En el caso de una imagen visual, dado que-
nuestra sensiblidad es provocada demasiado tiempo, quiere descansar. La -
obra ya no nos hace experimentar ninguna emocién, entonces la sensibili -
dad deja de ser. estimulada. No somos llevados a nuevas formas de éombrep_

sidn.

En la ilustracién es probable que no se agote el contenido de'la imagen, .’

ya que el contacto es a veces breve, pero aun cuando - sea asi; €50 no-quie-

re decir que el receptor no reaccione. En ella, al igual que en la obra de
arte, existe la posibilidad de retomarla y hacer que esta sea estimulante-
una vez més.

Medios y recursos. £l medio es el vehiculo a través del cual se propaga
el mensaje. Los medios en la actualidad son muy importantes, ya que es-
tdn presentes en todos lados y funcionan de manera activa en el desarvollo
de la actividad.

Los recursos son necesarios e intervienen de manera destacada en la -
propagacién y realizacién del mensaje. Podemos hablar de recursos huma -

nos, materiales, de cnergla, cte.

Referente y marco de referencia. Teode mensaje es sobre algo, es decir,

en ¢l encontramos referencias sobre la realidad; v esto o hace ser un pro
ceso humano, ya que se habla de ese algo en comin que conocen los que-
entran en el proceso. Lo referente es la realidad, que estd implicita en el
mensaje; la comprension del mensaje implica una comprension de la reali-
dad.

El marco de referencia. Es la base de conoctinientos que tiene un ser

humano y que le permite comprender la realidad en general o algo en par
ticular. Bl que comprenda o no depende de lo que se hable, del receptor-
de que se trate y de su marco de referencia.

Asi, un mensaje es referencial para alguien si aparece inserto en un -

marco de referencias conocido.
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Enlos. casos.mids generales el” emisor estd inserto en el marco de refe

rencias del perceptor o lo conoce y elabora el mensaje a partir del mis-
mo. El emisor debe adaptarse asi o conocer de alguna forma a su recep -
l()r; para hacerle Hegar su mensaje de manera Sptima. k

Debe haber. pues,un marco de referencias comin o conocido entre re -

ceptor y emisor; si no lo hay tal vez sea mds dificil proyectar un mensaje.

La formacidn social. Otro elemento de la comunicacidn; es aqui donde-

en dltima instancia cae y se desenvuelve la comunicacidn.

Todo proceso de comunicacion se inserta en determinada formacién so-
cial, esto se define segin sea la estructura de la sociedad, su manera de-
funcionar 'y las relaciones sociales insertas en ella. El hecho de que-se -
presente’ un tipo de comunicacién similar en todo el mundo, se debe a que
el ,puirén de elaboracidn y difusién es igual en todas partes; no se toman-
en cuentalas caracteristicas particulares de cada sociedad.

Cuanto ‘mavor sea la comprension de la sociedad, -mayor. es la posibili
dad de ‘desarrollar ¢l proceso de comunicacién desde una:posicién analitica

y consciente.
2.3.3. FUNCIONES DE LA COMUNICACION

Es importante hablar de alguna de las funciones de la comunicacidn -
porque se¢ incluyen en la imagen (ilustracion) y en la literatura; estas, son
dos formas de comunicacién que cmplean un sistema de signos, derivados-
de una teoria peneral deb sigho. Al conocer las funciones  -referencial, -
emotiva, connotativa v estética o poética, en esta dltima incluyo la commy
nicacion en el arte-  que expongo a continuacion del libro La Semiolopgia-
de Plerre Guiraud® que i su vez se basa en upa teorfa de Roman Jacobson
sobre las comunicaciones queda mais clara la esencia del mensaje contenido
en la ilustrocion y en el texto literario.

Pierre Guiraud dicer “La funcién del signo consiste en comunicar ideas,
por medio de mensajes. Esta operacion implica un objeto, una cosa de la-

que s¢ habla o referente, signos y por lo tanto un codigo, un medio de -

3 GUIRAUD, Pierre. La

semiologia. Siglo XXI Editores, México 1979
pdgs. 12 a 16
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Lransmisién y cvxdemememe, un destinador.y ‘un destinatarjo'.?

Roman Jacobson define las funciones de la comunicacién a partir de -
una teoria bdsicamente lingli'stica. Sin embargo son. adaptables a otros. -
medios de comunicacién como la imagen,y su andlisis. es vilido para.el ob
jetivo que aqui persigo. : ‘ ) 3 ,7 )

A las diversas funciones se les encuentra mezcladas en distintas ‘propor
ciones en un mismo mensaje. Unas u otras dominan segin el li‘pox de comu
nicacién. L

1) Funcién Referencial: Es'la base de toda la Comunicué‘ién. Define las

relaciones entre el mensaje y el objeto al que hdce re fer~ cia, ya que "Re

mite & un contexto, a un mundo percnbldo o lmaglndd(! al que el’emisor’ y

receptor pueden referirse".??

Su problema fundamental reside en forrnuldr un:x mformacton verdadera’

a proposito del referente:

2) Funcidn Kmnotivic Deline las relaciones entre el mensaje y el emisorn

Cuando comunicamos emitimos ideas relativas a la naturaleza del refe-
rente, aunque también podemos expresar nuestra actitud en ese objeto re-
presentado. Pero no hay que confundir la manifestacidn expontines de cmp
ciones, con la wilizacion que se puede hacer de ellas para comunicar.

La funcién referencial (cognoscitiva-objetiva) v la funcidén emaotiva (afec
tiva-subjetiva) son los pilares de la comunicacién, por sus propias caracte-
risticas y porque se complernentan al ser opuestas y concurrentes,

Hablamos entonces de una doble funcidn det lenguaje, entendiendo esto
no sélo para lo escrito sino también para el lenguaje visual; en cllos, es-

B S Fovan b oy ..
doomancia fundamental.

tas dos funciones i
Lo importante de la comunicacidn y en los fendmenos comunicativos, -
como en la ilustracidn, es enconirar un equilibrio complementario entre -

ambos, segin lo que s¢ pucden aportar entre si
3) Funcidn Estética o pottica. Bs la relacidn del mensaje consipo mis-
mo.
En la funcidn estética de lus artes el referente es el mensaje, que de-

ja de ser el instrumento de la comunicacién para convertirse en su objeto.

32 GUIRAUD Pierre Op. Cit. pag. 11
% DOMINGUEZ Hidalgo, Antonio- ynicincién a las Estructuras Literarias.
Editorial Porrua. México, 1984 pdgs. 55-56
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Las artes y la literatura crean lnensajes‘objem‘que en tanto objeto y-
mds alld de los signos inmediatos que Jos sustentan, son portadores de su-
propia significacion. )

"La funcién poética-se realiza cuando lejos  del clisé modelo de la co-
‘municacién meramente expresiva, apelativa; referencial, fdtica, etc. La -
lengua obtiene, recupera, su riqueza combinatoria tanto en el plano del -
contenido, como en-el plano de la expresidén. Tal funcién. es efectuada -
por la literatura...(y la ilustracion)... Es una funcién creadora y recren-
‘dora".:“‘ ‘ B ‘

La 1e'ngua y ‘la’ilustracién son instrumentos. de”la éomuniéacién huma-
na; ‘efectdan su Lmba]o por me edio de un siStema eslructural de signos, es
decir, ambos est'm socialmente- codificados:

“Lo. que enriquece la dindmica del lenguaje,” sca cual sén, le ‘da-apertu-

ras msospccha(lns, ete., esla funcion: poenca.fl’qr;esm hlerzuum e ilus -
tracidn del texto pueden presentar maltiples - significaciones, lo-que acre -

cienta la riqueza del mensaje que comunican.

Laluncién poéticn o expresiva nos da la entrada para tocar otro punto

el tipo de comunicacion que se da en el arte. s necesario comprender lo
que significa el término poesia, para entender cémo se da la comunicacidn
en la obra de arte.

"Cuando nosetros, ante una determinada obra de arte, descubrimos el -
contenido equilibrado con la expresidn en unidad arménica emaocionante, -
que nos hace estremecer, entender Ta vida por medio de tas equivalencias
realizadas formalmente en o obra de artec es decir poesin™.® En este -
breve pdrrate, Antonio Domi'npues Hidalgo nos da una nocion clara del -
arte y de su esencia, es decir, de su opoesin -aungue Lo palabro poesia fa
relacionamos inmediatamente con la literatura, 1o podemos relacionar y -
aplicar en cualguier otta manifestacion expresivi-  este autor afiade: Mla-
poesia ¢s el clemento integrador, culminador, totalizador que hace funcio-
nar a una determinada creacidn cultural comwo arte. Es el resultado de la-
comunicacion estética que nos produce una obra artistica'™.?® De esta for-
ma podemos deducit que ta obia produce una comunicacién que es estética

como resultado de la carga podtica de dicha obra; revirtiendo el orden en

3 DOMINGUEY, Hidalgo, Antonio.
* ldem. pdg.40
3 Ibidem. pdgs. 40-41
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tendemos : que si la obra tiene poesia, entonces presenta-una comunicacion.
estética, que es precisamente lo que hace la obra artistica. ‘

Es oportuno aclarar que como arte me estoy refiriendo a4 cualquier ma-
nifestacién (pintura, escultura, danza, etc.) que presente las peculiaridades-
antes sefaladas, pero aqui y ahora pensemos solamente en las dos manifes-
taciones que nos incumben : la literatura y la ilustracion.

El arte en su mensaje comunica, nhos ensefia, y esto se comprueba cuan-
do al observar un dibujo por ejemplo, lo que estd plasmado no es la reali -
dad ‘objetiva, y tampoco es una mentira o una imitacién ; es una equivalen-
cia, una sugerencia, un acercamiento a ella ; el valor del arte radica en es
ta proyeccién de equivalencias formales a la verdad social ‘o natural del hom
'bre, Los instrumentos para hacerlo segin Dominguez Hidalgo, son @ "la ima
ginacién, ta fantasia, factores en la creacidn artisticn, aungque siempre en -
funcién de Ta realidad sincrénica. Por eso decimos que el arte es.un lengua
je que nos ofrece una equivalencia emocional de la vida v una transforma: -
cidn de la realidad con un fin de comunicacién estética™.??

El arte en su contenido trae consigo un andlisis y una reflexidn sobre lo
representado. Esto se da desde que el autor concibe la obra hasta que la-
realiza y se vuelve a dar cuando entra en contacto con el receptor ; entre-
obra y receptor existe una relacién cognoscitiva provocada por la serie de -
estimulos de cardcter comunicativo-expresivo. La obra pone a funcionar la-
facultad de razonamiento en el emisor y después en el receptor. A este -
respecto, Herbert Read es mds claro ; ¢l dice : "El arte sipue siendo la ac
‘tividlad por medio de la cua! se conserva alerta nuestra sensacidn, viva nues
tra imaginacién, penerrante nuestra facultad de razonamiento".%®

Esto habia que mencionarlo por su intima relacion con las expresiones ar
tisticas. En ellas no sdlo lo emotivo-subjetivo entra en accidn.  También la
capacidad de razonamiento es empleada, para comprender lo que la obra -

transmite, cémo lo transmite, etc.

Dije que el arte encierra un proceso de comunicacidn y que ésta es estd
tica. Una forma de comprenderia mejor es compararla con otro tipo de co

municacién totalmente opuesto : la comunicacidn cientifica.

37 [dem. pigs. 45-46
BREAD, Herbert. Imagen ¢ ldea, Fondo de Cultura Econdmica, México 1985,
pdg. 38
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Mientras qué la ciencia es 16gica, veraz, real, precisa, objetiva y su len-
guaje es directo, el lenguaje artistico es plurisignificative, como ya sefialé ;
y es.asi, sea’cual sea el campo de realizacidn artistica. Por medio de su -
lenguz\jé, el arte sustituye un hecho determinado. 1a obra se sustenta-en -
la realidad, en sus posibilidades significativas ; si no es asi se vuelve: fria y
huéca;

Una caracteristica considerable de ambos tipos de comunicacidn es' que-
todo mensaje contiene referencias a los objetos de la realidad, a las expe -
riencias efectuadas por ¢l emisor. Pero el mensaje no es objeto ni los he-
chos; es una referencia o una relacidén de ellos.

Esto da la pauta para entrar a la dltima funcién de la comunicacidn, que
a su vez nos pernmite entender mejor la diferencia-entre comunicacién artis-

tica 'y ‘comunicacién cientifica.

4) Funcién connotativa.  Define: las relaciones entre el mensaje y el re-
ceptor pues toda comunicacién tiene por objeto obtener una reaccion de es
te dltimo.

L.o connotativo se da en tanto que el mensaje sugiere o implica diferen-
tes ideas, que pueden dirigirse a la inteligencia o a la afectividad del recep
tor, encontramos también la oposicién : objetivo-subjetivo, afectivo-cognosci
tivo.

“Cuando el wensaje se relaciona directwnente con los objetos, con las -
experiencias, con los hechos a que hace referencia se dice que la comunica
cién es dennotativa (como la ciencia)... Cuando amplifica estas relaciones y
las hace coincidir con otros referentes, la comunicacidon es connotativa.??

Bl arte encierra un proceso de comunicacion connotativa v eso enriguece
su universo conceptual, el del emisor y dos del lector que tunge como recep
tor. '

Como vemos, lo anterior coincide en muchos aspectos con la ilustracidn, 0
aunque el arte s otra cosa con caracteristicas y objetivos diterentes, sus - l
principios ayudan a comprender el tipo de comunicacion que se daen la -
lustracidn, que utiliza equivalencias de fa realidad, que contiene o puede -
contener poesia ; la comunicacidn es estética, connotativa y plurisignificati-

va hasta cierto punto.

33 DOMINGUEZ Hidalgo, -Antonio. Op. Cit. pdg. 43



2.4 VALORACION DE LA ILUSFRACION

Al recorrer estas pdginas hemos observado ‘a ‘a ilustracién desde diversos
puntos de vista, principalmente como una obra de comunicacién ;j en el te=
rreno de la comunicacién un conocimiento que no estd de mds es:: valorar-
y saber valorar una obra de comunicacion. Esto significa ver cémo’se pre=
senita como tal y cémo cumple su funcién comunicativa y cémo respeta la-

relacién con quien deba tenerla. Por lo tanto, para valorarla. es necesario:

1) Saber leer la imagen ; en el sentido antes explicado, la lectura per-

mite conocer el contenido informativo-comunicativo'y’ mehtél'que el autor-

quiso proyectar.

2) Esta valoracién no puede ser tinica, sino multiple “sepiin los aspectos-

que -presente la imagen (ilustracién).

3) Se debe conocer el lenpuaje con el que estd construida, el cual se -
aprende a través de la composicidn de formas y colores, asi como por me-

dio de la comparacién de unas imdgenes con otras y con la realidad misina.

Podemos juzgar una tlustracion desde diferentes aspectos. El primero y-
mds importante ¢s el temdtico, que tras haberlo cultivada nos da un conoci
miento mas amplio que nos facilita el acto de juzgar los otros aspectos.

fiste tiene que ver directamente con la comunicacidn, ya que una obra -
de este tipo {una ilustracién) comunicy, y Ia que comunica es un contenido
mental,

Se debe observar si esa obra logra v c¢dino, comunicar

1) Un contenido mental. Su valoracién estard en funcidén de las ideas o-

ideologia que expresa, puede ser politica, cultural, filosdlica, etc. 71

2) Informacién material, la cual hay que analizar y observar para deci -~
dir si esa informacién es justa o arbitraria, completa o incompleta, pero so

bre todo, ver si la ilustracién tiene o no fines educativos.

El juicio del aspecto semiolégico y/o estético ; éste se relaciona con el-

"cémo" la obra ha sido realizada, el ¢dmo expresa su propio contenido (re-



cuérdese que lo semioldgico se 1efiere a 'la capacidad para.conocer, es de-
cir significar, y esto’depende de ‘cémo estd hecha la obra).. Este juicio -
fundamenta. la opinién. sobre las caracteristicas y el aprovechamiento de las

posibilidades del lenguaje o modo con qué la obra estd hecha.

El dltimo aspecto se refiere al contacto que tiene la obra con quien la-
realiza y con quien la recibe, asi como el lugar donde fluye, elementos -
que también son susceptibles de valoracién.

Se puede observar la obra desde el aspecto ético, e¢s decir genérico, hu-
mano,. o desde la formacién del individuo con relacién a la obra, e incluso-
desde aqui se puede vigilar el contexto donde el individuo v la obra (ilustra

cién) estan llamados a actuar.

La valoracién de la ilustracion- es importante porque nos ofrece informa-
¢ion sobre-ella misma 'y de lo que tiene relacién con ella.

Esta informacidn, igual que cualguier otro conocimiento sobre la ilustra-
¢ién "y/o su funcién es imprescindible para conservar el compromiso que asu
mimos los productores de imdgenes destinadas a un plblico. El compromiso
existe desde el momento de planear la imagen, de rodearla de proposiciones

¢ intenciones provechosas y verdaderas.
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CAPITUL(

LA LITERATURA Y
LA ILUSTRACION DE TEXTOS



3.1 EL LENGUAJE, LA LITERATURA Y EL TEXTO LITERARIO. -

El lenguaj‘e {escrito o hablado) es 'pa;a,nésdﬁfq ina" tl idad tan o i~
mdn 'y ‘corriente que’ pocas veces perisamos en-'éL Cualquier-persona ‘que~:
nace en’el seno de la sociedad estd predestinada a usar el Vlrenguaje,: bdsi-
camente el habla.

Edward Sapir.dice acerca del lenguaje ; "El habla es una_.funcién no -
instintiva, es una funcién adquirida, "cultural™®® | es decir,es una actividad
puramente humana, que se sirve de un sistema de simbolos creados por el
hombre. En comparacion con otras funciones que realiza el ser humano -
(como la accidn de caminar), el lenguaje se aprende sélo si el ser hunano
vive dentro de una sociedad.

No creo importante, para esta tesis, discurrir acerca del origen del len
puaje, o de como se produce fisica o psicoldgicamente. Es suliciente to-
marlo en cuanto a su forma y su {uncidn.

A purdr de 1930, con el advenimiemo de la linglistica como cienciay

se han analizado cientilicamente lus que ahora se Haiman Tunciones
lenguaje  (ya no frases o modos de significacién). Se ha demostrado que-
la funcidén del lenguaje no es sdlo la expresidn del pensamiento (como lo
repetinn las anteriores definiciones, que estudiaban el lenguaje o través -
del pensamiento, con la capucidad de cvocacion de objetes, figuras, cuer-

pos abstractos) sino que es la funcién de comunicar, en la cual todos -

los tedricos han estado de acuerdo.  Se han propuesto diversas clases de -

funciones del lenguaje, sociolépicas, filosdlicas, psicoldgicas o linglisticas

20 SAPIR, Edward. £l lenguaje. Fondo de Cultura Economica. México.
1984, pdg. 10
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y se harllegado hasta la teorfa lamada "Juegos' del lenguaje" de Wittgen-
stein, la cual dice que no se pueden limitar a tal o cual nimero las fun -
ciories del lenguaje, sino que todas las combinaciones posibles (o juegos) -
de frases constituyen las diferentes funciones, es decir, son infinitas.  Asi
a tantas combinaciones posibles, igual ndmero de funciones.®

En cambio la teoria que propone Frédéric Francols es muy interesante-
y es la que me resulta mds convincente, ya que propone que el lenguaje -
tiene una sola funcién {en la cual todos los demds tedricos coinciden) que
acompaiia a todos los demds y es la [uncidn de comunicar.  Asi, el lengua
je tiene diversos "usos" (y no funciones) y es dentro de estos usos donde-
se ubican todas las variantes y combinaciones que se pueden obtener den-
tro del uso del lenguaje.”?

Por lo tanto, el lenguaje es un mecanismo miltiple, es un instrumento-
que sirve desde la elaboracién o apoyo del ‘pensamiento, la comprensién -
mutua, la fonmulacion de conceptos y su munejo, cnisidn de drdenes, exi-
gencias y anhelos, para la exposicion de hechos, etc. hasta Ia Transinision-

de expresiones y sentimientos a través de un lenguaje ardstica o estética

wente tratado. St bien el lenguaje no es una concepeion del mundo, si e
ne los elementos que engendran relaciones privilegiadas, adite formacio -
nes internas que son capaces de construir expresiones especificas que edi-
fican ciertas concepciones del mundo, como es la literatura®

¢ Qué es la lreratura ? EBEs dificil tomar una definicidn como absolu-
ta (sobre la literatura o el lenguaje general)  ya que corre el riesgo de -
ser desmentida ; como no es algo cientificamente verificable, su concep -
cion se mangja e un pline subjetive.

Tradicionalimente se dice que la literatura es una manifestacidn artisti-
ca, un modo de comunicacién que trabaja mediante el empleo de un siste-
ma de signos, que tienc por objete la expresion de ideas y de sentimien -
tos, pern esto no es suficiente todavia, ya que no tode lo expresado por -

la palabra cscrita es lreratura.
f

M MOUNIN Georges. La Literatura y sus Tecnocracias, Fondo de Cultura
[Econdmico, Mcaxico 1983, pdg. 20

2 MOUNIN Georges, Op. Cit.  pdgs. 33-34.

SMIER, Raymundo. Introduccidn al andlisis de rextos. Editorial Terra-
Nova S.A. México 1984. Pdp. 83.
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La literatura con la creacion de textos {sometidos a- ciertas normas y-
convenciones formales) lo gue hace es despertar y comunicar una emocién
estética, tocar las fibras sensibles, y obtener una reaccidn, ademds de pro
vocar una.concientizacién de la realidad o de ciertas realidades que tras -
cienden cualquier eventualidad. La literatura tiene una intencién implicita-
que va mas alld de una simple transmisién de informacién o de una serie-
de datos.

"Cuando no hay una intencién estética en el lenguaje, no hay. literatu-
ra; porque de esa manera no. puede. haber un arte’ literario.4

A “diferencia del lenguaje cientifico,que se dirige a la razén y le propo
ne juicios de significacion Gnica, el lenguaje literario, aunque utilice ele -
mentos conceptuales en mayor o menor grado, afecta a lu sensibilidad, -
lo subjetivo, con verdades de significacién maltiple.

[E1 significado conceptual en una obra literaria siempre estard por deba
jo de su capacidad de sugerencia (que es lo esencial en ella). Esto no -
quiere decir que el significado conceptual propuesto por el autor no sea -
importante, pero lu interpretacion, y con ésta, la aportacién que obtuvo -
el lector de lo sugerido por el texto es lo que da riqueza a la literatura.
Toda interpretacion, como toda relacidn, es vilida en la literatura. Todo -
autor crea una obra para establecer.una comunicacién con un presunto au-
ditorio. El' autor transmite una idea o una emocidn determinada de un he-
cho ficticio creado por él; o bien, parte de una experiencia concreta, su -
intencién es llevar al lector a un clima capaz de provocar las mids varia -
das reacciones emotivas o intelectuales.

la literatura no es un pasatiempo, no pretende serlo, sino que busca -
una concientizacion de la realidad.

Se dice que la literatura es una forma de evasidén. Lo es en tanto que
la obra literaria nos separa de este mundo, de o insignificante, de lo sin -
sentido, y nos lleva hacia el mundo de los mids profundos v auténticos sig-
nificados.

En la obra literaria hay que distinguir, 2unque se hullen indisolublemen
te unidos, dos factores que Ia componen. I} primero es el contenido inte-
lectual, las imdgenes sensoriales, es decir, el "significado”. El segundo es-

el vehiculo expresivo del que se vale, el "lenguaje". En otras palabras, el-

44 LOPEZ Padilla, Gerardo. Op. Cit. pap.73
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‘contenido y la forma. Ambos factores quedan determinados por la-inten -
cién del autor. El significado o contenido de la obra gueda definido por -~
que conétrlxy'e (relatos ficticios o reales) por medio del otro factor: La - -
forma. Esta es la manera en que ha sido estructurado dicho relato por -
medio del lenguaje. Todo lo expresable no puede ir mds alld de las pala -
bras de que la lengua dispone, y se adapta siempre a los recursos que la-
misma impone.

El lugar donde se vinculan estas dos sustancias de la literatura es el -
texto.

En el texto literario existe: o habita el lenguaje: en los términos que "~
acabo de sepalar; el lenguaje no cxiste -en- abstracto, el texto es el espa -
cio, ‘la materia concreta -en donde existe.

No-hay otro cuerpo -sobre el-cual aparezcan las'claves que lo hacen sig
nificativo. No hay otro_suelo en donde se afirme la interpreracién.

Ln el texto es donde la literatura adquiere su relieve y sus sentidos -
plenos. Es importante analizar el texto, verlo como una superficie separa-
da de quienlo dice, dotado de una vida ‘propia. Claro que hablar del texto
no es sélo hablar del texto como tal, también es importante conocer todo
lo que roded e influyd en la creacidn de dicho texto, aunque hay que ha-
blar .de la lectura del texto y de lo que ésta provoca.

St se compara la lnglistica con la literatura, se ve que en ésta existe
¢l problema de que ¢l texto es un producto cultural infinitamente mds -
complejo que un enunciado lingiifstico.*®

Los conceptos por medio de los cuales podemos entender mejor el tex-
to y los diferentes dngulos por donde se puede analizar, son los que nos -
da la semiolopia del mismo texto.

Semiologin del texto.®® Nadie niega dos semiologias profundamente dife-
rentes en ol texto literario: La de la comunicacion y la del significado.

La semiologin de la comunicacion estudia el conjunto de los medios o-
sistemas de comunicacion entre los hombres. Se parte de la intencidn de-
la comunicacién socializada por medio de una prdctica (gestos de cortesia),
por medio de un vehiculo (el anuncio) y por medio de un codigo (el len -

guaje).

45 MOUNIN,Georges. Op. Cit. pdg. 51
* Jdem... pigs. 181-189
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Existe comunicacion en el sentido técnico y propio del término porque-
existen un-emisor y un receptor unidos por un mensaje que se recibe como
tal. ) ‘

La semiologia de la significacion presenta mds dificultades, se puede ~
relacionar desde su significacién mds superficial (producida por el conjunto
de frases que constituyen la obra) o en las significaciones ocultas, no evi-

dentes y' mds profundas.

Explicar una obra literaria significa descubrir las estructuras, la cons -~

truccién y el funcionamiento de esta obra, teniendo en cuenta que estas -
estructuras parten de la relacién entre los elementos desprendidos de la -
obra misma o bien de las relaciones entre estos elementos y ciertos he -
chos exteriores a la obra, pero que pueden explicar la presencia -de dichos
elementos en ella.

Hay cuatro métodos o caminos para la investigacidn, que pueden expli~
car la obra literaria. Los dos Gltimos son los mds trascendentales para este
trabajo. El primero dice que la significacion de la obra es el conjunto de-
relaciones que vinculan al autor y a su producto. Pero éstos se relucionan-
de distintas formas y a diferentes niveles.

El segundo es el que afirma que la significacidon de la obra depende de
las relaciones que ésta tiene con la sociedad en la que surge [p obra y -
donde se desenvuelve el autor. Las caracteristicas de la sociedad en donde
aparece la obra le dan signilicacién en gran medida.

El tercer camino considera que la significacion de la obra estd dada-
por la relacién que puardan entre si los elementos que la componen. Fste-
método busca la explicacidén de ta obra en cu interior y no fucra de ella-
‘Toda significacidn de Ta obra estd en ella misma, no sdle en cuinto o su-
forma, sino también en su contenido, puesto que la estructura de la obra-
es una sucesidn de contenidos, que se manifiestan como hechos.

El dltimo punto de vista para abordar ésta investigacion plantea que no
son el autor ni la sociedad, ni sus elementos componentes los que tmpor -
tan, sino el lector. Se funda en ¢l efecto que la obra produce en quien la lee.

Lste efecto es la dnica huella objetiva (aunque dificil de determinar y
analizar) del funcionamiento estético del texto literario.

La relacién de la obra y el lector es lo que puede definir con la ma -
yor objetividad ¢l cardcter de la literatura. Los otros procedimientos no -

pueden determinar por si mismos la calidad estética de una obra, cuya -
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. esencia es el efecto que pueden producir. Sin_embargo, esto no significa -
que se desechen los otros puntos de vista; al contruario, existen relaciones-
de interdependencia importantes entre los cuatio.

Segln los conceptos que nos ha proporcionado la semiologia de un texto,
podemos decir que las circunstancias o los hechos que la envuelven o donde
se desarrollé el texto literario, pueden ayudar a la comprensién del mismo-
(aunque también puede modificar nuestra percepcién de ese texto el hecho
de conocer datos externos a él). Lo mds importante es la lectura y los -
efectos que produce en el lector.

La tectura expresa la idea de que lo primordial es comprender el texto
en su. interior, excluyendo todo lo que no sea el texto mismo.?

Podemos observar el texto desde dos dngulos diferentes, hacer dos tipos
de lecturas ; una externa, de los elementos hasta cierto punto ajenos al -
texto ( autor, sociedad, elementos constitutivos de la obra) y una lectura -
directa que proporciona los elementos estéticos bdsicos, las emociones pu -
ras iniciales del lector frente a la obra. En la lectura se pide que se respe
te la personalidad del lector, su singularidad personal, comprometida con la
experiencia existencial que representa su enfrentamiento con el texto. Sila
literatura es conocimiento, es un conocimiento que se adquiere de manera-
muy especial, en donde la vivencia mds Intimamente subjetiva es esencial,-
en el sentido mids estricto de la palabra.

Muchas veces, un andlisis o una explicacién de un texto fracasu porque
se olvida que un texto no estd hecho para explicarse sino para ser leido; y
también porque el problema principal es conocer lo que pasa de manera re
al, entre el texto y el lector, y no suponer que es lo que deberia o puede
suceder entre ambos.

Por consiguiente, el momento esencial de toda reflexién objetiva sobre -
un texto literario consiste en descubrir, observar v analizar el efecto o los
efectos que la lectura ha producido en el lector, donde la subjetividad y la
vivencia personal constituyen la base tedrica sin la cual toda investigacion-
literaria se queda en el vacio. Se puede decit entonces que el centro de to
da investigacidn debe concentrarse en el efecto que lo literatura produce. -
Otro tipo de investigaciones o datos (externos) no son sino recursos auxilig

res.

4 MOUNIN Georges, Op. Cit. pdg. 46

I TSmO

SR BE LA BiiaTeCA
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Es necesario apuntar que es muy complejo percibir v definir el efecto-
que se puede producir en un lector; es algo inasible, dificil de expiicar -
con:palabras, aunque sea el mismo lector quien se proponga la tarea de -~
‘comprender y explicar el efecto que el texto produjo en &l

El lector debe comunicar su propia experiencia, suscitada, percibida y-
captada sin estar interrumpida, sin ser reflexionada o razonada. También -
debe recapitular de alguna manera sus impresiones, encuentros, emociones,
erc. a partir de la misma lectura o incluso después de ésta; no debe cen-
surar nada de lo que pase por su mente; en esta forma es mds [4cil reco.
nocer ¢l efecto que produce, en nosotros o en cualquier lector, la lectura
de una obra. _ )

Explicar un texto consiste asimismo -en comparar nuestras reacciones -=
personales ante esc efecto y con los efectos que ese mismo texto produjo
en otros lectares, y no convertir ‘€ésas. reacciones en leyes universales; tene
mos. que confrontarlas con otras, para saber exactamente qué procede del-
texto y qué de nosotros; de nuestro ‘medio, de nuestra historia, de nuestra
ideologia,  de nuestra psicologia, etc.

Frente a la exploracidn personal del lector, ante esa tentativa de -
aprenderlas relaciones reales entre los efectos que un texto produce en el
lector y las causas de estos efectos, que se encuentran en el texto y fue-
ra de éste; cocxiste otro método de andlists, siempre externo cuyos ele -
mentos sdlo pueden o podrian servir para aclarar algo del mismo texto.ss

Sélo el placer que proporciona la lectura del texto, al ofrecer sus efec
tos, puede dar al lector una base objetiva para escoger, dentro de todo es-
te conjunto de elementos, sdlo aquéllos que le sun pertinentes; Gnicamente
fos que explican ta refacidn causa efecto entre ¢l texto y ¢ placer del -
lector en compania del texto y de todo lo que le rodea, es decir, la cul -

tura del texto y la del lector. Todo lo demis cs irrelevante®

Ahora que va identificamos los dos lenguajes que nos atanen; el escri
to {la literatura) v el visual (la ilustractdn), los reconocemos de acuerdo-
a las funciones y caracteristicas que comparten y en las que coinciden. -

Las funciones de la comunicacidn intervienen de la misma manera en am-

48 MOUNIN Georges, Op. Cit. pdg. 178
49 ldem... pdg. 179
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bos. En este momento hay que establecer, a manera de tabla comparativa,
las discrepancias entre palabra e imagen para vigilar asi si.su relacién es-
beneficiosa (para quien finalmente debe serlo, al receptor)’ es decir, st -
pueden complementarse cuando trabajan juntos, esto es cuando las imdge-

nes ilustren los textos.

PALABRA IMAGEN

La. palabra y el lenguaje es- ® La imagen va mis alld porque -
crito son convencionales. Las es un lenguaje de signo natural, -
palabras son signos arbitra - de’ lenguaje ideogrdfico. Repre -
rios, variables de un pais a - senta el objeto mismo, de tal wa
otro. nera que el espectador se puede-

sentit en contacto con la reali -

dad.
Una narracidén habla con las ¢ Una imagen habla mds con las -
imdgenes de las cosas. cosas mismas.
Los lenguajes verbales y es- ® La imagen es universal.

critos son particulares de -
cada pueblo, cada uno lo es-

tructura de forma diferente.

La expresién verbal comien-
za con las palabras que de-
signan a las cosas o tradu-
ce las ideas. En su origen, -
los lenguajes escritos tenian
relacién con las imdgenes re
ferentes a la realidad, como
los lenguajes de Lgipto o -
del México antiguo.

Los signos escritos se mueven

en un terreno convencional.



9

La palabra no-es:und imdgen;-

és una transformacién’ cultural
de-ella. et L
L.a palabra es-abstracta, ‘evoca

un ‘esquema mental. Para-noso

tros cada palabra estd Hena -

de imdgenes-recuerdo y de - -

elementos que se relacionan =

con’ nuestras. experiencias ante

riores.

{'a palabraes un signo esque=

matizado hasta el extremo.

Las palabras tienen un valor-
general. Expresamos la pala -
bra "silla” y todos sabemos -
de qué tipo de objeto se tra-.
ta, pero cada uno pensard en

una silla diferente.

En la literatura "La imagen-
surgida es variable", cada =
fector forma su propia ima -
gen aunque en el texto su -
significacién es fija. Aqui hay
una movitidad en la interpre -
tacién, no es que tenga dife -

rentes significados.

Las palabras son analiticas. -
corresponden a una serie de-

operaciones mentales, que -

[ 3

L]

.

La imagen es concreta, regis -
tra- una realidad pero puede -

ser abstracta.

“La-imagen puede tener hasta -
-la ‘densidad de la presencia del

~dbj¢to.

La imagen en cambio es parti
cular. Si presento el dibujo de
una silla, me estoy refiriendo-
especificamente al tipo de si -
lla que estd representada en -

el dibyjo.

Por el contrario en la expre -
sién figurativa, “la imagen es-
fija" y puede tener una poliva-

lencia de significados.

fin cambio la imagen es sinté-
tica y sobre todo, global, en -

andlisis, en la representacién -
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descomponen lo real 'y lo exa-
minan bajo diversos aspectos. -
Son: sintéticas cuando tienen -
que .vérselas con conceptos (co
rresponde directamente a una-
imagen mental). ;
Una palabra no puede expliéaf o

un. todo.

* La palabra tiene un’contenido-

intelectual. 5

Tegl lengu:aje‘k'cikrbti(':ulado' puede eﬁy"
presar una infinidad de relacio

nes légicas.

En suma; la palabra propicia la
capacidad de imaginacién y -

abstraccion.

¢ [.a palabra sugiere.

objetiva, puede:representar fa-
“cilimente una imagen mental.
L.a imagen puede tepresentar y

“explicar un’ todo.

9

La imagen tiene un contenido-

expresivo.

La imagen no puede expresar-
muchas relaciones 16gicas a la

ved.

¢ La imagen, en determinado -
momento, puede limitar el de
sarrollo de esta capacidad (Ui
pecialmente en nifios de cierta
edad).

® La imagen muestra.
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3.2 ILUSTRACION DE TEXTOS.
3.2.1 FACTORES CONDICIONANTES DE LA ILUSTRAGION

Realizar una ilustracién es parte de un proceso, hay una relacién en-
tre el ilustrador y lo que ilustra; en este caso,textos literarios. Hasta -
aqui se ha visto como algo general; no se han tomado en cuenta los ele
mentos que rodean a esta labor y que son los que en gran medida la -
hacen posible. Estos elementos o factores del proceso son muchas veces
los que determinan y condicionan la ilustracién desde la concepcién de -
la imagen hasta el resultado final, ya impreso. Una ilustracién sufre a -
veces, pues se sacrifica la calidad de un dibujo bien planeado. Estos fac-
tores no son exclusivos de la ilustracién, estdn presentes también en cual
quier tarea del disenador grdfico.

Podemos dividir dichos factores en dos grupos: Unos "exteros" que -
pueden influir -~y que son los que mds lo hacen- de manera definitiva en-
el resultado; y que inciden, que tienen que ver con ¢l otro tipo de facto-
res; los "internos", que estdn mds cercanos al proceso, son los que lo -
hacen posible.

Todos estos factores estdn relacionados entre si', si se limita o se res
tringe alguno, es posible que éste afecte a los demds y por lo tanto a la

solucién final.

Factores Externos. Son principalmente de dos tipos: Econdmicos y de-
tiempo, y me atrevo a decit que son los que mds influyen y afectan a -
-los demds, pero también son éstos los que hacen posible la existencia de-
aquellos.

Econdmicos. Como indica su nombre, son los recursos econémicos, el -
presupuesto que tiene quien encarga el trabajo. Iis obvia la poderosa rela-
cién que puede tener esto con todo el trabajo en general y con cualquier
etapa del proceso.

De tal o cual presupucsto depende el resultado final. Es necesario en-
tender que el costo de produccién en este tipo de trabajos es muy eleva-
do, por lo que a veces se sacrifica la calidad del mismo. En alguna for -
ma,el trabajo se moldea y se tiene que ajustar a los recursos econémicos

con que se cuenta; ello limita al ilustrador, que como especialista tiene -



la obligacién de presentar la solucién dptima. Pero a veces ésta no se -
" ajusta-al presupuesto ; entonces el ilustrador tiene-que. adaprarse-a lo que
tal presupuesto le permita y -dentro de estas limitaciones, realizar la me-

jor-solucién posible. ; o '
- Temporales. El factor tiempo es un gran problema para los profesiona-
les que se dedican a este trabajo. Siempre se tiene el reloj en contra, -
aunque muchas de las veces -quizd la mayoria- no es por culpa del ilus-
trador sino de una organizacién defectuosa de la persona o personas que -
se encargan del trabajo, quienes no planean bien el mismo y necesitan la
obra. terminada en un plazo que generalmente es breve.

Ademds, una ilustracién supone no sélo su realizacidn, sino un lapso ex-
tra para la impresién, correcciones, distribucion, etc. Esta escasez de tiem
po se deja ver muchas veces en el resultado que presenta el ilustrador o-
disenador, quien ofrece la mejor solucidn que ol tempo le permitid.

También considero que el exceso de tiempo puede ser nocive en ciertas
ocasiones, ya que el profesional puede cnajenarse y perderse en soluciones
posibles que lo alejun del objetivo principal o de la idea central que debe
comunicar. Pero definitivamente, contar con  tempo suficiente permite-
realizar una investigacion paralela para recopilar informacidn y daros auxi
liares, lo que se refleja en el resultado final, mds eficiente y adecuado a
lo que pretende comunicar con él en la medida que el disefiador cuente -

con un plazo razonable.

Internos. Estos factores estdn en contacto mis ditecto con la ilustra -
cién puesto que son parte del proceso, son los elementos que hacen fun -
cionar la ilustracién misma. Si bien estos factores no son tan determinan-
tes como los externos, también estdn influenciados por cllos, que en algin
momento pueden condicionar y poner clertas limitantes a la imagen pro -

puesta por el ilustrador. A continuacién los menciono brevemente.

La impresidn o reproduccidn. Estd restringida por el tiempo y el pre-

supuesto de quien encarga el trabajo. En base a estas restricciones, el -

impresor propone tales o cuales posibilidades de impresién y el ilustrador
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debe adaptarse a ellas ; ‘es decir que el impresor, en vista de los recursos

econdmicos del” cliente, sélo puede hacer:la. impresién, digamos a dos tin-
tas, entonces el-ilustrador se ve limitado y-tiene que presentar su tiabajo
con un méaximo de dos- tintas, lndepcndlememcnle de quelos resultados -
sean los mejores o.no. '

De la impresién o reproduccién depende también otro factor.  La téc-
nica de reproduccién que utiliza el ilustrador para realizar su labor. No -
son pocos los trabajos en los que se opta, no por la mejor téenica, si-
no por la que permite una impresion mds clara.  Desde luego el ilustrador
debe estar preparado para resolver perfectamente el encargoa pesar de-
verse limitado a usar ciertas técnicas o tratamientos que muchas veces no
son los mejores .

No hay que olvidar que el tiempo influye en pgran medida sobre la pla-

neacidon de la ilustracién ; la estrechez de tiempo muchas veces no permi--

te hacer un andlisis del problema o el acopio de informacién, que le ha -
cen posible, ambos, obtener los datos precisos sobre los aspectos que debe
resaltar para comunicarlos mejor, sino que a menudo se ve oblipado a -
adaptarse a la informacién visual que tiene a la mano.

Otros factores que en determinado momento pueden comdicionar una -
ilustracidén son : la upogralfa, un elemento muy relacionado con la {magen;
la ilustracién ( imagen ) siempre siempre acompafia a una informacion -
tipogrédfica, a la que -como informacién que ecs-  casl siempre se le da-
preferencia.  Ambos, tipografia e imagen, se complementan, se refuerzan-
el uno al ofro. .o que puede perjudicar un texto o una informacién tipo-
grafica es el tamafio o la disposicién de ésta, que repercute en ¢l otro -
factor, el formato. Es éste el espacio que se deja a la ilustracion; este-
formato es algo dado y muchas veces no sc ajusta a las necesidades del-
ilustrador o de la ilustracidn ; cuando se proporciona un espacio wuy pe -
quefo y la ilustracién necesita de muchos detalles éstos se pierden al re-
ducirlos; es frecuente también que la imagen quede mejor presentada en-
un formato vertical pero se proporciona uno horizontal y viceversa.

Como vemos, estos factores condicionantes tienen mucho que ver en la
ilustracidén y en la tarea del ilustrador, quien por lo general debe adaptar-
se a lo que estos factores le dictan o le conceden, cuando deberia ser lo-

contrario, sobre todo si se piensa en beneficio del resultado final.
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A vecés, sin embargo, estas limitaciones redundan en provecho del ilus-
trador, como es el caso del tiempo. Una ilustracidn que cuenta con un -
plazo reducido para su realizacidon puede tener la frescura y espontaneidad
que esta presién de tiempo produce, mientras que otras veces contar con-
un lapso demasiado amplio puede modificar o viciar la propuesta original.

Para finalizar, quiero tocar brevemente los dos tipos de ilustracién que
encontramos en un libro y sobre los cuales trabajo :

llustracién de portadas e ilustracion de interiores.

3.2.2. LA ILUSTRACION DE PORTADAS

La ilustracién de una portada es la presentacién visual del libro.a un -

presunto ‘auditorio; y-poreso el compromiso- que hay-en ella es muy fuer-.-

.te. Aunque-el lector de literatura no adquiere los libros por la portada, -
sino “por el autor o por la obra de que se trate, considero que le puede in
‘teresar un libro mejor presentado. En otro tipo de lector, el del lector -
nuevo, que apenas se inicia, la misma portada puede motivarlo a leer el -
libro y despertar su interés por la literatura.  Ademds, ta portada como -

tal puede indicarle la calidad del libro y de la obra. Desde luego, esto -

no es una regla vy no hay que tomarla como tal, ya que hay grandes
obras con portadas mediocres y viceversa, pero en la ilustracidon de una -
portada se pretende reflejar ¢l contenido y la calidad del texto que hay -
detrds de ella.

No hay una receta para ilustrar una portada, pero st se puede senalar-
ciertas tendencias generales hacia las cuales orientar la imagen ilustradora
de la cubierta de un libro.

En la portada general, y particularmente en la iflustracion debe quedar-
englobada toda la obra, debe ser una sintesis de la esencia, la tendencia o
la idea central de la misma, aunque también pueden quedar plasmados en-
ella las ideas o conceptos personales del autor, con independencia de que-
se realicen © no con una obra de un tipo detenninado.

Es muy fdcil enumerar caracteristicas que debe contener una portada y
teorizar sobre cllas, pero la portada conlleva una labor dificil que pocas -
veces se realiza con absoluta correccién. No obstante, siempre hay que tra

tar de acercarse lo mis posible a este concepto. Se complica adn mds -
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cuando svcr trata de una ’i‘lntOlOg’i‘?vl o un libro. de_ varios autores, o incluso:-:
un libro de un sdéle autor pero con textes que desarrollan ideas completa-
mente diferentes. k

Es importante senalar que alguno de los elementos que leva una porta
da, como es &l tfwlo de la obra, puede estar muy relacionado con la ilus -
tracién. Estos elementos se refuerzan v se complementan entre si, ambos-
dicen algo del texio, aunque a veces la carga recae sobre la imagen por -
que el titulo puede ser tan abierto que sélo adauiere sentido una vez leido
el t_ema, o bien, dicho titulo puede ser el nombre de una parie o de ;1lgﬁn
texto que compone el libro, sobre todo cuando se trata de una antologiay
y aunqgue quizd es el mds importante, no es-toda la obra.

Técnicamente, la tustracion de una portada se ve mds favorecida que-
la .de.los interiores, ya que por-lo general cuenta con mayores posibilida: =
des en el uso del color, que es un punto a favor para quien ilustra.una -
Vportada, lo que no disminuye la enorme responsabilidad que el disehador -
asume al realizar una ilustracién de este tipo.

--Una obra literaria es un-mundo de ideas, conceptos, situaciones 'y per-
sonajes. Al ilustrar una portada debemos acercarnos lo mds posible a una-
sintesis o a una vision general general de la obra o bien presentar la ima-
gen en base a algdn concepro importante quc cl autor expresd, sin dese -
char tampoco los detalles que en apariencia no son trascendentales, pero

que pueden brindar una solucion éptima para la ilustracién.

3.2.3 LA ILUSTRACION D INTERIORES.

Esta ilustracién es definitivamente menos compleja y estd menos com-
prometida que la de portadas ya que en interiores se ilustra por lo gene-
ral una parte del libro. [l ilustrador particulariza, ya sea sobre una o va
rias ideas, conceptos o situaciones de la obra.

La ilustracion de interiores puede funcionar también, como la ilustra -
cién de textos, a manera de recapitulacion o de resumen. Una ilustracidn-
de interior ya ¢s uni vision sobre una scccidn especifica del libro, sin que
esto implique que el resto de la obra no importa o no tiene relacidn. Esta

limitacidn a una seccidn o parte del texto permite un mejor andlisis de lo que
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se-ilustra, 'y corre un riesgo- menor de-perderse-en-un-mundo-de opciones;

como ‘sucede con una portada.

En la-ilustracién de interiores-los ‘recursos:téchicos soh‘casi,siemp‘re -

menores, limitados a una tinta y sobre esta limitacién:hay que.trabajar.

Si bien he dicho gue las ilustraciones de portadas e interiores se basan
en cl texto yconstituyen una sintesis, no debemos olvidar que son resulta-
do de la interpretacidén de la persona que ilustra. Quizd pueda comparirse
la a un prélogo que un autor escribe para un libro de otro escritor. En es
te prologo se da un panorama general de la obra y una opinidn personal -
acerca del texto; y puede constituir un punto de referencia para el pibli-
co. El ilustrador hace lo mismo con la imagen: Da una opinién personal, -

una vision de esa obra vy del autor que ilustra.
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CAPTULG |

APLICACION
DE LA ILUSTRACION
EN EL CUENTO BREVE



4.1 EL CUENTO BREVISIMO EN LA LITERATURA MEXICANA CONTEMPO-
RANEA. DOS DE SUS PRINCIPALES EXPONENTES, JULIO TORR! Y JUAN
JOSE ARREOLA.

El cuento es la narrativa de mds antigua estructura bdsica, la mds in -
ternacional, la que mejor viaja de un lugar a otro, de un siglo a otro, de -
una cultura a otra, fiel a su origen oral. A través del tiempo se pasea en-
tre los generos épico, lirico y aun dramitico, y cada época los colorea -
con su visién del mundo.®®

El cuento va mds alla de una percepcidn de la realidad o de la fantasia;
su principal caracteristica es la brevedad. Una de las variantes del -

cuento dentro de su evolucién, cs el relaio extremadamente breve, muy -

bien acogido y desarrollado en la literatura mexicana de este siglo. Este-
relato o cuento brevisimo combina ademis las caracteristicas del ensayo,
del cuento y del poema en prosa, tanto que a veces es dificil saber de que
se trata, o es considerado tanto poema en prosa como ensayo corto, por
ejemplo.

Este relato breve no s ajusta tanto a los pardmnetros del cuento tradicio
nal; su desenlace es algo ambivalente o paraddjico, o a veces es irdnico.

Ademids de la brevedad, que es evidente, este relato se caracteriza porque:

1) Ofrece una prosa sencilln y cuidada, cuya vaguedad o sugerencia per
mite mds de una interpretacién.

2) Se rige por un humanismo escéptico; como recursos narrativos utili-
za la paradoja, la ironfa y la sdtira.

3) Debe su origen a otras obras literarias universales y responde o alu-

de a ellas o al proceso mismmo de creacidn literaria.

0. FORSTER Merlin /ORTEGA Julio, De la Crénica a la Nueva Narrati-
va_Mexicana, Editorial Oasis, México 1986, pdg. 16!

91



4) Rescata férmulas de escritura anugua, como f;ibulas y besnarlos.

5)Insertaformatos ‘nuevos, no literatios; de la tecnoiogla y de los me
dios modernos de comunicacién® .

El relato o cuento breve, al trascender su propia escritura, se aseméja
al poema, tiene una poderosa fuerza sugerente y. requiere la participacién-
activa del lector para completar su significado.

En México han sido varios escritores los que han cultivado este género,
como Julio Torri, Carlos Diaz Dufdo, Juan José Arreola y Augusto Monte-
rroso principalmente.

He decidido estudiar e ilustrar a Julio Torrl (1889-1970), por ser el -
iniciador y el que marcd las pautas y el modelo a seguir en este género-
de la literatura mexicana actual. Y a Juan Jése Arreola (1918)-seguidos-
de Torri-porque es una obra donde el cuento breve goza de una madurez y
una amplia populatidad. Ademds, he seleccionado a estos autores por el -
deleite y el gusto personal que siento por sus creaciones literarias.

Julio Torri. A los 20 anos Torri, entonces cstudiante de leyes, ingresa-
al nuevo Ateneo de la juventud (1919) donde gracias a los espiritus afines
de quienes serfan sus entrafables amigos y consejeros, Alfonso Reyes y Pe
dro Henriquez Urena, florece en él la preferencia por la literatura.

Julio Torri es apenas conocido.  Su obra en general, asi como cada uno
de sus textos, se caracteriza por la brevedad, sus trabajos se limitan a -
Ensayos y _poemas (1917) y De Fusilamientos (1940), re-editados con unas-
piezas sueltas, algunas inéditas, por ¢l Fondo de Cultura Econdémica con el
titulo Tres Libros (1964); y Didlogo de Libros (1980} , publicado por -
Serge I. Zaitzeff, que contiene un buen nimero de prosas dispersas y la -
larga correspondencia entre julio Torri y sus amigos escritores e integran-
tes del Ateneo de la juventud.

Torri trabajo como maestro de literatura espanola y francesa, fue tra-
ductor, editor, abogado de profesidn y coleccionador de epigrafes como -
aficién.

En una carta dirgida a Alfonso Reyes en 1914, Torri explica cédmo se-
originaron alguna de sus obras : "Temo un buen epigrafe de mi rica co -
leccidn, la estammpo en el papel y a continuacién escribo lo que me pare-

. . . 52
ce, casi siempre un desarrollo musical del epigrafe mismo!

5 H. FORSTER, Merlin/ ORTEGA Julio. Op. Cit. pdg. 163
52TORRI Julio Didlogo de los libros, Serge I. Zaitzeff, F.C.E. México,1980,p.186
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Estas "apreciaciones {ugaces",aun las mds cortas, nacen de 'experien -
cias leidas. Estas ficciones breves se anticipan a las escritas por Jorge L.
Borges y los otros escritores antes citados.

Su obra es una prosa pulida, sutil, sugerente, como ha sefialado Torri -
en El Ensayo Corto: "se ahuyenta en nosotros la tentacidén de agotar el te
ma, de decirlo desatentadamente todo de una vez.. Su cardcter propie -
procede del don de evocacién que comparte con las cosas esbozadas y sin-
desarrollo... El desarrollo supone la intencién de llegar a las multitudes. -
Es como un puente entre las imprecisas meditaciones de un solitario y la
torpeza intelectiva de un Filisteo!’ (p.p. 33-34)

Torri, al igual que otros adeptos al relato breve {Arreola), crean sus -
escritos a espaldas del gran piblico -estdn claramente dirigidas a las mi
norfas- y a las modas literarias; ajeno al contexto politico (su obra  --
emerge en plena época revolucionaria), a lo prolijo, a lo obvio, a lo solem
ne,fiel al reconocimiento de la supremacia del arte®

Este elitismo de Torri es quizd producto de su falta de adaptacién al-
mundo y a la sociedad que le tocé vivir. Nunca estuvo de acuerdo con -
esta sociedad que fue incapaz de satisfacer las altas exigencias de Julio-

Torri.

Los temas principales en su obra son la creacién artfstica, la literatu-
ra y el escritor, el trato con los demds, el hombre, el desencanto en el -
amor y en la mujer. Su estilo estd tefido por la lucidez, la parquedad ;-
por la fantasia y la imaginacién; por el humor y la ironia.

Antonio Caso lo Hamaba “cuentagotas" porque gustaba de escribir “cor

to pero muy meditade, {para) busear asy la perfeccién.
’ A su muerte, en 1970, Emmanuel Carballo lo elogia utilizando varios -
adjetivos; 'raro, cinico, miségino ( aunque las apariencias indiquen lo con
trario), innovador, corrosivo, elepante, parco, exacto y sobre todo cere -
bral”. José Emilio Pacheco lo ha caracterizado con estas palabras: "Maes-
tro del rigor, pero victima de la autocritica  -escribio (y qué admirable--
mente) lo que tenfa que escribir, nada mas".

Su obra ha dejado huella en la corriente de escritores que no siguen -
la pauta realista, como es el caso del otro autor que me he propuesto -

estudiar, ya que se asemeja en mucho a la de Torri y que es Juan José -

531, FORSTER, Merlin/ ORTEGA, Julio. Op. Cit. pdg. 165.
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Arreola.

La obra de Arreola se explica y se¢ justifica con la de Torri. Las -afi-
nidades, tanto  tematicas. y espirituales como de estilo son innegables, re -
chazan el verbalismo y para ellos la belleza depende de la sugerencia. Los
dos optan por explotar el mundo de la fantasia y la imaginacidn, abogan-
por un concepto aristocrdatico del arte, el cual requiere la mayor seriedad
y dedicacién?Ambos comparten el ideal de un arte profundo, sutil , esen-
cial y renovado ; sus obras estdn dirigidas a una minoria y alejadas de -
las modas literarias.

Las obras de Torr y Arreola exhiben similitudes por la visidn critica -
que proponen del hombre y de la sociedad, censuran el mundo moderno -
por ser demasiado matertalista y vulgar, y han criticado las debilidades -
morales y espirituales del hombre de hoy. Para ambos escritores, las rela-

debido en gran medida

ciones humanas se limitan a las superficialidade

a las obligaciones impuestus por la sociedad, que no fomenta mds que el-

conformismo y la hipocresia® En este sentido, Juan José Arreola va mds-

lejos en su visién del hombre, como lobo del hombre. "Su Bestiario propo
ne, si bien muy ambivalentemente, una mayor aceptacion de los instintos,-
de la irremediable animalidad.”®®

En ambos escritores se perciben también actitudes similares @ misantro
pia y misonginia ; la misma reaccidn ante la ilusidn positivista del progre
so y de la {actibilidad de controlar y vencer a la naturaleza.

En el bestiario moderno, segin ha sefalado Michel Foucault, "las rela-
ciones con la animalidad se invierten : la bestia se escapa de la leyenda-
y de la ilustracidn morat nara adquiiic { ¢ o recuperar ? ) algo fantdsti-
co gue le es propio. Ahora es ¢l animal el que acecha al hombre, reveldn
dole su propia verdad, recorddndole su importancia. Y los dragones de es-
tas nuevas fdbulas -no antifdbulas, como se les ha llamado- son los des
manes de la ciencia y la tecnologia, el urilitarismeo, y el hombre mismo y
sus instituciones sociales (incluyendo el matrimonio) que encarcelan al hom
bre al igual que a los animales en el zooldgico!

Juan José Arreola da en su obra caracteristicas muy similares a las se

naladas por Foucault ; ademds da mucha importancia a los efectos des -

54 ZAITZEFF Serge, El Arte de Julio Torri. ED. Oasis México 1983, pdg 38

ss ZAITZEFE Serge. Op. Cit. pag. 39
s6 H. FORSTER, Merlin/ ORTEGA Julio. Op. Cit. pdg. 168
57 {dem... pag. 169
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" tructivos’ de la eiencia Arreola busca un lenguaje absoluto en donde la be-
lleza ﬁno'quécle agofada, que sea sugerente. En una entrevista, declara "el-

" texto "breve me apasiona...Tiene la enonne ventaja de no comprometer la=-
vida, de que no compromete muchas horas, muchos dfas...Por eso mi pa -
sidn por los textos breves, porque el texto breve pronto puede salir del es
prritu sin comprometer el tiempo vital".®®

En Juan José Arreola la misoginia es mds evidente que en Torri. Para
Arreola la imagen fernenina representa la irremediable y denigrante suje -
cién del hombre a su propia naturaleza.

Arreola observa el fracaso del intelecto para resolver desde lo- mds -
complejo hasta lo mds cotidiano , el progreso ha hecho que el hombre -
se. divorcie de la naturaleza y aspire a algo inalcanzable. También descon-
fla de la literatura contrmpordnea. Las principales influencias en su esti
lo vienen de Giovanni Papini y de Marcel Schwob y comparte con los es -
critores adeptos al relato breve una pasién artesanal por el lenguaje.

Finulmente, Hay que hacer notar que Arreola, igual que Torri también-
comunica sus penetrantes reflexiones en formas sugerentes vistas desde -
una perspectiva frecuentemente tenida del humor y la ironia.

En resumen, tanto la obra de Julio Torri como la de Juan José Arreola
comparten en sus textos breves muchos rasgos, tanto temdticos como esti
Iisticos. Renuevan formas en desuso como la fdbula, el bestiario, la alego
rfa ; e incluyen discursos nacidos de la civilizacién y la técnica moderna.

"La paradoja y la desproporcién estdn al servicio de una visién absurda
del mundo, pero por su humor ingenioso, estos microrelatos actdan como-
verdaderos comprimidos o aspirinas literarias, ante ese mundanal ruido que
se ba convertido en estrépito, capaces a veces de devolver, al menos por-
algunos momentos, la sontisa, el saludable distanciamiento y la libertad de
las perspectivas abiertas. Estos textos minimos que ya poseen una tradi -
cién en las letras mexicanas, rompen con la mecanizacién del lenguaje y-
el conformismo impensado,  Sus monstrues son el utilitarisino, la solemni -
dad, el falso progreso, la degradacion, la cotndaneidad, el militarismo, la-
tecnologia, el racionalismo.  Su moneda de cambio es ¢l humor y su verda

dera médula es la procedencia del hombre como sibdito insumiso”.s?

58 CARBALLO, Emmanuel, Diecinueve protagonistas de la literatura Mexi-
cana del S. XX. Empresas Editonales, México 1965, pdg. 391
50 H. FORSTER, Merlin / ORTEGA, Julio. Op. Cit. pdg. 177
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LA HUMILDAD PREMIADA w o

En una Universidad poco renombrada habia un profesor
pequefio de cuerpo, rubicundo, tartumudo, que como carecia
por completo de ideas propias era muy estimado en socie-
dad y tenfa ante si brillante porvenir en la critica literaria.

Lo que leia en los libros lo ofrecia trasnochado a sus
discipulos la mafana siguiente. Tan inaudita facultad de
repetir con exactitud constitufa la desesperacidn de los mids
consumados constructores de mdquinas parlantes.

Y asi transcurrieron largos anos hasta que un dia, en
fuerza de repetir ideas ajenas, nuestro profesor tuvo una
propia, una pequeiia idea propia luciente y bella como un

pececito rojo tras el irisado cristal -de .una.pecera:
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LOS  UNICORNIOS pe o e

Creer que todas las especies animales sobrevivieron al

diluvio es una tesis que ningln naturalista serio sostiene -
ya. Muchas perecieron; la de los unicornios entre otras. -
Posefan un hermoso cuerno de marfil en la frente y se’ -
humillaban ante las doncellas.

Ahora bien, en el arca, triste es decirlo, no habia una
sola doncella. Las mujeres de Noé y de sus tres hijos es-
taban lejos de serlo. Asi que el arca no debié de seducir
grandemente al unicornio.

Ademds Noé era un genio, y como tal, limitado y lle-
no de prejuicios. En lo minimo se desveld por hacer lleva
dera la estancia de una especie clegante. Hay que imagi-
ndrnoslo como fue realmente: como un hombre de negoci-
os de nuestros dias: enérgico, grosero, con excelentes cua-
lidades de cardcter en detrimento de la sencibilidad y la
inteligencia. ¢Qué significaban para él los unicornios?, -
Squé valen a los ojos del gerente de una factoria yanqui
los amores de un poeta vagabundo? No poseia siquiera el
patriarca esa curiosidad cientifica pura que sustituye a -
veces el scntido de la belleza.

Y e} arca era bastante pequena y encerraba un nlime-
ro. crecidisimo de animales limpios e inmundos. El mal
olor fue intolerable. Con su silencio a cste respecto el
Génesis revela una delicadeza que no se prodiga por cierto
en otros pasajes del Pentateuco.

Los unicornios, antes que consentir en una turbia pro-
miscuidad indispensable a la perpetuacién de su especie,
optaron por morir. Al igual que las sirenas, los glifos, y
una variedad de dragones de cuya existencia nos conser-
va irrecusable testimonio la cerdmica china, se negaron a
entrar en el arca. Con gallardia prefirieron extinguirse.
Sin aspavientos perecieron noblemente. Consagrémosles un
minuto de silencio, ya que los modernos de nada respeta-

ble disponemos fuera de nuestro silencio.
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EL VAGABUNDO e s o

En pequeno circo de cortas pretenciones trabajaba, no ha mu- -

cho, un acrébata, modesto y timido como muchas personas de mé
rito. Al final de una funcidén dominguera en algin villorio, llegd

a nuestro hombre la hora de ejecutar su suerte favorita con la que
contaba para propiciarse al piblico de lugarefios y asegurar asi el
buen éxito pecunario de aquella temporada. Ademds de sus habilida
des -npada notables que digamos- poseia resistencia poco comiin pa-
ra la incomodidad y la miseria. Con todo, temia en esos momentos
que recomensaran Jas molestias de siempre: las disputas con el po-
sadero, el secuestro de su ropilla, la intemperie y de nuevo la do-
lorosa y triste peregrinacién.

El acto que iba a realizar consistia en meterse en un sacu, cuya
boca ataban fuertemente los mds desconfiados espectadores. Al ca-
bo de unos minutos el saco quedaba vacio.

A su invitacién , montaron al tablado dos fuertes mocetones pro
vistos de dsperas cuerdas. Introddjose él dentro del saco y pronto
sintié sobre su cabeza el tirar y apretar de los lazos. En la obscu-
ridad en que se hallaba le asalté el vivo desco de escapar realmente
de las incomodidades de su vida trashumante. Lin tan extrafia dispo-
sicién de espiritu cerrd los ojos y se dispuso a desaparecer.

Momentos después se ccmprobd -sin sorpresa para nadie~ que el
saco estaba vacio y las ligaduras permanecian intactas. Lo que si
produjo cierto estupor fue que el fundmbulo no reaparecid durante
ta funcidn. Tras un rato de espera indiril los asistentes comprendie-
ron que el espectdculo habia terminado v regresaron a sus casas.

Mas a nuestro cirquero tampoco volvid a vérsele por el pueblo.
Y lo curioso del caso era que nadie habla reclamado en la posada
su maletin.

Pasados algunos dias se olvidé el suceso completamente. ¢éQuien

iba a preocuparse por un vagabundo?
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/4 ( ] TRU De Juan José Arreola

L.unes. Sigue la persecucién sistemdtica de ese desconocido.
Creo que se llama Autrui. No sé cudndo empezé a encarcelar-
me. Desde el principio de mi vida tal vez, sin que yo me diera
cuenta. Tanto peor.

Martes. Caminaba hoy tranquilamente por calles y plazas.
Noté de pronto que mis pasos se. dirigfan a lugares desacostum_
brados. Las calles parecian organizarse en laberinto, bajo los
designios de Autrui. Al {inal, me-hallé en un callején sin sali-
da. '

Miercoles. Mi vida estd limitada en estrecha zona, dentro de
un barrio mezquino. Indtil aventurarse’ mis lejos: Autrui me
aguarda en todds las ‘esquinas, dispuesio a bloquearme las. gran-
des avenidas.

Jueves. De un momento a otro temo hallarme frente a fren-
te y a solas con el enemigo. Encerrado en mi cuarto, ya para
echarme en la cama, siento que me desnudo bajo la mirada de
Autrui.

Viernes. Pasé el dia en casa, incapaz de la menor actividad.
Por la noche surgié a mi alrededor una tenue circunvalacidn.
Cierta especie de anillo, apenas mds peligroso que un aro de
barril.

Sdbado. Ahora desperté dentro de un cartucho exagonal, no
mayor que mi cuerpo. Sin atreverme a atacar los muros, pre -
senti que detrds de ellos nuevos exdponos me aguardan.

Indudablemente, mi confinacidn es obra de Autrui.

Domingo. Empotrado en mi celda, entro lentamente en des
composicién. Segrego un liquido espeso, amarillento, de enga -
fosos reflejos. A nadie aconsejo que me tome por miel...

A nadie naturalmente, salvo al propio Autrui.
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LOS MONOS De Juan José Arredl

Wolfgang Kohler perdié cinco ades en Tetudn tratando de

hacer pensar a un chimpancé. Le propuso, como buen alemdn,
toda una serie de trampas mentales. Lo obligé a encontrar la
salida de complicados laberintos; lo hizo alcanzar dificiles
golosinas, valiéndose de escaleras, puertas, perchas y bastones.
Después de semejante entrenamiento, Momo llegd a ser el
simio mds inteligente del mundo ; pero fiel a su especie dis-
trajo todos los ocios del psicélogo y obtuvo sus raciones sin
trasponer el umbral de la conciencia. Le ofrecian la libertad,
pero preflirié quedarse en la jaula.

Ya muchos milenios antes ( écudntos? ), los monos decidie-
ron acerca de su destino oponiéndose a la tentacidn de ser
hombres. No cayeron en la empresa racional y siguen todavia
en el paraiso: caricaturales,obscenos y libres a su manera.
Los vemos ahora en el zooldgico, como un espcjo depresivo:
nos miran con Sarcasmo y con pena, porque sepuimos obser-
vando su conducta animal.

Atados a una dependencia invisible, danzamos al son que
nos tocan, como el mone de organillo. Buscamos sin hallar
las salidas del laberinto en que caimos, y la razdén fracasa en
la captura de inalcanzables frutas metafisicas.

La dilatada entrevista de Momo y Wolfgang Kohler ha
cancelado para siempre toda esperanza, y acabd en otra des-
pedida melancdlica que sucna a fracaso.

(El homo sapiens se fue a la universidad alemana para
redactar el célebre tratado sobre la inteligencia de los antro-
poides, que le dio fama y fortuna, mientras Momo se quedaba
para siempre en Tetudn, pozando una pensidn vitalicia de fru-

tas al alcance de su mano ).
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{Ver el instructivo de armado en la prime:




Propongo presentar en la primera hoja del libro. la misma ilustracién

que-en la portada (con el instructivo de armado) esto, con la finalidad
de quien no quiera recortar su portada pueda hacerlo con esta hoja. Si

decide recortar la portada.y participar en este juego al hacerlo tiene =
las ventajas de que la ilustracidn esta hinpresa a color y en un papel -
mds grueso , la desventaja es que la portada queda incompleta, pero aun
asi la imagen no se pierde porque esta segunda immagen esta ubicada in'-

mediatamente después y cn el mismo lugar que la imagen recortada.

« INSTRUCTIVO PARA ARMAR EL BESTIARIO
te-tarte o tecuaiio donde enia uprea b it ion.
2. Ahara tecore todas las figutas ot o s puntead

j-uumu también el onficio yue eta on e
de Ly figuras de loy animales tig A).
-Una ver cortades las figuras, seleccione asted by s -
bers de animal que quien inteodusca Lo g -

e da Dgara homans 3 traves del onficm pract s
nba de Lo cabeza el animal. (g, $#H
s hecho (o oaptetior 3 cabeza el

# vids Tane debile hacis 41r
s contudin (i, ¢

Wopea s

er el intructivo de armado en ke primera paginal

Exta misma operacion se puede tealizar con los utros animales, ks recomenduble
puner la cabera de antinal septin el cuento que seeste leyendo, por ejemplo con la
cabeza del sapo puesta, lea el cuento Hamade | i strate mis

Wy quise asiowd,
¢l contenido de dicho cuenta al tener una imag que lo acompine.
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CONCLUSIONES

Esta tesis propone un estudio de la ilustracién lo mds completo posi -
ble dentro de 'un tema especifico -hacia el cual esta orientado el traba -

jo-. la ilustracién de textos literarios y sobre éstos se dirige a cierto ti-

po de textos de determinada corriente literaria, sobre los cuales presento-

una aplicacién prdctica.

Por lo tanto considero necesario presentar las conclusiones sobre estos-
tres puntos, es decir; 1) concluyo sobre la ilustracién como parte del co
nocimiento humano, 2) sobre la ilustrucién en el texto literario y 3) so

7 bre los resultados obtenidos en las ilustraciones de los relatos que selec -

cioné,

1) Presentar ‘Una conclusién del pa‘pel que desempefia la ilustracién como-
un:ic(.)po.cvim‘iento y- una aportacién de la civilizacién. para la civilizacién =
mism'a,'significa hablar. de la importancia que como valor cultural e instru
mento -auxiliar ha tenido para el-hombre.

L.a-ilustracién ha servido y sirve de manera muy eficiente en la evolu-
“-cién del hombre; estd presente en sus actividades, y ello-es muy fdcil de-
constatar.

Su contribucién como registro histérico es notable. Ha auxiliado a la -
ciencia y a la tecnologia a perpetuar los avances y los conocimientos desa
rrollados de una generacidn a otra.

En el plano cultural, la ilustracion plasma los acontecimientos de la -
historia del hombre, sus formas de vida, costumbres, modas, conceptos, -
ideas, etc. Es por medio de los documentos escritos y visuales conserva -
dos hasta hoy, que podemos conocer la vida de antes y comprender mejor
la vida de ahora.

La ilustracion cumple una relevante funcidn social. Como medio de co-
municacién visual, la ilustracién tiene la capacidad de elevar la conciencia
de los individuos en relacion a su contexto socio-cultural y politico, de -
manera que ¢l comportamiento que se desprenda de esto se concrete en -
acciones encaminadas a lograr un desarrollo equilibrado de la sociedad. La
ilustracién cuenta con la posibilidad de llegar a los lugares mas apartados
a través de los diferentes medios de comunicacién masiva, como son las -

revistas, carteles, libros, folletos y todos aquellos soportes grificos en los
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qde jpixécle esfar incluida.-

i "Como hemos visto, influye en el pensamiento del lector de manera de-
terminante y-puede modificar su conducta. Cabe mencionar aqui la necesi
. dad-"de tener una ética profesional por parte de aquellos que se desempe-
fian- en este campo, ya que existe una gran responsabilidad al manejar in-
formacién para un gran puiblico.

De la efectividad que mantenga este medio dependen una serie de fac-
tores que pueden determinar, los patrones de conducta de los nucleos so -
ciales a los cuales va dirigido. En este sentido puede contribuir a la for-
macién de una sociedad libre e independiente, en lugar de limitarse a la-
simple tarea de representar grdficamente tal o cual concepto.

No podemos soslayar los efectos que la ilustracidén extranjera ha tenido
en nuestro pafs. La situacién geogrifica y politica de México, lacilita la-
influencia extranjera -particularmente de Estados Unidos- que se mani-
fiesta desde la creacién de una mentalidad consumista hasta la deforma -
cion del lenguaje.

A este respecto y asurniendo la responsabilidad que tenemos como pro-
fesionistas, tenemos la obligacién de cumplir con una funcién social efec-
tiva. Un punto importante es el de no asimilar disefos o modelos extran-
jeros para luego hacer semejanzas y aplicarlas a nuestro contexto. Debe-
mos intentar crear algo propio que tenga como base nuestra realidad his-

térica, asi como las necesidades especificas que enf{renta nuestro pals.

2) En cuanto a la ilustracién de textos literarios, ya antes de comenzar ~
esta tesis y en el transcurso de la misma, me he cuestionado la validez-
de ilustrar un texto literario, ‘heneficia o perjudica ! obra que Hustra?
Una imagen visual influird tanto en el lector de tal manera que le quite-
ese encanto tan especial que tiene la lectura al sugerir imdgenes; una -
imagen de esa naturaleza modifica la percepcidon y comprension del conte-
nido de la obra.

La ilustracién de un texto es una interpretacidn del mismo por parte -
del ilustrador. Esto me hace pensar en un par de ejemplos: un director de
teatro, cuando retoma una obra de alglin autor de cualquier época y la re
presenta, independientemente de que respete la obra tal y como el autor-
la precisé, o que retome la idea de la obra y la ubique en otro momento

y en otro contexto, este director hace también una interpretacidn, una -
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versién_ diferente. Hace lo'mismo que el ilustrador; sin embargo esta. nue~
va inte’r’pretatiénfho' invalida {a labor del director. Desde luego estamos’ ha
blando de teatro. . Pero vamos al otro ejemplo que tal vez se acerca un -
poco mds a nuestro caso. ¢ Es vilida o no la adaptacién de una obra lite
raria al cine ?,que es el paso de un lenguaje escrito a uno visual. Si, es-
vilido.

Pero entonces ¢ porqué la mayoria de las versiones cinematogrificas -
de obras literarias fracasan o resultan inferiores 2.

Una versién cinematogrifica conserva su validez, el problema radica en
que aqui se presenta la obra en su "totalidad" (cosa que en la ilustracién
resulta dificil: presentar escena por escena con lujo de detalle supone un-
enorme trabajo). En el cine se presenta el electo que la obra ejerce en -
el ‘director de la pelicula, efecto que puede chocar mucho con la versién-
del lector, si leyd antes la novela o el cuento; o bien si lee la obra des -
pués de haber visto la pelicula, en cuyo caso modifica mucho su pcnsd -
miento al leer el texte. Quizd ve los mismos personajes, lugares, ete. que
la pelicula le dié, pero aun asi la obra literaria le sugerird mds. Entonces
la versidén cinematogrifica le resulta inferior.

La diferencia radica en que con la o las ilustraciones de un texto no-
se pretende presentar la obra en su totalidad, sino sélo una parte de eila-
o bien, hacer un panorama general; y como sdélo se trata de una imagen o
una secuencia de imdgenes estdticas, no choca la concepcidn que el lec -
tor hizo de la obra.

En un libro ilustrado, considero que el lenguaje verbal y visual no en -
tran en conflicto, no se entabla una competencia; la ilustracidon estd su -
bardinada al texro,

Afirmé que el texto no debe explicarse, no estd hecho para eso; en es
te sentido la ilustracién no pretende explicar por medio de una imagen al
go an complejo y profundo como puede ser una novela, una poesia o co -
mo en este caso, un cuento breve; pero si funciona como un valioso auxi-
liar, como un complemento visual de la obra que propaorciona al lector in-
formacién adicional; ya sea una época, un lugar, una situacién, un persona
je, etc. Las imdgenes pueden ubicar al lector dentro del texto y contexto
de la narracién.

La ilustracién es capaz de contribuir al presentar elementos externos -

de la obra, y el conocerlos generalmente es atil.
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Lo importante de un texto literario es el efecto que produce la obra -
en quien fa lee, la vivencia del momento, donde se pide que se respete al
lector cn el enfrentamiento con el texto. La ilustracién respeta ese mo-
mento, presenta una interpretacién, que no es sino el efecto que la obra-
pfodujo en el ilustiador.

De acuerdo, es otra interpretacién pero que ha pasado por un proceso-
de reflexion y andlisis. El ilustrador puede plasmar las imdgenes que le -
sugiere el texto como le llegan; y puede también buscar las imdgenes que
mejor le sirven para comunicar y transmitir el contenido del texto; ofrece
al receptor una versidn diferente a fa que produjo en él. Esto permite -
hacer una comparacién que, como también dije, es importante cotejar con
otras interpretaciones para saber qué procede del texto y qué proviene -
del lector. Ademds, pienso que al confrontar su version con lu del ilustra
dor -que es la que tiene al alcance de la mano- -puede verificar qué es
lo que efectivamente procede de él y qué del texto; ademis, enriquece y-
completa su propia versidn al adquirir ideas de él, por st mismo, no habia-

encontrado:

Dije asimismo que el lector debe reconocer, recapitular todas las im -~
presiones, eventos, etc. de la obra a partir de la lectura e incluso des --
pués de ésta. En tal sentido, la ilustracidén ayuda al lector (al momento
de ver la imagen) a recapitular y recordar lo que la obra le sugirié al -
leerla. La tlustracién no es sélo una recreacién de la obra, es también -
un medio que favorece la recreacién del lector, de los efectos gue la -
obra produjo en él.

La ilustracion de un texto literario no resulta redundante, ni le quita-
valor al texto, sino que lo hace mids asequible, refuerza la idea propuesta-
en el texto, e interesa al lector en la obra.  Puesto que es una imagen-
de naturaleza directa, carpada de significacidén, puede absorberse inmedia-
tamente, conservarse en la memoria y reutilizarse de manera referencial,-
mientras que la decodificacion del lenguaje escrito es miis lenta.

En definitiva, considero vilido ilustrar un texto literario, y en base a -
los argumentos anteriores, me aventuro a decir que la ilustracién amplia -
el alcance del texto. La ilustracién hace mds comprensible el texto para

el lector. No es un elemento decorativo del libro, no sélo recrea la fan-
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tasfa. de un. ilustrador, no impone una manera de pensar; propone junto. -

con la.literatura que ilustra,; unconocimiento consciente del mundo.

3) Desde ‘el momento que decidi ilustrar los cuentos breves de Julio To
rricy de Juan José Arreola para esta tesis, condideré necesario conseguir-
unos resultados que correspondieran ‘al tipo de literatura que desarrollan -
estos autores, no sélo en relacidén a la temdtica que tratan o a las ideas-
que proponen, sino también a las caracteristicas de la estructura literaria
de sus textos, es decir, que fueran sencillos* y sugerentes, que no le res-
taran valor al texto .-lo que seria imposible- o a la lectura del mismo.

Creo que estas ilustraciones cumplen con los requerimientos planteados
en el documento de lo que una ilustracién debe ser, son consecuencia de-
un proceso serio de reflexién, que llegan -asi lo estimo- a la obtencién
de resultados adecuados al problema que resuelven. Comunican, desde mi -
punto de vista, lo que plantean jos textos de donde surgen.

Las ilustraciones son accesibles a cualquier tipo de persona que lea es
tos libros, le ayudan en determinado momento, si es que ello es necesa -
rio para comprender el relato. En el mejor de los casos le dan un punto
de vista diferente, que junto con el que él mismo se ha formado, le abre-
un panorama mds amplio. Asi se da una participacién activa del lector pa
ra completar el significado del cuento que haya encontrado o que quiera-
darle desde su personal situacién.

Los factores condicionantes, en cste caso, no tuvieron un efecto deter-
minante, porque estos dibujos no se hicieron para ser aplicados realmente-
en los libros, no serdn publicados. Si asi fucra, estarian en juego elemen-

tos que influirfan y provocarian un condicionamiento mas intenso.  Como-

son para esta tesis. log facrares inter demos fuciun condicionantes

hasta el momento en que, por falin de recursos, repercuticion en una pro
duccién modesta. El tiempo influyo en tanto que éste en una tesis ha de
ser limitado, o hay que limitarlo. El formato lo determino el tamano del-
libro. La tipografia no afectd, y tampoco la impresién porque no fa ha -

brd.

*Cuando digo sencillos me refiero al tamafo, que es pequeiio, con los mi-
nimos elementos posibles, es decir, con las palabras indispensables y pre -
cisas, presentan una idea profunda, esto no significa que sea una literatu-
ra fdcil de entender y de realizar.
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En lo .que se refiere a la ilustracién de la portada que realice para el 1i
bro Bestiario; presento una propuesta en la que busque una imagen que -
fuera: arractiva para el lector en potencia, que destacara dentro del con-
texto donde esta ubicado el libro y que cumpliera bien con la funcién co-
municativa que debe alcanzar, esta imagen nos dice algo de la temdtica -
del texto.

En ella utilice un recurso de disefio que me parece interesante y hace
que el lector participe activamente al leer el libro.

Es una ilustracién mdaltiple, un juego de imdgenes, esto significa que -
el lector tiene diferentes imdgenes segin la cabeza del animal que sobre-
ponga a la figura humana, lo que le da la posibilidad de tener una imagen
para el cuento de cada animal que estd dibujado en la portada. EIl hecho
de contar con la posibilidad de ponerle una cabeza de animal, por cjemplo
una jirafa, a una figura humana tal vez no tenga mucha relacién con el -
cuento la jirafa pero le puede despertar el interés por el contenido del -
texto y por el libro en general.

Es una manera lidica de leer el libro, asi como Arreola jugo -asi lo-
considero- al escribir el libro. La solapa de la edicién dice: "Se dijo -
con irénica fortuna que la obra de Arreola es un muestrario de estilos ;-
equivale a decir que es un ruestrario de hombres. Y es cierto. Rl tema-
de este libro (Bestiario, Cantos del mal dolor, Prosodia, Aproximaciones) -
son seres humanos que odian y aman desdobldndose en hombre y mujer -
con atributos animales angélicos de juguete y de cosa. Ladico irreverente,
Arreola jaquea piezas solemnes en su juego de valores y no sabemos si lle
va blancas o negras"*

Si bien este rccurso se ha utilizado principalmente para los ninos, es -
un juego igualmente vdlido para un libro de lectura para adultos, quien no
desea no recorta las figuras v aun asi la imagen que ilustra la portada -

cumple su objetivo principal, presentar y comunicar el contenido del libro.

Las ilustraciones interiores, 3 para el libro de Torri y 2 para el de Arreo

fa, interpretan el texto que ilustran de manera global o estdn generados a
’ 1 g

partir de la idea clave que expresa el transtfondo del cuento. Los presen-

to empleando las técnicas de representacién que permiten una buena re -

* ARREOLA, Juan José, Obras de. Bestiario, Joaquin Mortiz, México 1983.
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produccién del dibujo.

Finalmente, quiero.decir que con este trabajo y con las ilustraciones,-
se puedebprobnr que el tlustrador y/o disefiador tienen la capacidad de en-
trar al terreno de lu cultura. Su trabajo no sdlo ha de relacionarse con-
el drea comercial, como piensan algunos, especialinente quienes no cono -
cen la profesién y los alcances de ésta.

Con esta investigacién pretendi encontrar informmacién general acerca -
de la ilustracién, que me ayudard a resolver ciertas dudas. Ello me intro-
dujo-a un tema apasionante; el estudio de la ilustracién.

Espero que las ideas aqui expuestas sirvan a quienes desarrollan esta -
actividad -ideas que no deben tomarse como reglas, no lo son, y cada ca
so en gue se utilice la ilustracion serd diferente- y a quienes comparten

conmigo un interés serio y consciente de la ilustracién.
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