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PRESENT/\ClON 

Este trabajo no es ni pretende ser un compendio de ilustración. Sería -

largo y tedioso englobar el tema por completo. 

Sin embargo el contenido está consrrúido en base a ciertos conceptos -

que nos proporcionan una serie ele datos que intentan dar una información 

selecta y preciza al lector. que le permita tener una visión clara de Jos -

puntos neces<Hios para abordar y entender el terna. 

La elección del terna quedó determinada por el interés pe.rsonal en la 

ilustrn.ción, especialmente en su aplicación en libros de corte !itero.río. 

El libro ha sido un medio que ha acogido a la ilustración a lo largo de 

la historia, pues ahi ha encontrada un campo propicio para su evolución. -

La literatura permite contar con unn amplici variedad de formas de expre

sión y una riqueza do contenidos, lo que al>re una enorme ¡;arna de posil>i

lidades para incursionar en ella ilustrándola. En la literatura, la ilusrración 

se da a conocer como un medio positivo de comunicación y expresión. 

En estas cuartillas pretendo explorar algunos aspectos fundamentales de 

la ilustración, desde una perspectiva genercd y particularmente dentro de -

la expresión literaria; la finalidad es entender su funcionamiento, sus <tl -

canees, limitaciones y posibilidades. 

El contenido del trabajo quvclo5 organizarlo ele la siguiente forma: 

Empiezo con un capítulo dedicarlo a la historia de la ilustración, vista 

por supuesto desde la historia del libro y la imprenta¡ principalmente en -

Europa, que es donde inició su desarrollo. 

Este sumario parte desde lo ocurrido antes de la imprenta, con los li

bros manuscritos, sus f!fateria!es, su Ílll[!Ortancia, etc. hasta lo acontecido 

después de la invención de la propia imprenta, con los primeros libros im

presos, los más notables exponentes y precursores de este oficio, Jos prin

cipales ejemplares conservados, la ilustración de éstos y las técnicas utili

zadas en la elaboración. 

También incluyo ciertas observaciones sobre la historia de la ilustración, 

el libro y la imprenta en México. Esta sección quedó dividida en dos par

tes, la primera wna lo ocurrido en el México prehispánico y ia segunda -

parte se ocupa de lo que sucedió después, a partir de la colonización esp!.'. 

ñola y hasta nuestros cl!as. 



La parte medular del trabajo está en el segundo capítulo. En él reviso 

dos materias esenciales para entender la ilustración: la imagen y la cornu 

nicnción; ambas nos proporcionan la información teórica necesaria para in 

feiir qué e:; Ja ilustraci6n y c6rnu funcimu. 

El capítulo comie'1za con la definición del femírneno, es necesario acla 

rar que la definición la incluyo a partir de este capítulo y no desde el 

primero por que la ilustración a lo brgo de su historia no tuvo una con 

cepción preciza, en carnuio en este rnomento una definición concreta per

mite mostrar como se entiende aqur y cuales son las caracterlsticas del -

tipo de ilustración que se trata en esta tesis, así corno las otrns materias 

teóricas que la sustentan. 

/\ continuación abordo el asunto de la imagen, revisando sus conceptos

y sus peculiaridades, con las cuales se va explicando la ilustración misma, 

ya que la ilustración es una imagen. En esta sección concluyen los siguien

tes puntos: la lectura de la irnagen, sus aspectos semiológico y semi6tico; 

el empleo y el uso de la imagen, donde se habla de la realizaci6n y la 

traducci6n, labores del ilustrador, con quien se cierra este ter.1a. 

El siguiente argumento, la comunicación, es preponderante ya que ella

tiene· que ver con los dds lenguajes que nos conciernen, el escriro y el vi

sual. Si bien este tema es muy extenso, aquí sólo toco ciertas cuestiones

que nos interesan, como son: la distinción entre información y comunica -

ción, los elementos que hacen posible el proceso de comunicación y al~u -

nas de las funciones de la comunicación misma (sólo las que intervienen -

directamente). A lo largo del capitulo podernos observar la manera en que 

se conforma la ilustración como un instrumento eminentemente comunica

tivo, con la peculiaridad o cualidad de ser además una expresión estético.

con muchas posiuilidades, características sobre lo cual también reíicxiono. 

Finaliza el capítulo con un punto llarnaJo la valoración de la ilustra -

ción, que nos da algunos elementos más para comprender el tema. 

El tercer capítulo quizá parece un poco disperso aunque no lo cs. Pre

senta ciertos aspectos que a pesar de nn estPJ r muy rel;1rinnadns enf re si, 

son puntos que redondean la investigación. 1\l principio expongo las nocio

nes básicas del lenguaje y luego las del lenguaje específicamente literario, 

al que he aludido antes, en relación con el lenguaje visual y sobretodo en 

las cuestiones en que ambos coinciden. Una vez analizado el lenguaje lite-
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rario, presenta una especie de tabla compa.rativa entre el lenguaje visual y 

el lengtHLje escrito, en b r¡ue se ven sus diferencias; e~1:o con el afán de

observar en qué puntos -por sor opuestos- se complementan,y en cuáles 

se rechazan. Aqul adjunto un asunto que 1ne interesa identificar y estu 

diar: las condicionamos de 1'l ilustracic)n. El deseo de conocerla se origi

nó a partir de rni experiencia en la elaboración de ilustraciones. La ilus

tración, como cualquier otro rnediu de comunicación r¡u.,da determinada la 

mayoría de las veces por diversos factores que la condicionan. 

Este pasaje busca pues, rnconocer y asentar qu6 factores la condicio -

nafl. y cómo;adcmás de otras alternativas que pueden ofrecer dichos factores. 

En el cuarto capitulo presento una breve sembl:i.m.a, de los autores y -

las características de su literatura. Hago esto con el propósito de propo~ 

cionar información adicional al lector de esta tesis, sobre el origen, la 

ideologia y la. tendencia de los textos que ilustro. 

El trabajo práctico queda incluido también en este últirno capftulo, es

decir las ilustraciones que propon¡;o aco111paíladas del respectivo texto que 

ilustran, así como el desarrollo (los bocetos) de las mismas. 

Para finalizar doy a ccnocer bs conclusiones a que he llegado a partir 

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

las perspectiva expuesta sea útil, no sólo para los interesados e11 la ilustra 

ción, sino para el ¡.iúblico extraño a ella. 

Creo no obstante, haber reunido elementos suficientes para estructurar 

un estudio sencillo que tiene la intención de aportar algo a un terreno 

tan descuidado como es la ilustración. 

111 



INTRODUCCION 

Reseñar la estructura y el funcionamiento de la ilustración requiere -

delimitar su universo, es decir, el espacio donde se mueve y es en ese es 

pacio donde nos movernos en este trabajo. Además, es oportuno presentar 

algunos datos que introducen al lector en el terna y le aclaran ciertos pu!!_ 

tos. 

Empecemos con el término. Por ilustración entendemos diferentes asun

tos; hay que ver el número de sinónimos de la palabra para comprender lo 

amplio del concepto. Estos sinónimos van desde "cultura", "saber", "prcp:!_ 

ración" hasta los que se relacionan con "introducción", "explicación" y 
11 esclarecimiento"- Otras ideas afines son: 11 figura 11

, "grabado", 11 dibL1.jo", -

etc. 

1\ lo largo del trabajo vernos cómo se relacionan muchos de estos con

ceptos con el tipo de ·ilustraci6n que nos ocupa. t\lgunas personas, al leer

la palabra ilustración puctlen pensar que se trata del período histórico del 

siglo XVIII conocido con este nombre. Este trabajo no tiene, en definitiva 

ninguna relación con dicho período, salvo que a los dos se les conoce con 

el mismo nombre. 

Es fundamental aclarar a qué me refiero como ilustración. Si bien 

aquí no es lugar para definirla detalladamente, si lo es para acentuar al -

guna información sobre ella. 

Etimológicamente, la palabra ilustración proviene del vocablo LHino 

ILLUSTRATIO, que si¡\nifica iluminación. De igual manera el tér111inu 

ILLUSTRO conlleva los conceptos de alumbrar, iluminar, divulgar, adornar, 

etc. 

a írlea que encÍC'rrnn lns palabras ilustrar e ilustración es muy :1mplia 1 

pues se relaciona con los conceptos de instrucción y educación. l'odernos -

decir en general que la ilLLStn1ci6n abaren to<las las formas cc1n ias cuales 

podemos hacer que algo, cualquier cosa, sea más explícito. Se puede ilus

trar a través de diversos lenguajes. corno el hablado o el t•scriru. pero tam 

bién con el lenguaje visual, y ele éste es del que hablo. 

Como vemos, he tornado la parte de la ilustración que se vincula con -

lo visual. De ahí qu(~ matizo la ilustración corno una imagen visual, como

una representación grrifica, que al ser captuda por el sentirlo de la vista -
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nos informa, refuerza o aclara un concepto, una. idea, ün texto; :una 'situa• 

ción, etc. 

Como medio trnnsiniso1 o de apoyo, la ilustración funciona efectivame!1_ 

te en el observador, incide de manera directa en él, le facilita la com 

prención y le da una dimensión mayor del tema. 

Lit ilustración es usada a partir de la necesidad de hacer más compre!!. 

sible lo que se desea ciar a conocer, por sus caracterlsticas es un instru -

mento Óptimo para solucionar problemas de comunicación e información. 

Existen muchos rnodos de ilustrar; por ejemplo una fotografia, un mapa, 

un plano arquitectónico o un dibujo; aqul hablo de la ilustración por me -

dio del dibujo (llamérnoslc libre o a mano alzada). 

El papel de la ilustración como auxiliar del hombre aparece desde que 

éste ha necesitadc. un medio para describir, ampliar, acentuar y entender

los conocimientos que ha adquirido y desarrollado. Porque Ir, ilustración es 

empleada con mucha frecuencia, nos valemos constantemente de irnúgenes

ilustradoras en nuestra vid<t cotidiruia. 

Hemos pasado rápidamente del concepto abstracto, complejo, plurívoco; 

a lo concreto, a la parte que examinamos aquí, la ilustración como irua -

gen visual. Esto no es suficiente sin embargo. En efecto hay que penetrar 

al documento y a su contenido, que pretende dar los elementos neccsa 

rios para entenderla. Este trabajo inu•nta introducirnos a un terna fascinan 

te. Veamos pues el texto. La historia de la ilustración nos ubica en el te 

ma dentro de la historia del hombre, del libro y de la imprenta. 1\sÍ pud:c 

mas observar la trascendencia e importancia de esta actividad a través del 

tiempo. 

V 
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Ll SINTESIS HISTORICA DE LA ILUSl'RACION, EL LIBRO, Y LA IMPRENTA 

EN EUROPA. 

1.1.1 EL LIBRO MANUSCRITO Y LA ILUSTRACION EN LA ANTIGUEDAD. 

Como tema de estudio e investigación, la ilustración ha comado con po

ca información específica que le permita un mayor acercamiento y un n1e -· 

jor análisis. Quien realiza un trabajo de investigación sobre este tema nece

sita exponer la cvolucitJn histúrica de la ilustración, que muchas veces se if 
nora, aun cuando es fundamental conocerla. Este conocimiento permite si 

tuarla nu sé>lll dent re, di' la, il rr es visuales sino r:unbión dentro de la histo -

ria del ser humano, en <londe ha funcionado corno un práctico instrumento -

de apoyo que el hombre ha aprovechado en su desarrollo y en el de sus co

nocimientos. La ilustración además, ha servido como un registro histórico de 

este progreso y desde luego, corno un eficaz medio de comunicación y ex -

presión. 

Como podernos suponer, la historia de la ilustración, puede ser estudiada 

desde diversos ángulos. Dado gl car¡Ícter de esta tesis sobre ilustración para 

textos literarios, el panorama histórico que a continuación expongo se orien 

ta hacia ese nsperto. Fsro significa que para precisar. redondear v tener un 

amplro mftrco de- rerererieia, -es conveniente y así lo requiere el tema, des -

cribirlo a través de la historia del libro y de la imprenta, pues es aquí don

de es posible encontrar su origen y éste ha sido un campo propicio par;1 su

desarrollo. 

/\bordemos la historia de la ilustración primero con un panorama gene -

ral de lo acontecido antes de la invención de la imprenta, es decir la épo

ca del libro manuscrito, que constituye el antecedente inmediato y progre

sivo del libro y de la ilustración contemporáneos_ 
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Mi exposición comienza con los principales modos y materiales aptos pa

ra la escritura, que se originawn en la Anriguedad y se desarrollaron en la 

Edad Media. Ellos son los antecedentes de lo que hoy usarnos cotidianarnen 

te: Los libros. 

Los materiales utilizados con mayor frecuencia fueron: 

-Las tablillas enceradas; eran trozos rectangulares de madera cuya superfi -

cíe se cubría con una capa de cera, soUre ella se escribía con un instrumen 

to puntiagudo en un extremo y plano en el otro que perrnir!a borrar lo es -

crito. Esta facilidad de corregir el texto fue la que los hizo tan comunrncn

te aceptados para la enseñanza de la escritura, sobre todo en la época de

esplendor ele los griegos y romanos. Se usaron asimismo en la elaboración -

de contratos en cartas, testamentos, etc. Las tablillas más comunes constan 

de tres ó cuatro trozos de madera unidos por medio de anillos o cordones 

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

-El papiro; esta planta ciprácea de tallo largo y de gran altura, contiene 

una serie de filamentos rodeados de una sustancea pegajosa, que al ser so -

brepuestos unos a otros en ángulo recto, luego prensados y secados al sol -

formaban el papel de papiro. La hoja de papel resultaba de diversas clascs

y tamaños. Cuando se cortaban varias del mismo formato y unidas por un

extrerno unas con otras formaban un rollo o volumen (fi¡;. 1 ). La t.ntalidad

del rollo era arbitraria y cada hoja recibía generalmente dos columnas de -

escritura. 

Exsiste un gran número de papiros co

nocidos, los nH-Í::i antiguos (griegos) c~t{tn

fechados en el siglo IV a.c. 

La trascendencia e importancia del pa

piro desde los puntos de visrn histórico, l_i_ 

terario y del conocirnicnto hurnano en ge

neral, es enorme, ya que grn.cias a los p~ 

piros E:ncontrados en diferentes épocas te 

ncmos datos precisos sobre el mundo, el

hombre y su pensamiento que fueron reco 

pilados desde el siglo 1 V a.c. hasta el 

siglo X V de la era cristiana, ,;poca en que cayeron en desuso. 



-El pergamino; s·e fabricaba comunmente en pieles de carnero, cabra o ter

nera previamente preparadas. Es de suponer que el procedimiento de su pr~ 

paraci6n fue el mismo en la 1\ntiguccbd y en la Ed;id Media "Despué>< d0 -

macerar la piel con cal durante unos días, se le despojaba del pelo y se la

raspaba luego con un instrumento bien cortante; pulirnentábanse por último,

sus dos caras con la piedra pómez hasta olnener una superficie lisa y uni -

forme 11 • 1 

El origen del pergamino, según cuenta la historia,tuvo lugar cuando To -

lomeo V Epifanes, rey de Egipto (203-181 a.c.) preocupado por la fundación 

de la biblioteca de Pérgarno, prohibió la importaci6n del papel e hizo utili -

zar en su lugar pieles de animal corno material de escritorio. El uso de 

piel para este fin es más antiguo, pero recibió el nombre de pergamino Pº!.. 

que fue Pérgamo el principal centro ele su producción. 

-El papel; se obtiene principal mente de sustancias vegetales fibrosás¡ fue i~ 

traducido y difundido en Europa por los árabes, quienes asu vez aprenclie -

ron su fabricación de los chinos. 

El códice Parisiense es uno de los ejemplos más ·antiguos· de la utiliza -

ción del papel y pertenece a los siglos XI-XII. La fabricación del papel em

pieza a ser mayor a partir del siglo XIV y ya en el siglo XV es el 1nate 

rial cscriptorio que más se usa. 

De los utensilios con los cuales se escribía sobre estos materiales est<ín

entre otros el estílo y el cálamo; el primero utilizado para la escritura en

las tablillas enceradas el segundo hecho de caña y apropiado para escribir -

con tintas. Se hizo uso tarnliién de otros instrumentos auxiliares como ei 

punzón, la regla y el compás, etc. 

En cuanto a las tintas se emplParon sobre todo la tinta roja (óxido de 

plomo) y la tinta negra (negro de humo mezclado con goma) inclusive se - 4 
lleg<lron H aplicar tintn~ riP nrn y plata sobre pPrp,arninns ¡neviam1')ntt• tefti 

dos de color púrpura. 

Un cambio importante en la evolución del libro es el c:Qdice, que apar.:: 

1 MILLARES Carlo,t\gustln. Introducción a la historia del libro )' de las bi -
bliotecas, Fondo de Cultura Económica, México 1986 p. 22 



ce corno forma literaria en el siglo l o ll d.c. pero es hasta el siglo V 

cuando puede decirse que acontece dicho carnbi1.i, pues es cucwuo el cótlice

sustituye al rollo o papiro, cuya lectura y consulta resultaban muy dificult.'::'_ 

sas, y lo sustituye princi]ialmente por su fornia, que inspirada en las tabli

llas enceradas y con el pergamino corno rnaterial, tenla la ventaja de permi_ 

tir la escritura por ambas caras; se jumaban los pliegos con otros para for

mar asi un cuaderno. Este concepto re\'Olucionó al libro, que ahora resulta\Xi 

más fácil en su lectura, su archivo y quizá su rmlización. 

El códice más antiguo que se conoce es -

el llamado De bellis rnacedonicis Jel siglo ll

(fig. 2 ). 

Hay una categoria especial de códices los 

llamados palimpsestos, que eran materiales -

vueltos a utilizar después de lavar o raspar 

lo que anteriormente se habla escrito en 

ellos . 

. La aparición del códice constituyó una 

ventaja para la ilustración pues esta superfi

cie favoreció la ornamentación de los escri -

tos. 

En cuanto a la escritura en los códices, se practicab'1 corriua o e:11 co 

lumnas. Gracias al libro y al material suceptible de recibir los textos se 

dio una evolución y transformación de alfabetos, estilos, características y 

rasgos en la escritura, aunada desde luego al propio desarroilo cultural e 

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

res que contribuyeron para que la grafía se desarrollarn hacia tipos menos -

diferenciados. 

El libro corno hoy lo conocemos -en cuanto a forma- tiene sus origenes-

en el códice y en las tablillas enceradas. 5 

En cuanto a la elaboración del libro, podernos decir que en la Grecia 

del siglo V los libros estaban ya bastante difundidos, pero es escasa la in -

formación de cómo pasaba un libro de las manos del autor a las manos del 

librero-editor y de los procedimientos que se usaban para su reproducción. 

En Roma, en época de Cicerón, el comercio del libro estaba perfecta 

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



derecho por cada ejemplar vendido o una suma fija por toda la edici6n. Se

dice que ciertas ediciones preferidas do! público llegaron a constar de mil -

ejemplares. Esto hace suponer que el manuscrito original se dictaba al mis

mo tiempo a un grnn número de amnnuenscs; éstos eran esclavos, poco co -

nocedores del latín y exruestos a cometer los errores que cornete cualquier 

persona al recibir un dicatado, de ahí que las copias fuesen por lo comlin -

muy incorrectas. 

También existía el procedimiento de copiado del texto por el propio ama 

nuense, que permitía una mejor caligrafía así corno la ornamentación del 

texto que se reproducía . 

En la Edad Media la cultura quedó en -

mano de los monasterios y la copia del li -

bro constituyó una de las principales activi

dades de los monjes (fig. 3). Como parte 

del procedimiento de copiado, después de 

preparar el pergamino y rm\s tarde el papel 

el copista hacía un rayado horizontal o guía 

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

bien hechas que es difícil notar las pausas

º detenciones en el traba jo, pero también -

hav otras tan descuidadns que hacP-n pens~H Pn In intervf:'nción de diferente~: 

manos en la redacción del texto, cuando tal vez ~e trata de un ~óln r:n¡1istn. 

Una vez terminada la copia, un amanuense cuidadoso .\r1adía un colofón 

con datos de gran importancia como el títulu de la obra, indicaciones cronc~ 

lógicas, la fecha, el nombre del copista y a veces un comentario sobre la -

obra e incluso Ííases tan curiosas como la petición de que se rucge por su

alrna el día del juicio final o bien lu solicitud del copista del perdón por 

las faltas cometidas en el traba jo. 

l~I siglo XIII marca un cambio importante en la hisrnria del libro manus

crito, que deja ele ser exclusivo ele los monasterios y pasa a ser también de 

las universidades, cortes reales o de cualquier persona. Con esto se amplía -

a otros campos el acceso y la posibilidad de realizar y contar con libros. 
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derecho por cada ejemplar vendido o una sorna fija por roda la edición. Se

dice que ciertas ediciones prcíeridas del público llegaron a constar de mil -

ejemplares. Esto hace suponer que el manuscrito original Sl' dictaba al mis

mo tiempo a un gran número de arnanuenses; éstos eran esclavos, poco co -

nocedores del latfn y expuestos a cometer los errores que comete cualquier 

persona al recibir un dicatado, de ahí que las copias fuesen por lo común -

muy incorrectas. 

También existía el procedimiento de copiado del texto por el propio ama 

nuense, que permitía una mejor caligrafía así corno la ornamentación del 

texto que se reproducía . 

En la Edad Media la cultura quedó en -

mano de los monasterios y la copia del li -

b10 constituyó una de las principales activi

dades de los monjes (fig. 3). \.orno parte 

del procedimiento de copiado, después de 

prcpa rar el pergamino y rnás tarde 01 papel 

el copista hacia un rayado horizontal o guía 

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

bien hechas que es difícil notar las pausas

º detenciones en el trabajo, pero también -

hay otras tan descuidadas que hacen pensar en In inri>rvención de diferentes 

manos· en la redacción del texto, cuando tal vez se trata de un sólo copista. 

Una vez terminada la copia, un amanuense cuidadoso añadía un colofón 

con datos de gran importancia como el titulo de la obra, indic:1cicnes cronq_ 

lógicas, la fecha, el nombre del copista y a veces un comentario sobre la -

obra e incluso frases tan curiosas corno la petición de que se ruego por su

alma el día del juicio final o bien la solicitud del copista del pcrdén por 

las faltas cometidas en el traba jo. 

El siglo XIII 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 ele cualquier persona. Con esto se amplía -

a otros campos el acceso y la posibilidad de realizar y contar con libros. 
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Es importante conocer el original o el ejemplar-tipo, de donde partían 

los copistas, porque constituye el modelo y con él es posible catalogar las 

diferentes copias (incltiso las de otras épocas, que pueden estar interpreta

das de otra manera) así corno conocer los errores de estas copias y el ver 

dadero sentido contenido en el u~xt.o original. 

Hay ciertos criterios que permiten saber cu::íl (:S el manuscrito original, -

sus derivaciones y la secuencia en que fueron elaboradas. Estos criterios se 

basan el! las ideas, el estilo, la cato~rafía, cte. o bien por la comparación 

de unos manuscritos con otros, que permite aclarar ciertas dudas y/o com

f)lctar lo que por descuido o por causa del tiempo esd incompleto, así co

mo sentar las bases por las cuales el auténtico contenido del texto ha de -

juzgarse, valorarse y rescatarse. 

Es fundamental Imbiar sobre la elaboración del libro, ya que es aquí do!:! 

de el copistu cuyo trabajo no súlo resulta de gran interés, sino que aquí es 

precisameme donde empiezan la ilustración y el oficio del ilustrador; cuya -

labor, corno hemos visto no sólo se limita al copiado correcto del ejemplar. 

También la ornamentación era parte de su tarea, por ejcmpio clccoranJo la, 

letra, dibujando algo originado a partir del texto, e inclusive haciendo una -

interpretación personal del contenido del texto por rnl•dio de la imagen. 

A las imágenes aparecidas en los libros manuscritos, anteriores a la im

prc~nta,--$C les conoce corno miniaturas, se les llama así por el minio, sus

tancia color rojo anaranjado (óxido salino de piorno) que usaban los ilurnin~ 

dores de manuscritos y también por el tamaiio o formato, rnuy pequeño y -

delicadamente trabajado, de dichas irnágen<'s. 

En este primer punto del capítulo me refiero a ellas como ilustraciones 

o miniaturas indistintamente. 

La ilustración (el dibujo) empleado en el libro se conoce desde los egip

cios y aparece en el mundo helénico con anterioridad al imperio de 1\lejan

dro, se desarrolla en la épuca de los tolomeos. La sustitucié•n del roilo i>Or 

el códice trajo un cambio en la técnica y la elabornción de los dibujos que 

favoreció su auge, ya que el pergamino era un material r11:ís apro que el P~1: 

piro para recibirlos y conservarlos.' 

Aunque In elaboración del texto aparece en el papiro y no en el códice, 

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

2 MILL1\i~ES Carlu, Agustín. Op. Cit. p. 73 
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r¡ue se ucilizaron en el primero. 

En ocasiones las miniaturas se limitaban sólo a ¡;equei\os esquemas y -

también solían aparecer ímitacionet; de elementos pictóricos; gracias a ellos 

comamos con una mayor informución sobre la pi mura y el arte en genera 1 

de estas épocas. 

En el peri'odo bizantino encontrarnos cóuices que presentan fi¡:uras de 

planta!_~ y animales, modcios hclcnisticos-oricntaies muy antiguos, iniciules -

ornarnent:uias, arcos, decoraciones geométricas, figuras humann~ y composi

ciones llenas de fantasía. llay códices corno el Cottoniano del Génesis de 

fines del siglo V que en 315 íolios prescnt;i 330 ilustraciones. 

De lo:~ cóUict~s m;ís importantes en este aspecto destacan : del :.;iglo V u 

del VI L'l llamado Dioscórides ciel año 512 )' el Ilias Ambrosiana; dei lapso 

comprendidu entre íos siglos VI y X, el códice ilustrado Diálogos, de San 

Gregario de 1\!<1cir:nc1.~no, escrito para Basilio I; y de los cóliiccs importantes 

de los sigios ;-; al X V el rnás representativo es ei Codex Sinaiticus, de la 

íliblia. 

En la cuitura romana (si,:los l al VII) los ejemplos son escasos ya <;ue -

no se atendió mucho el aspecto de la ornamentación. 1\l realizar nuevos li -

bros se copiaban los dibujos con el texto sin preocuparse por el resultado, 

ya c;ue se dependía por completo ele la babilidad del copista. Dignos de rnen 

ción sólo son el Vergilius Vaticanus, con 76 hojas y 50 ilustraciones, el Ver 

gilius Rornanus de 19 ilustraciones y el-

Vergilius Pabti11us (fig. 4). 

Fuera Je i talia, e11 los siglos VII y

Vlll la miniatura se redujo al ampleo -

de iniciales en las que se entremezcla

ban páginns con representaciones de ca

bezas de animales reales y estilizados.' 

La ilustración que en esta época en

e! territorio español dominado por los -

musulmanes fue muy prolífica. Son apro:_¡ 

imadamente trescientos los códices cono

cidos, algunos completos y otros parcial-

J Idern ... p. 76 
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1ncnte pe1úiJo::;; tudos ellos va¡¡ de.'.)de los 1nuy decorn.dos hasta los Jesp1ovi~. 

tos lüt&lmente de valor pictóric,_,. LLt mayoría ofrece epígrafes, iniciales, a_:_ 

querías, geornetrizacioncs de figuras humanas y animales e interpretaciones

esqucmáticas de los rnismns as11ntos. 

Entre los manuscritos que por su contenido se presentaban pura la reali

ci6n de impresionantL~S ilustraciones, destac<ln los rnás célebres: Comentarios 

de San Juan y SI Libro rk lJaniel 

(fig. 5) escrito ¡iur el llcato de -

Liébana en el aí)n 766, con 24 co 

µia!.> y 3 fragmentos ·que se con ~ 

servan. La mayoría de las copias

fueron ejecutadas entre los siglos 

X y XII. 

Además de lus i rnágcnes que -

ilustran los Beatos ( versiones 

gr:ííicas de pasajes del r\poca\íp -

sis y de la l'ro[esla de Daniel) :•e 

encuentran dibujados otrus asuntos 

no tan alusivos a dicho:-: pasajes, -

que más bien son interpretacione~

de los padres a los textos sagra -

dos; se presentan miniaturas que -

abarcan páginas enteras o interca

ladas en los textos con fondos de

color o sobre el pergaii1ino sin te

ñir. 

En el período Carolingeo (fip;.6) 

destacan las maravillosas y cada 

vez más frecuentes ilustraciones. 

En esta época aumentan tarnbién

los códices escritos en oro o en -

plata sobre un fondo tefiido de co 

\or púrpura. Derivado del Ca rolin

geo aparece en los siglos X y XII 

el período Otoniano, cuando se re~ 

!izaron códices a tocio lujo, de los 
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l·:n ,,l pe rlodo Románico ([ig. 7) 

uri ;:;rupn de códices españoles t~S 

t.'l que ::vlnesale; ios códices de

L1 :';1gradn. e:->critura; la Bi\Jlia. de 

l<i¡·.nll r b de .Snnt Pcrc de l~o

da. !·:\ arti-'. de c·stos manuscritos 

l'~' t:~;encialmente narrativo y sus 

dit;ujo,; a pluma son el mejor 

ejempiu de la ilustración románica 

c'spai1oh. 

En ,,1 siglo Xlll la miniatura-

cr:tra u.J p~:riudo gi'itico posterior 

al rorn<Ínico. 1\hora !a influencia 

eri el rn undo e rist iano dcj a cte ser 

italiana para ser francesa. En es 

ta l\p<1ca son algunas órdenes re

ligiosas las que tnarcan el rum

bo y orientan las acciones del 

mundo civil y de las bellas artes. 

L;i influencia francesa se extien

de ampliamente debido a la pro

Jif ~·rrr·ir)n dp dib11jnntcs~ csculto

H·~ y decnr:ulnres c¡_uc se espar ·.;... 

ccn por l.'.:uropa. 

Lus libros de este tiempo re-

velan tal dominio técnico de la - 10 
C'scritura y la policromía del de

corado 4ue son insuperables (fig. 

H). 

Además es aquí donde apare

ce la ilustración en su verdadera 

esencia y con todas sus caracte

rísticas; la composición pictórica 



materializa a los ojos del lector la escena de lo qt1e trata el texto. 

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 desvi'an de su verdadero sentido; o cuan

do revelan un trabajo más consciente de los materiales y la técnica pare

cen ser representaciones surgidas de una fuente m<Ís personal, de la pro -

pía esencia del copista. 

Entre los ejemplares rrn(s sobre 

salientes están; Las crónicas Tro~~

~ que tienen un colorido deslum

brador o los manuscritos producidos 

por el monasterio ele Saint-Arnand

como las biblias ejecutndas en for

matos muy pequeños, con caracte -

res sumamente finos, escritos a dos 

columnas y con figurillas colocaclas 

en los márgenes corno ornamenta -

ción. Otras dos obras importantes -

ele esta época son los dos Salterios 

fecha.dos en 1254 y 1270. é:l arte -

<le los iluminadores de la corte dc

Alfonso X (el sabio) encontrarnos -

espléndidos ejemplares corno el de

las c_~!_ig~ (fig. 9) donde se plas

ma en rnclos sus aspectos la vida -

medieval española, ya que aparecen 

representaciones de armas,vestidos, 

muebles, navíos, cte. 

9 

Una figura importante de la miniatura ! ranccsa del siglo XIV "'s Juan

Pucelle que minió la íliblia de Roberto de Billing y el Brevario de Bcllcvi

lle (l'ig.10). Otro ilustrador importante fue Jacqucrnarcl ele Hesdin, de 

tiempos de Carlos V y muy influenciado por la escuela flamenca (fig.11) 

De principios del siglo XV tenernos a los hermanos Limbuorg; a Juan -

Fouquet y a Juan Bourdichon,, el último iluminador frc.ncés anterior a la

invención de la imprenta. Ya en el siglo XVI se percibe una franca <leca-
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dencia en la caligarafía y en la -

ornamentación francesa y del res

to de Europa, en su mayor parte

por la creación de la imprenta, 

que desplazó poco a poco al rna -

nuscrito. 

Un país que también destacó -

en la ornamentaci<>n de libros rna

nuscritos fue Flanrlcs, y es en el

siglo X V el que se reconoce corno 

la centuria de mayor apogeo. En

tre sus principales expon<entes rt'

cordamos a Guillermo Vrelant con 

su trabajo en el segundo wmo de· 

Cbroniques du Hainaut y rarnliién

a Alejandro Bening de jouvencL•I 

en 1486. 

Se puede decir que a mediados 

del siglo XV la influencia deja de 

ser francesa y pasa a ser llamcn

ca, ya que a partir de entonces -

el artista más imitado es el cita

do Guillermo Vrelant. 

_Las consideraciones que he 

asentado aquí destacan suficient c

m ente el valor documental históri

co e informativo del libro rn;inus

crito y su ornamentación. 

En esta síntesis histórica paso

por alto bastantes nombres de au-

10 

11 

tores y obras, no porque sean menos importantes que los citados, sino po.!:_ 

que he tratado de hacer una selección de lo más representativo de las di

-versas épocas y corrientes. Evito así una lista tediosa y cansada de Jos ex 

ponentes de la historia de la ilustración )' del libro. 
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1.1.2 EL LIBRO Y LA ILUSfRACION OESPUES DE LA ·INVENClON 

DE LA IMPRENTA. 

Una ve1. que los libros manuscritos producidos por universidades, mona~ 

terios y hombres del Renacimiento ha alcanzado un perfeccionamiento, 

aparece en Europa el ¡~rte tipográfico, que resulta una revolución para la

producción del libro. El arte de grabar en relieve, que es el principio -

básico de la imprenta, lo conocieron los chinos mucho tiempo antes, co -

mo lo menciona Agustín Millares Cario 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 anrns que los ensayos europeos. Asegúranse que 

el periodo Tang, comenzado en 618, pertenecen unos imprpsos de los que

se conocen ejemplares más o menos completos".~ Se "'º" que ello,; ta1J1-

bién conocieron Ctin anticipación los tipos móviles, cuya invención se le -

atribuye al herrero Pi Cheng en el siglo XI, quien utiliwndo arcilla y co

la líquida, logró fabricar tipos, que lueRo endureció al fuego . 
11 La noticia más antigua de la extistencia de tipos rn{iviles metrílicos -

se halla en los 1\nales ele Corea, correspondientes a 1392 ... «Se alude ... a

una oficina de libros, y entre sus incumbencias de los que allf se hallaban 

estaba el derretir los metales para la fundición de tipos y el imprimir li

bros))11.5 

Determinar cual es el origen verdadero de la imprenta en Europa es 

un problema dificii cie precisar, quit.á purque 11u t.:AbtL:11 1.Jt::1nento5 ::;ufi 

cientes para determinarlo cun exactitud y lalllLién porque entre los histo

riadores aparentemente existe una gran confusión. No hay pruebas que 

afirmen que los misioneros divulgtuan en Europa el invento chino, ~P..'1: -

¡~ otra invención china sí fuf~ dndn a cnnoccr por los árabes, este mate- 13 
ria! posibilitó la aparición del arte de la impresión en el viejo continente. 

1\ quien tradicionalmente se le reconoce corno el inventor de la impre.'!_ 

ta, es a Juan Gutenberg, pero no lo cs. Su participación y sus aportacio -

nes en los primeros ai1os de la imprema fueron trascendentales, consider~ 

da la aportación más importante la que dice -según cuenta una teorfa-

4 !dern ... pág. 89 
•Ibídem ... ptíg. 89 



que fue él quien sustiLuyu las matrices de arena con las que inicialmente

se imprimía, por otras meuílícas. 

Se puede decir 4ue el arte de la impresión basado en el empleo de ti

pos móviles, se desarrolló por obra de personas especializadas en el traba

jo del metal y en la técnic<c de su fundición. 

En el arte de imprimir, la primera 

etapa debió ser la impresión Xilográ -

fica, es decir la reproducción median

te planchas de madcr::i. previr11nente -

grabadas. (fig. 12) El libro impreso -

le debe tanto al grabado xilográfico, -

que ral vez se parte de ellos para la -

creación de los caracteres ml,vilcs, 

además de que los imprcsDS xilogr<ifi

cos abrieron las posibiliclad"s ele la re~ 

producción seriada. 

Existen xilografías anteriores n los 

primeros libros impresos proccdentes

cle Alemanitt y de los Países Llo.jos. 

Aún se conserva la estamp<t grabada -

de San Cristobal y el niño de 1420 y 

el Canticum Canticorum de 1'\70. 

En el siglo X V la aparici<Ín de la
12 

imprcnta es uno de \os factores que contribuyeron a la producción y dif~ 

ción de libros con ilustracíonc.·:;, pern qut~ no es sc_'ilu ¡1u1 lt1 i:1\·c~1ci(H1 mis

rna, también por el contc...•xto que rodL:a dicha inv~11ci1..Jn, cumo no:-; lo hace 

notar Abbot Payson Usher ; "El desarrollo de la imprenta 1narca, 1ncjor 

que el de cualquier otro descubrimiento, la línea divisoria entre la técnica 

medieval y la modern:i \ ... ) :\ pc:.;,1r de b oscurid:itl de: los testimonios -

disponibles, parece evidente que el rc,oultadu ,,¡,¡,,nido illlplic;1ba llllÍS csfue.!:_ 

zo imaginativo y menos clllpirismo de lo corriente en otros inventos ( ... ) 

El conjunto de aportaciotws que, supone la e;.;istencia de un libro impreso, 

con ilustmciones, nos ofrece un ejemplo notable de la 1nultiplicidad de 

actos individuales de invención que son necesarios para obtener un único resulta 
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do nuevo. He aquf Jo que irnplica

el 1 i bro ; lu invención del papel y -

de las tintas hechas a base de acei 

te ; el desarrollo de grabado en rn:: 
dern y en rnetales ; el desarrollo -

de la fundición de tipos de i1npren

ta y la reproducción en metal de -

formas de madera, el perfecciona -

miento de la prensa y de la técni 

ca especial de traba jo de prensa ne 

cesa.ria en la imprcnta 11
• 6 

Son tres los paises que se disp~ 

tan la invención de la imprenta : -

Holanda, Francia y Alemania ; es -

este último el más probable, ya 

q11e cuenta a su favor ci.in con documentos fehacientes y ejemplares im -

presos con tipos móviles, cuya realización 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 teorfas. 

A quien se asocia directamente con 

los primeros años de la imprenta es a

juan Gutenberg. Nace en Maguncia en 

tre 1395 y 1399. Es probaule que a 

partir de 1437 ya esté ocupado en el 

oficio de irnp1~:;u1. Se pueJe imbiar de 

unn. primera época de la cual St)lo c·xis

te un fragmento de una hoja impresa 

que contiene el texto de un poema ale

rnán y una veintena de t rPo.; Pdicion~s de 

la Gramríticn l.atina de Donato. 

De 1450 a 1455 se asocia con el 

banquero al ernün juan Fust para lo 

creación )' explotación de 1m taller ti- 14 

6 Pt\ YSON Usher, /\bbot. Historia de las invenciones mecánicas, Fondo 
de Cultura Económica, México 1941, Capítulo Vlll. 
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pográfico, que tenía corno objetivo la impresicín de libros. En este tiem

po se imprimieron las Litterne lndt1lg<"ntiarurn (indulgencias concedida~; -

por el para Nicolás V en 1451) y ut.ra ubr" que se considera también de 

Gutenberg, aunque ésta se terrnin<) de imprimir después de su separación 

de la sociedad , es la Biblia ele 42 lineas (fig. 14) , i rnpresa a dos co -

lumnas y con caracteres góticos. 

En los años en que estuvo asociado con Fust entrcí a trabajar con ellos 

Pedro Schoeffer, al que se atribuye la crcacicín de un procedimiento rnás

fácil para fundir los tipos y qt1c continuó trabajando con Fust a la salida 

de Gutenberg. 

Disuelta la sociedad, gutenberg buscó los medios para continuar su 

trabajo corno impresor, quizá 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, además ele varios libros como las Fábulas de 

Ulrico Borner y Der Eclelstein, ambas terminadas por Alberto Pfister ,pues 

Gutenberg muere en Maguncia en 1468. 

· .. ~. !:Euo illto mrJe nf¡nn m ¡tif 
'mr quarr mr nm\il¡mfü lo11 

afaluttmm 1n11llrlitla! 
_ .. m~)ntomruo~,lbJ 

'·l~prrbimtrtnñ l'fi1U01ro:~noc1Trtno ali 
· /:mfqrimri,imubt(i:umnrmfa_!lrhJtnln 

': rno:tm1a1frul:r.f1111.fpmmmup.1Ilt!l 
'. nñ:íp1111rriirrtfi)ifüfümoHOtt_d.1111<! 

··nrtiirttlilluiliuliliir:mrrí¡rnum11rtno 
' fñr ~fufi6.'IJO aür 1ii1rm1101nñ f¡nuo: 
ob¡uobriu !nim 1abillho pltbioOlilro 
11illm1IU mr ll:rtTrrürrnr:lomri liit ~1biie 
et mou1riir mpur.tf p1c11tir in ~iio ai¡ri· 
ru rii:"1luü fo!W rü qrñ 1111r: ¡~ (lffl ru 
ro qni r¡tm¡¡lli mr lll lr.arr lj¡ro !lllll ab 
'llbllim. mña mrr intr p¡oillhto furn rr 
'llmu::0r1lllllITmñomrr nruemr9 ni 
ru:urinla!fnio a mrQm rribulmii !I.'U 
rima dt:qnouid nil rfrqui uOiunrtQir 
run!!!rtüt mtllllU!i mfti:d¡auri PÍil{fUts 
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En cuanto a Fust y Schoeffer ter

lflina ron y dieron a conocer la Biblia -

de 42 lineas, trabajaron juntos de 1457 

a 1466, año en que muere Fust y pu -

blic:uon obras en folio, todas con imli 

cacioncs precisas como el nombre de

los tipógrafos, así corno el lugar y la

f echa de impresión. El m:ís antiguo -

'" el l'salmorurn codex, fech;1da en 

1457. (li¡;. 15) 

Las ediciones hechas sola mente por 

Sd1ueffer e11qJitn;rn en 1467 cun la 

Sumrna Thcnlogic.t dce S«lllu Tu111;Ís y

acaban en 1499 con el ,\lissale \Iras -

tislaviensc. Schoeffer fue et primero -

en publicar una lisr.a de libros y constituyó as! la primera lista de edito-

res que se imprimió 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 primeros i111p1esores si cuntribuyerun a la difusión y al pro

greso de este arte que apenas se iniciaba, y que marca así un punto de

partida para conocer la historia y la evolución de la imprenta. 

En 1462 la ciudad Je Maguncia se encuentra involucrada en una gue -

rra civil. Es por ello que los impresores maguntinos empiezan a disper -

sarse por toda Europa, lo que da pie a la difusión del arte tipográfico -

por este continente, aunque esto no quiere decir que antes de tal acon 

tecimiento no estuvieran ya establecidos algunos talleres. 

En Italia la imprenta penetra por Subiaco, localidad cercana a Rnrna

en el año 1464. Los prototipógrafos fueron Conrado Schweynheim y Ar

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

primer libro publicado en Italia. Se sabe que en Roma en el año 1500-

ya trabajaban 38 talleres tipográficos, pero casi todos dirigidos por ale -

manes. 

A Francia la imprenta entra por primera ve1, en la ciudad de París, 

gracias a que en 1469 Guillermo Fichet y juan Stein son quienes obt.ie -

nen el peflniso de Luis XI para llevar tipógrafos a París, los cuales pu -

blicaron las _¡;:pistolas de Gasparino Uarzizzi de I3érgamo un aiio después -

de su llegada. 

En los l'aíses llajos (indepcndiente111ente de las impresiunes xilugr<ifi -

cas ya trabajadas por ellos) el arte do la impresión con tipos móviles 

aparece en Utrecht (llolanda) en 1470 y en f\losl (Bélgica) desde 1473. -

Otros paises a los 4ue se introdujo la imprenta en estos tiempos fueron: 

Suiza (1468), llungria (1473), Polonia (1476), Austria (1482), Suecia(1483), 

Portugal (1487) y Dina111a1ca '"' 1·193. 

Antes de continuar por el camino que recorrió el arte de la irnprc 

sión a travf,s de In;; siglos, es importante hablar de los primeros libros 

impresos con carac:tcrcs móviles ( librus realizados desde los inicios de la-

imprenta al a1iu 1500) llamados lncuuaiJlcs (cuna). 17 
Muchos de ellos no cuenLln con los datos bibliogrMic:os esenciales, -

pero se ha podido conocer la ÍL'cha de su impresión 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 más insignificantes hasta las más significativas ; esto per -

mite un conocimiento muy amplio de estos primeros libros impresos. De-



las múltiples particulariditdes de los incunables menciono únicamente b 

que en especial nos interesa : la ilustración en ios incunables. 

La !lustración. Aparece en los incuna-

bles con graba<los xilogrMicos en Alema

nia cuando Alberto Pfister imprime en 

Bamber (1461) el Edelstei__l_l_. (fi¡;. 16) 

En Italia el primer libro ilustrado es

e! de Meditaciones del cardenal Juan 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 tvda Italia. La 

edad de oro del libro ilustrado veneciano 

es la que llega hast~, el año 1500 con 

16 

ejemplares corno el Plinio de juan de Spira ( !469), la Biblia vulgar(H90) 

en la que aparecen más de 300 ilustraciones y las l listorias, de Hcrodo

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

aparecc una ilustración muy interesante, que muestra a /\polo coronando 

al autor mientras este escribe la obra. 

Donde ~;e producen maravillosos li -

brus ilustrados como el LilJer Chronica 

~. impreso por Antón Koberger(1493) 

y adornado con unas 2000 figuras gra

badas por Miguel \Vohlgc111uth y Cuí 

llerrnn Plcydcnwurl[) l)S en el país ge.~. 

rnann. Dl~Stacan tarnbién la serie de es 

tampas en forrna de libros realizadas -

por t\lhcrto Durero (1498). 

El liliro francé:; r:1'Íc; antiguo adorna 

do c<'n xilugrafias es el Misal pulJlica

do en J'arís (1·181) por juan Dupré ; -

en Espa1ia el primer libro es el Fasci

culus Tcmporurn de Rolcnwick ( 1480).

EI uso de grabados xilográficos en este 

país se generaliza a partir del año 

1490. 
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Dentro de los incuna!Jles también hay libros ilustrados a mano como

los antiguos códices, uno de estos es un volumen de unas Horas, impreso 

por Simón Vostre. 

Además de los grabados en madera, se realizaron otros en la técnica 

del grabado en cobre o calcografía ; un ejemplo de una obra ilustrada -

con grabados calcográficos es el Monte Santo di Dio, del obispo 1'\ntonio 

Bettini de Sierra (1477). Este ejemplar se considera el primer libro ilus 

, trado con esa técnica. 

En cuanto a la localización clasificación y datación de los incunables 

hay algunos estudios que ordenan y determinan sus caracteristicas, tipos, 

la época en que 3e emplearon, la impresión, las diferentes obras y sus -

particularidades. La catalogación consta de cua t w partes : a) la noti -

cia bibliogrMica, que contiene los datos básicos del libro y de su impr:! 

sión, b) la colación que atiende las caracteristicas particulares de cada

libro, c) descripcicín del texto, d) indicación de los catálogos o repert~ 

ríos, donde se halla rlescrito el ejemplar y es objeto de estudio. Todos

estos puntos recopilan los datos -hasta los rn;'.is insignificantes- que 

permiten un conocimiento y una descripción sumamente precisa de estos 

primeros libros impresos. 

La historia tipog_ráfica del siglo X VI se inicia con el impresor italia

no Aldo Manuzio que a partir de 1494 publica en Venecia cerca de 130-

edicioncs de clásicos griegos y latinos, olrus impresores italianos <lesta

cados son los hermanos C:uinta, i\ntoniu llladu que trabaja l'tl Ru111a des 

de 1515 y juan Gabriel Ciolito de Fcrr:tri, 

En el resto de Europa son varios los tipóg.rafos soLresa!icntes como -

los franceses josse Bade, que en 1500 funda en Pari"s un importante ta

ller Lipu~ráficu ; la familia Estienne, de quienes el m;'is importante es -

Roberto 1 ; y Sirnón de Colines que adcrn;\s de fundidur y grabador de - 19 
tipos publicó cerca de 500 obra:; en francés, latin y gricgo. 

En los Paises Bajos vive uno de los grandes irnpresores de este siglo, 

Cristóbal Plantin, de origen francés, quien crnpieza corno tipógrafo en -

1555, pero el periodo de mayor apogeo en su producción es el que va -

de 1563 a 1573 , cuando produce cerca de doscientas sesenta obras en -



tre cl:lsicos, teológicas, litúrgicos y 

libros de poetas franceses. (Fig. 18) 

Hay que recordar al alern;ín An

tón l\:oberger, cuyo trabajo en este

oficio comienza desde la ópoca inc.:! 

nablc; trabajó tambión para rneclios

universitarios y se especializó en li

bros Je teología y de filosofía, son

célebres sus libros ilustrados como-

la Crónica de Nurenberg de 1493. 

juan 1\merbach trabajó primero

cornn empleado de Koberger, des 

pués destacó junto a juan Froben 

en Sui7.a. Mientras que en li,sparía los 

principales exponentes son : juan 

Jofrc, Diego de Gumicl, jorge Cos

tilla, las familias 1\foy, Portonaris y 

Ca nova entre otros. 

18 

El siglo XVII presenta una franca decadencia, inici:ida en el ültirno ter 

cío de la centuria anterior. Curiosamente el X VII fue un siglo en el que

se desarrolló la literatura en forma extraordinaria, como lo es el c;1so de

España, en donde se producen grandes obras como las de Cervantes, Lnpe

de Vega y C;ilJerÚll e11tre utros, que con la riqueza Pll Pi contenido de los 

textos queda corn¡.1t.:n.,;ada la poLreza de sus i111presiones. i\unque hubieron 

exepciones como lo producido por h citada familia .\ley, la imprenta real

de Madrid y el traLajo de los impresores llartolo111é Górnez de Pastrana, -

Luis Estupiñan. "'c. 

Después del florecimienlll ir.aliano y fnmcés del ~iglo XVI, quienes 

desarrollaron más el arre de la impresión fueron los Países IJajos, que en

e! siglo X VII gozaron de g r:in prosperidad t! indcpL~ndencia por la separa -

ción de las provincias de Flandes (a causa de guerr«s religiosas), pero 

quienes sobresalieron rrnís fueron las que quedaron en manos de Holanda. 

En diferentes lugares se establecieron casas tipogníficas, Je las que son -

las más importantes l;1 fundada por l..odwijk (Luis) 1 en Leyden y que al -
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canzó su apogeo en 1625 y la que fundó en Amsterdam Lodwijk lll en 1637. 

En otros lugares se hicieron trabajos que se pueden citar con ck,gio e~ 

mo los de Antonio Vitré y Pedro Horeau en Francia, ade!Jlás del taller es

tablecido en Luuvre por Luis XIII, conocido primero co1no Imprenta Real, 

después corno imprenta Imperial y luego corno Imprenta Nacional. 

Son dignos de mención la imprenta de la Universidad de Oxford y su -

impresor juan Fell (1625-1686) con la publicación del primer Almanack de 

dicha universidad y la obra 1\ntiquitates Universitatis Oxonic:1sis, ambas 

realizadas en 1674, así corno \Volfgang Endter (1593-1659) que en Alema

nia des<trrolló la empresa tipogr:ífica fundada por su padre, y que sobrevi

vió hasrn el siglo siguiente. 

En el siglo X VIII sucede lo contrario que en el anterior, pues - sobre 

todo en su seguncJa mitad - presenta un renacimiento del arte tipográfico. 

Un verdadero artisra d., esle oficio es el italianu Juan Bautista llodoni

( 1740-1813), prirncro empicado en la empresa tipográfica llamado. Pro¡~ -

ganda Fide (Rorna) en la que <Hf!,<Inizó todos los punzones corr "I fin de 

producir obras i1npresas en lcnguus orientalt's. 

MANUALE 
fI POG R .H' J CO 

GlAllHATTISTA BODONI 

r A n M A 

Los punzones grabados r los caract_c: 

res fundidos por él reflejan un;i cx1nP-

sil>n de belleza y elegancia. Editó un

,\\anuale _l!p_2grafico <0n 1788, donde 

presenta 150 ejernplos de caracteres la 

tinos y 28 de car~tcteres griegos. Otra 

dn, ¡1re~1.·nta 291 caracteres latinos, 34 

griegos y 48 exóticos, todos func1idos -

por él. (Fig. 1 9) l·'.nt re sus obras q1ás 

notables esuín : !_!or:ic~ (t7Cil ), Virgi

lio (1793), el _liorr1Pru ~ricg~ (1808), -

ele. 

Dos importantes Rrabatlorcs y fund!._ 

dores de tipos ingkses de este siglo son: juar; Baskervillc (1706-1775) y 

Guillermo Caslon ( 1692-1766). flaskerville inici i su trabajrJ de impresión -

en 1757, úio en que aparecen impresas obras de \/irgilio. De entre lo me 
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jor de -su µroducciún esttÍn 

una edición de Mil ton y -

otra edición admirable de 

una serie <le autores lati-

nos. /\ Guillermo Caslon

se debe la creación de un 

tipo do letra bella y legi

ble y que en la actualidad 

continí1a en uso. (Fig. 20). 

En !•rancia aparecen -

Hubert Martin Cazin ( J 724 

1795) }' la notable farnili;i 

C.\SLO\J 
abcdc(~hij kl in nopqrsl~t 
U\-\\'\:\-/, 

;\ B e i ) E F ( ; 1 11 J K L ivI 
N () i>(] l{ S' J 'l.~\.\ VXY 
z 123+:;<)7~90 
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de. impresores que esta nación dió al mundo : los Didot, originarios de Lo 

rena q11t' hicieron grandes aportaciones en esrc campo. El funda<lor de -

esta casa fue Francisco (1689-1757) que publicó principalmente clásicos -

griegos y obras de carácter histórico. Su hijo primogénito Francisco /\m

brosio ( J 730-1804) creó innovaciones para la fundición de tipos, ideó el -

puntr, tipográfico (que acrnalrnent.e se sigue utilizando en Europa) y reci

bi.'í el encargo de publicar la célebre colección de autores latinos ad usum 

..Q.21¡:ihini. Sobresalieron también los hijos de su hern1;ino, Enrique ( 17ó5 -

1852) rt'conocido por sus impresiones microscópicas con caracteres muy -

pequeños de 2 1/4 puntos, fundidos por medio de una máquina especial de

su invención; y su otro sobrino, Pedro Francisco (1767-1829) cuyo nombre 

va unido a ciertos perfeccionamientos incorporados a las primPrns rn::íqui 

nas para la fabricación del papel continuo. 

Otro miembro de la familia Didot y quizá el rn<Ís importante fue Pe 

dro (17<>1-1853) hijo de Francisco 1\rnhrosio; dirige la casa Didot desde -

1789; son famosas sus ediciones en fo! io y es uno de los más insignes i_ri1 

prcsorc' de lodos los tiempos. 1\ él se debe la creación del tipo Didot, la 

invenciún de la estereotipia y el procedimiento para la reproducción tipo

gráfica de mapas. 

El p,•ríodo de decadencia español continúa hasta la primera mitad del· 

siglo XVIII. Ya en la segunda mitad aparecen los impresores que reviven 

el nombre de España en este trabajo, como Joaquín !barra (1725-1785), -

impresor de cámara de Carlo.s 111, del arzobispo, de la Real Academia 
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Española, del Supremo Consejo de In-

dias y del Ayuntamientc> de Madrid. -

!barra fue un innov;.¡,for al idear el sa 

tinado del papel para quitarle toda -

clase de huellas, y la tinta que él 

usaba era de f nhricací6n personal. En 

tre sus mejores obras están : !listo -

ria de Espaiia del padre Mariana y 

Don Quijme Je la Mancha, editada -

por la Real Academia Española en 

1781. (Fig. 21) 

Competidor de !barra fue t\ntonio

de Sancha ( 1720-1790? ). Se calcula

que son 79 sus trabajos producidos; -

las Obras sueltas, así en prosa co11ro

~' de Lopc de Vega y <>I Qui

jote son las rn;Ís valio~as. 

VIDA, Y HECHOS 

DEL INGENIOSO C.1IJALLERO 

DON QUIXOTE 
DE LA MANCHA, 

C O "I, 111! l T ~ 

'l'~r }.(i,;¡•Jt. D! Ct1w,1.\'TCJ S1ctDM, 

NUEVA EDICION 
0,.-..t¿ÍJ• > ~ lf~llUÍ~ rM t.•><UJ [.,...,;,~, ji'U.J¡ 

.Y,,. t1h drl ,f~t~. 

TOMO L PARTE l. 

MADRID. MflCCLXXI. -,.;;DJ;: •• ,· .... 1~ .... :i .. ; ...... -~;;-........ s-o.¡_ 

--(:·"" 1.11 / .. m-... ;·;.J--, ~,r;;i:.;~·-
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Corno hernl)S visto, en este siglo aparecen impresores que proporcionan-

grandes aportaciones que hasta nuestros días son conocidas y aplicadas. 

Sus aplicaciones sentaron las bases y el punto de partida a las impresio -

nes y a Jos impresores que continuaron en esta labor en los siglos poste -

riorcs. 

Los siglos XIX y XX se caracterizan por los progresos técnicos, tanto

en la elaboración del libro corno en su ilustración, originada por la revolu 

ción industri.il iniciada en el siglo pasado. 

i\ fines deo! siglo .\VIII aparece el período llamado I<ornántico en 1\lc

rnania e Inglaterra, que después se esparce a los dern;ís países ~urnpcus. -

El romanticismo dejll sentir su influencia en las diversas manifestaciones - 23 
del ser hurnann. sin 'l"" el lihrr, ) l.i illlol1aci<"m esrnpascn de ella. l~s ló-

gico pcnsa r en la ilustraciú11 como un campo propicio parn su desarrollo, -

ya que las obras producicl<ls ofrecían una riqueza imaginativa y sensitiva -

por parte ele los autores, una µrefcrencin hacia lo exótico y In pintoresco, 

o bien obras e.Je fondo tétrico y amargo, y textos donde se exaltan violen

tamente las pasiones. 

El rornamicismn renueva las ideas y el concepto de composición en e~ 



libro, en el que se ven alternadas en la pbrr.acla, letras góticas, romanas, -

redondas y de fantasía ; el textQ dispuesto en columnas lo vernos constam'.'. 

mente interrumpido por dibl!jos intercalados precisamente en el pasaje que

la imagen ilustra. 

En Europa y en t\m6rica han qlledado obras qlle reflejan en gran rned~ 

da las innovacionC:!s introducicJas en este periodo. Gracias al romanticismo,

impresores e ilustradores evolucionan sus técnicas, que infunden así una 

nueva y perdurable vida en las artes del libro. 

Dentro de estos años de tantos cambios, también hubo desde luego l!na

reacción en contra de la indl!strialización y comercialización del libro y en 

favor a la artesanía del mismo. Esta tendencia hacia la industrialización co 

rnienza en la última década del siglo XIX, provocada por la revolución in -

dust ria l. 

Pero algwms personas y ernpres~s imentaron luchar contra esto, encabe

zadas ror Gl!iliermo Morris (1B34-1R96) q11e clis.,11<5 tipos inspirC1dus en los 

primeros años de la imprenta. Quienes siguieron sus principios y sus ideas -

fueron empresas como l\shendenc Prcss, la Eragny Press )' Ol ras rn'ís. Lo -

mismo sucedió en Cataluiia con juan Oliva y Mihí, Eudaldo Canivcll, Ramón 

Miql!el y Planas, Gus1avo Cilli J{oig, etc. 

lndcpendicmernc:mtc de los impresores del período ro111;Íntico, hay una lis_ 

la de imprentas del siglo pasado que merecen ser nombradas. Recordc111os

las actividndes de dos empresas germanas, la 'Tauchnit?., fundada en Leipzig 

(1797) por Carlos Cristóbal Traugott y la llamada Teulmer, iniciada por el. 

nieto de Traugot.t en 1837. 

Las cornpailías francesas sobrcsali0ntr.s son 

Larousse, 1-!achcttc, l'errin, etc. 

/\ mediados del siglo XI\ aparecen en 13:ircelona las actu:des grandes -

potencias editoras, que han dadu a esta ciudad un lugar illlpurtarnisimo de~ 

tro de la industria del libro. b~stas editoriales se han adaptado a los conti- 24 
nuns progresos y actualmente siguen funcionando. Hablo de lóspasa Calpe, -

editora de la Enciclupcclia Universal Ilustrada Europeo-Americana, La !·listo_ 

ria de Espaiia y la difundida colección Clásicos Castellanos. También las cm 

presas de los socios 1\lontancr y Simón, Salvat, Sopcna, Scix Barral, Gusta-

vo Gilli, Pinza y .Janés, !\guilar, etc. 



1.1.3 LA ILUSTRACION DESDE EL SIGLO XVI AL SIGLO XX 

De la reseña histórica, esta es la parte de l8 ílustraci6n propiameni:e

dicha. r~n esta scccic'in hablo en e~:pecí~1 l de las técnicas utilizadas por 
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los ilustradores para iluminar 

lus textos : han sido muy i_'.ll 

portantes también los carn -

bins que han experirncntado

los conceptos, ideas y csti -

k1:-; a t ravl!s de este tiempo. 

1\ partir de la imprenta y 

después de ella, comienza el 

período m;Ís sígniíicatívo a -

este respecto, ya que durante 

él la ilu.sl raciún tu111a fui ma, 

se f undarnenta y se define -

un cambio muy claro, con 

sus características y funcio-

11cs específicas. 

Como hemos visto, en los 

primeros años del libio im -

preso las técnicas 1rnís ut i !i

zadas para ilustrnr fw~ron el gral1ado en madera y en metal. 

Quien llevó el grabado en madera a la perfección en el siglo :\VI fue

i\lberto l)ureru (1'\71-1528) (fig. 22). Se-

le considera el primer mat:stru ilustrador,

ya que introdujo el uso de un texto gene

rador en la producción de ilustraciones de 

tipo documental o literario. l)urC>rn IOmn -

de la obra textos específicos para desarr~ 

llar la imagen, la cual tiene relación di -

recta con el contenido del texto y no 

aparece ya como un simple adorno. Sin 

embargo no fue Durero el único en prac

ticar el grabado en rnadera. Lo hicieron
23 

'" 1,1f _v.J·.-;11 H•·,\1-.,o,.')f",\lvnn:n· 

•! \\.l !\'! '.l' ~ L''!.\! <C!l)\."¡'S 

tambien Ratisbona, Passau )' Lucas Cranach el viejo. (f'ig. 23). 
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Una de las ciudades alemanas donde floreció este arte fue Frankfurt.

Ahí el director Segismundo Feyerabend publicó varias obras ; la mejor es 

la Descripción de todos los oficios de la tierra con grabados de jost 

Arnman, Hans Holbein el joven, representante del Renacimiento e ilustre

pintor, practicó también el grabado ; así corno Freschel, que publicó dos

obras maestras de la xiloi;rafía, el Antiguo Testamento y La Danza de 

los muertos. 

La xilografía, llevada a un grado de perfección por los artistas antes

rnencionados y por otros más, decayó gradual mente hasta que desapareció 

durante dos siglos. Aparece de nuevo en el siglo XVIII. Esta decadencia -

se debió principalmente a que para los artistas era cada vez más difícil -

encontrar grabadores capaces. 

Se ha dicho que la ilustración empieza a adquirir la función comunica

tiva que actualmente tiene alrededor y durante el siglu XV, rnús por aJe

lantos tecnológicos que conceptuales. En efecto, estos últimos se presen

tan después. Conviene 111cncionar que la ilustración aparece asociada a la 

naciente indut-1uia periodística hacia 1493, en hojas intorrnativas como La 

crónica Nurernbcq~. La hoja informativa irá progresando, sobre todo en -

Inglaterra, hasta cnnverrirse, '"1 el siglo XVIII, en el periódico tal como -

hoy lo conocemos. 

En el siglo X VI abundan tambiún los grabados en cobre, especialrnentc 

en los Paises Bajns. Tomús de Leu, Leonardo Gaultier y Jaime Callot lo

utilizaron en Francia. Callot, quien trabajó en Italia, utilizó también el -

aguaíucrtc; discípulos suyos y g1a11des gt<.t.lJ<tdull.'.:::i ~Ull : E:...tct1dl1 ddl(t ncll.-i 

y 1\brah;tn llosse. 

En España se cultiva el grabado en cubre con gran maestría., manifes

tado en diversas portadas. De sus exponentes tenernos a Rubcns, r¡uien -

colabnrL1 pnr <tlf~Ím tiPrnpn cnn el irnprc..,sor nalu1sar i\:itiretus. Se conocen 

más de sesenta nornbres de artistas españoles que trab:ijaron el ¡;rabado - 26 
en este metal. l·:I r;Ípido "u~e que cobró el grabado en estt> material d11 

ranre el siglo XVI en Esp:iña se debe en gran medida a que los grandes -

pintores contc111por<Íneos utilizaron dicha técnica. 

Durante el siglo X VIII se practica mucho el grabado en metal. 1\ parece 

el estilo rococó que también hace del libro uno 111:\s de los espacios artis 

ticos de la época. 

Venecia fue la ciudad italiana de mayor actividad la edición de Orlan 



~Furioso, publicado por 1\. Zat.ta tiene más de 900 grabados en cobrer 

Francia tuvo la exclusiva en el libro ilustrado del siglo XVIII. En 

efecto, el libro francés adquirió grnn demanda gracias al trabajo de artis 

tas de Ja 'talla ele Lorenzo Cars, Humberto Francisco Cwvelot, juan Mi 

guel Moreau, que logre) reflejar en sus trabajos la vida cotidiana de las -

familias aristocráticas francesas de su tiempo; o Francisco Boucher, a 

quien pertenecen las imágenes de las obras de Moliere publicadas en 1738. 

Destaca también el acuarelista Claudio Gillot. 

"En 1658, juan /\mo~ Comcnius publicó la primera edición en latín alto 

holandés de su Orliis Sensualium Pictus (imágenes del mundo sensible). 

Este libro ilustrado que dedica a Jos niños le hizo famoso como uno -

de Jos primeros hun1<rnistas de Occidente. que reconoció el valor instructi

vo de la irnagen. 7 Comenius Je reconoció este valor a la imagen de forma 

muy intuitiva, JH'ro pueJc decirse que él ]¡¡ hizo evidente y explícita. 

Otros países tuvieron grandes exµo-

nentes, como Daniel i'-1• Chndowiecki en 

Alemania y Bertolazzi en Italia, quicn

adcmás llevó la técnica de su país a -

Londres, donde fue altamente reconoci

Jo. Los espar1oles s<' vieron muy influ

idos por la escuela frn.ncesa aunque no

por el Jo perdieron su originalidad, como 

demwest ran las obras de lbarra, f'alorni_ 

no y r\lanucl Salvador C;irmona. Tam 

bién hay qué decir snbrP la gran figura 

de Coya ; que cierra este siglo y abre

el siglo XIX. (Fig. 2-1). 

El siglo ::v111 fue época de cambios 

importantes en !a ilustración, no sólo -
24 

en cuanto a tócnicas, sino tarnbién en lo que se refiere a conceptos y -

objetivos. 

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

testa" o "do cabeza" ; 2sta técnica es diferente a Ju que hasta entonces 

7 PAR.IZECO, Lucien. La Palabra y la Imagen. CREF,\L. :Vléxicu 1958 p.9 
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~e practicaba, pues ahora la l:.lrnina de madera es cortada transversalrncri 

te , lo cual hace a la tabla tan Jura como el metal , y ya no se la tra

baja con navaja sino con bmil. La dureza de la madera cigiliz;i la ejecu -

ción de In obra, ya que el buril permite so1car los trazos muy finos 1 con 

los que se obtiene una precisión casi fotogrúfica, pues basta ejercer una

lcve presión de la hcnar11ienta snbre el material. 

25 

l.·:n l'ranci:i se utili1.a dcstk 1·100 al er11plcarla por primera vez el ¡.:ra

batlor Foy. Pero l!S Tonrcís Bewick quien rn•Ís desarrolla esta técnica : la

en1pie1.a a trahaja1 en Inglaterra en 1775, donde publica libros r:in nota -

bles corno Selccted l'aliles (1784), t~uatlrupcds (17<)0) y llritish llirds (1797 

1804). En esras obras de mamíferos y aves logra rqlíescntacione:< c.xac ·· 

tas del aspecto exterior de los animales y hace ;ulern<Ís \¡¡tcrprctaciu1H.:s-

rnuy particulares de cada uno de ellos. (Fig. 25) 

La influencia de llewick se -

extiende en toda Europa, donde 

su técnica cobra un muy l uertc -

impulso a principios del si~. XVII. 

El auge del grabado coincide

en varios países europeos con el

romanticismo, período durante el 

cual aparecen en Francia artistas 26 

tan inspirados corno Honorato Daurnier, (Fig.26) Aquiles Devéira y Pablo G:'. 
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varni entre ot rus .. 

El más destacado sin embargo es Gust~vc Lloré (103.~-it:(S:l) ih·! 1¡r¡, 

se conserva una cantidad impresionrune de dibujos, y que ilust1<; l'S¡dC:¡¡

didarnente obras corno la Divina Co-

medi_'.:, El Quijote y la Biblia cntre

rnuchas más (f'ig. 27), reconocido -

por la calidad y el derroche rlc ere: 

atividad de Doré, quien además dc

ser un prolífico grabador consi}~lll~ -

-trabajando la madera- efectos que

solo se lograban con el grabado en -

acero, en piedra o con el aguafuerte. 

La xilografía itálica renace por -

obra de Luis Sacchi en 1840, aunque 

la obra más notable de la época es

Sposi de Manzoni, con 400 dibujos -

de Francisco Gonin y otros artistas. 
27 

También produjo trabajos interesantes el brit:'mic" (;uillcrmo ~\orris

en colaboración con Dante Gabriel Rossetti. 

En Alemania fueron célebrl's Luis r.:.ichtcr. ilustrador dt: FI Vicario -

de \Vakefield, los ~ de ¡\ndersen, etc. y sobre todo Adolfo Federi 

co E. Von Menzel con sus ilustraciones en torno a la figura de Federico 

el Grande y parn El Cántaro Roto de Kleist. 

La gran demanda de ilustraciones para libros y· revistas ocasiona una 

industriali1.ación de la xilografía ; el grabador vuelve a ~ser solamente el 

ejecutor de la obra del artista y es así corno el grabador, a pesar de -

su talento, desciende de nivel. 

Con el surgimiento del romanticismo el libro il11st rado presenta escenas 

costumbrisrns, retratos e imágenes que reflejan el espíritu propio del nuevo 29 
estilo literario; en esta época ya había hecho su aparicitÍn el grabado en -

testa. 

En 1790 grncias al alemán Alois Senefeldcr se inicia una importante 

técnica,la litografía {líthos-piedra y gráphos-escritura). Esta es la pri -

mera técnica planográfíca, es decir, su impresitÍn 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 -



se presiona sobre el papel. 

Derivada de la litografía es la cromolitografía que surge en 1851 y

permite la reproducción en color. Gracias a ella se introdujo el color

a la ilustración reproducida en los libros. 

La litografía se utilizó también en publicaciones períodicns ; la pri -

mera en usarla fue el Pcnny Magazine de 1830, que se generalizó poco

ª poco y se convirtiú así en el antecedente de los grandes tirajes que -

se producen en la actualidad. 

l':n la 111is111a forma que la fotografía, la litografín es el punto de 

partida de los actuales métodos de impresión, que se obtienen de los 

procedimientos planográficos y los principios fotográficos corno el offset, 

basado principalmente en la fotolitografía. 

En cuanto a la fotografía y a la técnica fotognífica que ha siclo un

invcntc, tan revolucionarin como la litografla ( quiz(t aún m<is importante 

para el arte de la imp1esión y tic la ilustraci6n) , su aparici6n ha afec

tado al ilustrador, pues desde sus inicios la lotografía ha sido cada vez

rnás utilizada en trabajos que necesitan ser ilustrados con rapidez o 

bien que requieren !<1 representación de un realismo absoluto. 1\dem:ís

es un recurso 111uy t:fvcl ivo, f;ícil, ct:Srnodu y ha rato -en co~_;tus y en tiem

po- características que le han per1nitido inscrtarsL~ en casi tod:i.s las 

actividades del hombre. Son bien conocidos su demanda, sus diversos 

usos y las aplicaciones qul~ tiene' hoy en día. 

Sin embargo, esto no impli<J1 qul' a la ilustración tradicional se le -

restara valor o que fuese elir11i11;1da, ¡wru ~¡ vs un hechn que la totogr~ 

fía la afectó en gran rncdida. !:s i:nportanle n!cornicer en ambas -ilus 

tración y fotografi'a- sus cualidades y saber cu;índo us;:ir cada una. 

Todas las experiencias aquí enunciadas pru cndcn re sea t<I r aquellos -

momentos qut~ cu11~ulidLt11 <t 1.1. i!usti,1ci•~il1 como un rccur~o comunic:nivo 1 

y aunque no son todos, destacan In.~ fact<Ht~s puliticfJ:-;, sncialc~ e ideol~ 

gicos que confluyen en L'1 siglo .\1/111, c11andu l;i revolución industri;¡I i~1 

pone un nuevo urden en las t~structuras prud11ctiva~- :\ partir Je este -

momento la vida en general, se ve acelerad.t y se vuelve conflictiva. Mu 

chos intereses y hechos generan progresos cult urait.>s que ponen en jaque 

a muchas visiones subjetiv;is y rorn<Ínticas del mundo. En los campos de 

la información y la educación se necesitan sistemas y procesos que ace-
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!eren el rit11w del cambio en la transmisión de conocimientos. 

En este contexto, el campo editorial es una especie de centro donde .. 

inciden esos factores y donde la imngen visual consolida su función comu

nicativa y plantea nuevos intereses al mismo tiempo que se desvincula del 

mero quehacer artístico, pct1a hacerse más efectiva en cada uno de los 

campos mencionados. 

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

fera de la transmisi<Ín ideológica que la naciente sociedad capitalista tiene 

que fortalecer para mantener su posición), la industria editorial es una de 

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

hacia la opinión pública. Una forma de hacer esto se plasma en la revis

ta ilustrada que, no obstante que en aquellos tiempos, eran pocos quienes 

tenían acceso a ell::is, estas revistas ofrecían irnágcnes manejadas según 

los intereses de la sociedad naciente, que aprovecha el pm.lcr de retención 

e impresión de la imagen en la rnc111oria de quien l" recil.Jc. En tales re -

viStas no se presentan los datos o ncontecimicntos que podrían traer secu~ 

l¡1s, sino más bien pretenden reforzar una ideología a través sobre todo, -

del refuerz.o de la mornlidad, ya que presentan concepciones de lo bucnn

y lo malo, es dr,cir de lo imitable desde sus paniculHres puntos de vista,

opinión y crirerio. 

Las ilustraciones eran directas, como explica Dieter llaacke : " ... las -

ilustraciones expuestas no podían ser ambiguas : eran decisivamente menos 

abiertas semánticamente que lo que son hoy en ella, pues todo fenómeno -

~1a transferido a su signitic~rión moral, somctíendosc de Esta suerte a un 

estricto rasero interpretativo ... En cualquier caso, servian al texto, el cu~! 

mantenía un papel primario. J .as imágenes, como cornplernento secundario, 

aunque de un efecto más intenso, aspiraban a Ja ilustración, constituirian

una novedad vi~uallllcntc rcµroducidü".9 

El uso de la i111ag<'11 con la finalidad de n1ante1ier y reforzar los valo -

res morales -aunque la imagen ofreció más de lo que supusieron en aqu~ 

lla época- nos lwcc cu111prender que la base conceptual en la producción

de ilustraciones esLÍ. determinada en la intención del emisor, ya sea el es 

tado, el grupo dominante, ere. Quiere transmitir a un grupo social. Esto 

implica la reproducción masiva, lo cual se convierte en una caructcrística-

0 BAACKE, Dieter. El triste retorno de la felicidad, sobre el género de las re 
vistas juveniles comerciales, Ed. Gustavo Gill Espa11a 1974 príg. 236 -
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más de la ilustración moderna, y quien elabore ilustrnciones tendr:í que 

adaptarse a ella, ya que entre otras cosas, ello significa pensar en un ma 

yor y más diverso tipo de receptores. 

Desde esta época a nuestros días, la producción de ilustraciom¡s ha e~ 

perimentado campos, materiales, concepciones y estilos distintos. A nivel 

conceptual, la publicidad ha sido el foro que ha dado mayores aportacio ;. 

nes, directa e indirectamente. 

En efecto, el anuncio publicitario tal y corno lo conocernos en la ac -

tualidad , se i111¡.ione en la segunda mitad del siglo XIX. Periódicos, revis 

tas y libros utiliian la ilustración corno un "auxilio mnemotécnico", corno

una visualización de la actualidad que primero, aumenta el interés, segu~ 

do facilita la comprensión ... " 9 Con esta clase de características comeni

das en la imagen, la industria editorial impulsa rápidamente la ilustración 

y crea una c'norme competencia que se refleja en la admirable calidad de 

los resultados. 

Es oportuno señalar que el advenimiento de la fotografía en 1" indus -

tria editorial -corno algunos autorc.s coinciden- dcsplrul> a la ilustración 

hacia cierto tipo de libros o tel!lns muy específicos, cu1110 el libro infan -

til y el libro técnico. De alguna 111~1nera csro es cie1 lo si Sf~ considera -

que el periódico preticre inforrnación de acontccirnicntGS <.le '1cttmlidad ; -

un recurso con las características de la foto~.ra.fia, y el artista-ilustraclor

no vió a la fotografía, como un recurso para ilustrar. t..:on progresos tec

nológicos como l~stc, la industria editorial va JlL~rfcccionando sus ediciones, 

pero esos rnismos progresos son los que han ampliadn Lts pusíl1ilidadc.s del 

ilustrador. 

"La ilustración y el trabajo del ilustrador CLH·nta11 h1)y nm una gran 

cantidad de recursos y una sofisticación de técnicas y materiales, así co

rno procesos de reproducción que han permitido a la ilustración insertarse 

en cualquier lugar y ser parte importante dt~ 1nH.~ . ..;t r;1 cultura", lo quP -

ha provocado una enorme diversidad en la ilustración de 11ue.suo siglo, y -

hace difícil identificar algún estilo u técnica corno la representativa de 

nuestra época. 10 

9 Bt\i\CKE, Die ter. Op. Cit. .. ¡H'tg. 236 (lo subrayado es del autor) 
10 LOPEZ Padilla, Gerardo. l~I Grabado co1110 práctica artística en la 

ilustración de textos literarios, Tesis, ENAP UN1\M, México 1982, pág. 28 
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1.2 SlNTESlS lllSTOR!CJ\ DE LA ILVSTRAC!ON, EL LIBRO Y LA IMPRENTA 

EN MEXICO. 

1.2.l EL LIBRO EN EL MEXICO PHEHISPANICO. 

El material escriptorio 1nás común en las antiguas civilizaciones mcxica 

nas fue el pupe!. A pesar de su gran importancia, son escasos los datos

disponibles acerca de su fabricación. En efecw, sólo algunos cronistus e~ 

pañoles como Pedro ,'vlárrir, l~ernal Díaz del Castillo y Motolinia, hablan -

algo de bs hojas de papel confeccionadas con corteza de árbol corno el -

ámatl o amate, o !ns que se preparaban con las fibras del maguey. 

El papel de amate (Higuera rne.xicana) fue el material mñs utiliwdo, -

por ser muy económico, fácil de producir, de decorar, de H'ñir y adcm;ís, 

sumamente flexible. Su empleo ha sobrevivido hasta el día de hoy en al

gunos pueblos renuentC>s ;¡ alter:1 r s11;; costumbre;; y tradiciones. 

1\ pesar de que su origen y su edad no se han definido con certeza, 

los datos 1116s antiguos acerca del amate pertenecen a la cultura tcotihu~'. 

cana en sus horiwntcs 11 y 111, que según las autoridades arqucolr!gicas, 

pueden ser colocados en los primeros siglos de la era cristiana. 

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 r los libros -

pintados. En todos ellos se presentan motivos polícromos que ¡ ratan l'Cn_':'. 

ralmente de aspectos religiosos vio simbólicos, así cu1110 escenas de bata

llas, de ceremonias o de la vida cotidiana-. 

Es difícil hablar de la pintura indígena en conjunto debido principalme_l! 

te a la diversidad de las culturas aborígenes en las que encontrarnos dis-

tintos gr11dos de desarrollo, :1sl L!ll la realización corno en !ns alcances ,1r- 33 
tísticos. 

"Sin embargo en l:l pintura indígena hay una tendencia general a !a 

disposición hierática ... (relativn ;1 lo sagrado) ... de las formas estilizadas, 

bien definidas pur zon;is de color plano: y crni1nrnns muy precisos 11
•

11 

11 COVARRUVl1\S, 1\liguel. El ¡\guiln, El Jaguar y La Serpiente. UNt\1'vi, -
Mé.xico 1961, pág. 118 



Donde hay ambiciosas formas de pintura es eri los manuscritos pinta -

·dos. Estos libros pintados o códices se reaiizaban en largas tiras de gamu

za o en cortezas 1 preparadas especialmente ; se plegaban en forma de bi 

ambos, en los cuales cada hoja resultaba de un tamaño conveniente. La 

lectura se realizaba pasando las hojas y se continuaba por la parte trasera 

de las rnisrnas, qut· también recibían la escritura. Se encuadernaban pega_!! 

do una tabla de madera en las pciginas primera y última; el texto quedaba 

así protegido por estas tapas que equivalen a las pastas del libro de hoy. 

"Estos libros , de los cuaks sólo rnuy contados escaparon del celo fa

nático de los misioneros espai'loles , describen , con rica y complicada coE1 

posición de figuras humanas y animales , de glifos y números , la religión, 

la cosmogonía , el calendario , las relaciones dinásticas, los mapas y las

cuentat; de los lribulos de rnixtecas, mayas y aztecas 11
• 12 

Con este tipo de documentos, los indígenas disponían, de los medios P.'..': 

ra memorizar su hi::;toria h~~Ui 111il af"ios ntr:ls, según refiert~ Sahaglm ( li

bro X, capítulo 27 ). El poder de recopilar y conocer la historia desde 

tantos a1ios, se debe en gran medida a la manera en que los códices es -

tán escritos. En efecto, la escritura a base ele signos que representan una 

idea y no un sonido permite que para leerlos sólo baste reconocer dicho -

signo o representación para entenderlo y expresar así su sentido con la p~ 

labrn hablada. 

A pesar de que estos códices están hechos con representaciones visua

les, no podemos afi rrnar que se trate de libros ilustrados 13 -no en el sen

tido en el que manejarnos Ja ilustración- estas imú.genes no complemen -

tHn, no son genPr;Hlns a p:triir 1lr• n1 ro tf-'XTO ;.1! r1110 intf'q)rf-ltr-1n, ~inn f111P -

son el texto mismo. El lc-ngu;1je y PI tipo de PScritura (sef~t'm 11\P.TlCion;i 

mas antes) esuí. estructurado en base a irn:ígcncs, representan ideas y así 

mani fiesta11 su pcnsarnil·ntu. 

Desde épocas muy rernuta:-. los pobl:J.clores dei 1\1éxico antiguo contaron 

con un sistema de escrilura, \' aunque no se sabe la fecha en que tuvo su

inicio, sí puede acegurclfSl! que se origin<1 en el órea arquclógica Olmeca

May~1-Zapoteca. Según los conoccclo1cs, L1 escritura aparece con los olrnc-

12 COV1\RRLJVl1\S, \\igucl. Op. Cit. .. pág. J 19 
13 En México, la ilustración aparecerá cuando los españoles introcluscan -

la imprenta en el paí:;. 
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cas, varios siglos antes de nuestra era, pero .. dond.e se· desarrolló como al

go común y sistemático fue en !a zona maya durant.e lo.s siglos ll y llI d.c. 

Acerca de los libros manuscritos mexicanos cabe señalar que los más -

nntiguos e irnf'ortantcs son los códices mayas, escritos sobre piel de vena

do o sobre papel utilizando tinta y pincel para escribir en ellos. Estos có

dices muestran trazos inclinados, libres y expont;íneos. Los mayas nunca -

tendieron a diseñar glifos o signos rígidos ni del todo geométricos (Fig.28). 

Son sólo tres los códices que sobreviven de esta cultura; el có<licc 

Dres<le (Fig. 29), el códice París y el códice Madrid, cuyas temáticas gi -

ran en torno a tablas astronómicas y matemáticas con las divinidades pro

tectoras correspondientes a cada ciclo astronómico, así corno también in

cluyen calendarios rituales y algunas profecías. 

En los glifos mayas de estos libros manuscritos destaca una caracterís 

tica cada vez mcís acentuada, que nparccc constantefllente y se volvera 

b;ísica ; la tendencia a aumentar en proporcióil simbólica las partes de 

una figura. Es por esto que encontra -

• • 
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1nos las cabezas de mayor tu111año que -

los miembros inferiores . 

DespL'és de la decadencia del período 

cl::ísico aparecen nuevas formas cultura -
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les en Me.Soamérica ; una 

de ellas es la rnixteca. -

Este pueblo se inclinó co 

mo la segunda fuerza cul 

tural del México prehisp! 

nico, y de su diversifica

ción, así como la influen 

cia que ejerció en otros

pueblos y territorios fue 

enorme. 

En menor grado que

los mayas, los rnixtecos

también producen libros

escritos a mnno, que m<Ís 

. . 
bien son series de repre- 30 

semaciones pictóricas 

.. 
º• •••o ••o•• . .. 

mtís o menos naturalistas y estilizadas que tratan de mostrar sucesos o -

solamente objetos materiales. i\ estas representaciones se añade en pe

queña proporción escritura fonética, limitada a no111brcs d" lugares y/o -

personas. 

Desafortunadamente han sobrevivido pocos cjernplos, los cual"s se divi_ 

den en cuatro Rrupos ; y en uno de ellos están considerados lns cóclices

tenochcas. 

Los códices mixtecos son sobre todo de caníctcr ri1 ual, religioso e 
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histórico, ent 1 e el los L!Stán lus -

códices llamados l.au0 y l:Siérv~ 

.'}'. del primer grupo (Fig. 30); -

del segundo grupo tenernos los -

códices Vatica~ y l\org_0 - 36 
(Fig. 31 ), considerado esre últi -

mo co1110 una rlc las grandes 

obras artísticas del 1'\éxico pre -

hispánico por la abundancia de -

ornamentación y el equilibrio en 

el colorido ; al siguiente gruµo 



pertenecen los códices _l'Juttall 

(Fig. 32) y Viena ( Vindoboncsis)

cuya gran aportación cstcí en el -

asµecto etnológico, ya que gra 

cias a ellas podernos conocer ob -

jetos de uso común utilizados por 

este pueblo, corno vasijas, vesti -

dos, arrnas, etc. 
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El cuarto y último grupo es -

el de los códices tenochcas. Con

tada seguridad fueron pintados en 

la última etap<t del imperio mexica, es decir, Tenochtitlan. Han sido con

siderados dentro del grupo mixteco debido a la absorción integral de la -

cultma rnixteca por parte de los mexica sin cmlJa.rgo, estl~ grupo se 

puede examinar aparte, ya que el pueblo tenochca inició un movimiento -

artístico diferente , con ciertas características y conceptos distintos, en -

los que se observa la tendencia hacia un naturalismo simplista. 1\un cuan

do en estos libros pintados aparecen los mismos dioses que en los manus -

critos rnixcccos, resalta la diferencia de 

que aquí se los representa más humanos. 

A pesar de haber vivido bajo un régimen 

teocrático-militar, ~;us códices nos dejan 

la impresión de que crnpicza a darse 

ciertn dip,nidnd y 1m h1g::u rlPSt:1c:1do al-· 

ser humano corno fal. Pnr prirner::1 vez -

en iV\esonmérica aparecen representados 

niños y gente cu111ú11 del pueblo ; de 

este cuarto grupü debemos mencionar -

los códices Borbóni~ (Fig. 33) y Aubin 

como los más interesantes. 

En la época de dominación espanola 

en México se produjeron otros manuscri 

tos como el llamado Tellerino-Remensis, 

que fue mandado pintar por el dominico 
33 
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Pedro de Ríos en el siglo XVI. 

"Otro documento notable entre 

los manuscritos indfgenns son los me

moriales, cuya redacción promovió y -

dirigió Bernardino de Sahngún a par -

tir de 1558 que culminaron en la ver

sión náhuatl -acompañadas de una r~ 

elaboración en español- del manuscri 

to profusamente ilustrado llamado có

dice Florentino que contiene la última 

versión de la «Historia general de las 

cosas de la nueva España. » " 14 (¡:< ig. 34) 

Como podernos ver hasta a4ul, tanto en el viejo continente hasta antes -

de la i111prenta, co1110 en el México prehispánico, la evolución del libro ma

nuscrito tiene ciertas coincidencias en ambos lados del Altl:íntico, que van

desde la concepción del libro como tai y el procedimiento de su elaboración, 

hasta el material usado (pieles de animales, papel extraído de cortezas) 

aunque a diferentes tiempos y con evidentes variantes ; pero de alguna ma

nera siguieron caminos paralelos, sobre tocio si se toma en cuenta que no -

hubo ningún comacto anterior a la llegada de los españoles a América. Des 

pués ele la la conquistn este paralelismo es más obvio, pues son los cspaiio

les quienes traen la imprenta n México, y lo que acontecia en Europa, en -

especial en España, se ve reflejado aquí en el arte ele la impresión, en las

caractcrístic:a~ dei liLw y en la ornamentación de los textos. 

Tn.mbién es neccs.1riu resaltar el enorme progreso de nuestras civilizacio 

nes, perfectamente demostrado en su escritura y en sus libros manuscritos~ 

En ellos podernos ver además de una espléndida manifestación cultural, un -

medio apropiado parn la comunic::1cir'm y In rcc:,pi!:ici6~ de ideo.~ y datos, -

los que a su vez qucdarian asentados para lns fut.t11<1S generaciorn.~s. 

La actitud erradicadora de la cultura del pueblo de México por parte del 

furor iconoclasrn de los colonizadores españoles hizn que se perdiera este -

arte de la realización y la ilustración del libro manuscrito. 

14 MARTINEZ, José Luis. Los libros del México antigüo, en México en el -
Arte, No. 3, INBA, México, Diciembre de 1984. i'<íg. 16 
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De la misma forma es importante destacar el enorme valor del códice -

como documento para el conocimiento de las distintas civilizaciones del rnu_t:l. 

do, que nos han heredado bellamente las ideas y la evolución del ser huma

no, as! como sus creencias, sus tradiciones, su arte sus morlos de vida y las 

caracter!sticas de su gente. 

1.2.2 LA IMPRENTA Y LA ILUSTRACION EN MEXICO 

La imprenta llegó a la ciudad de México, en aquel entonces capital de

la Nueva España, gracias al impresor sevillano juan Cromberger que el 12 -

de junio de 1539 firmó 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. 15 Se ha considerado como -

prototipógrafo de la ciudad de México 

a un Esteban Mart!n, recil>idu en sep

tieml>re de 1539 ; pero no existe nin

guna prueba clara r¡uc lo confirme. 

En scptic1nbre del mismn aiio en -

que firma el con! rato, juan Pal>los 

(Fig. 35) llega a México y se instala

en la Casa de las C:ar11panas (situada -

en las calles rlc 1'íoneda y Licenciado

Verdad). En l 546 salió a la luz la 

Doctrina cristiana más_ cierta y~rd~

dcra y en 1547, la Regla CristianaJl_r_':'. 

~. y c:s hast:1 15,18 cuando sale la 

Doctrina Cristiana en lengua espai1ula y 

mexicnna, en donde aparece por prim.~ 

ra vez el crédito con el nombre de su 

mufarumReucrcndi 

,•.1 J' '.: ! Cl 
·'14 

E•r.1 '1\,: 1,.,, .. ,., p,.,: .. ~ P:·>n 1~1 . 
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taller corno una sucursal de la casa de Juan Crornberger. En sus libros, 

Pablos utilizó principalmente tipos góticos y después romanos e itálicos. 

15 MILL1\RES Cario, i\gust!n. Op. Cit. ¡níg. 144 
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Otros impresores que se estable 

cieron aquí en el siglo XVI fueron 

i\ntonio Espinosa, Antonio Alvarez,-

Pcdro Ucl1arte (heredero de In irn -

1nenta de Pablos) (Fig. 36) Pedro -

llalli y algunos otros. 

Ya para el siglo XVII la segun

da ciudad que disfruta los benefi -

cios de la imprenta es Puebla en -

1640. 

En el siglo XVIII otras ciudades 

que cuentan con los servicios Je la 

imprenta son : Oaxaca (1720), Gu~ 

dalajara (1794) y Vcracruz (1794).

Se puede decir que a lo largo de -

estos primeros tres siglos la irnpre'.l 

ta en México alcanzó un desarrollo-

muy pobre, ya que su producción fue muy escasa. 

En el siglo XIX hay una decadencia en este arte, interrumpida por 

obras espor6.dicas pero de gran valor como las que salieron de los talle -

res de Díaz de León y Escalante y también de otras empresas Jignas de 

mención como la Imprenta del Timbre, la Secretaria de Fomento, la Ti

pografía Europea y los talleres del Musen Nacional. Las dos últimas 

produjeron obras que ocuparon un segundo término, a cxccpci{)n de cier

tos trabajus i111porLa11tes elaborados ahí. 

En cuanto al libro i!ust rado en Mc>xico, ya en la obra de Juan Pablos 

aparecen orlas grabarlas, aunque muchos de los grabados que utilizó para 

adornar sus impresos, corno es el caso de la orla grabada <.:>n la Dialécti-

ca Resolutio de 1\lonso de la Vera Cruz er;rn traídos de l':uropa y quizfi- 40 
se trataba de gra!J;1clos yct rnuy utilizados C'.il otras ediciones. 

En 1568 se estableci<í el pri111er grabador conucirln, Pedro Ortiz, quc

trabajó para Pedro Ocharte. Espinosa, el tercer impresor en ,\léxico, 

produce en 156! el ldissale l<o111anurn, con ilustraciones de retratos de -

personalidades religiosas. 

Los grabados locales (indios y mestizos) no aparecen sino hasta fines 

del siglo X VII. 



El grabado en cobre liega en el siglo XVll 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 

enseñar Jas artes clel grabado. 

El estilo Rococó fue recibido por el libro mexicano en el siglo XVl!l, 

cuyos tornos tienen expresiones de originalidad e ingenuidad a la vez en

la adaptación de los rnutivos mexicanos. 

El grabado mexicano del siglo X Vlll es considerado como una impor

tante contribución a la historia del lilHo hispanoamericano. 

La introducción de la litografía en México se debe a Claudia Linati· 

de Prevost (italiano) quien junto a su socio Gaspar fi'ranchini solicita al

gobierno de México autorización parn trasladarse al país y establecer 

una litográfica en 1825. El gobierno les concedió los recursos necesa -

rios a cambio de que ellos ensenaran dicho art.e a quienes rlrscaran 

aprenderlo. 

La primera litografía producida aquí 

por ellos fue la de un figurín de moda a -

color, pub! icado por el periódico El l ris, -

con lo que queda demostrada la efectivi -

dad de esta técnica para reproducciones -

en serie. 

Los discípulos de estos maestros italia

nos fueron José Fracida e Ignacio Serrano. 

Quienes se dedicaron a esta técnica en la

época de la Reforma fueron Constancino -

Escalan te y Santiago He rnán<lcz. 

E.n Mérida, Yucatán, practicaron el 111ts 

mo arte Santiago Bolio Quijano en 1846 y

en 1850 Calniel V. l:ahuna, quien cultiwJ -

también el grabado en """lera y trabajt'.> -
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principalmeme par:1 un periciclico de corte satírico llamado Don Uullebulle

(Fig. 37). Gahnna es considerado el primer intérprete de la vida popular 

mexicana. 

lvlanuel Manilla realiza una importante producción gráfica ; de entre -

sus obras sobresalen algunas estampas grabadas que contienen escenas del 

circo y dé·I toreo, y reflejan una tendencia popular. Otro gran grabador-
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mexicano fue José Guadalupe Po;ada, quien en su obra -corno ya es c~ 

nacido- plasma la vida popular mexicana con sus quehaceres, costurn -

bres, sucesos cotidianos y cargados de una aguda crítica soci,d. I.:1 im

portancia de su obra radica en el \'alor histr'.>rico-cultural, suci:d v artís

tico, pues rnuestra en ella un retrato -

verdadero de nuestro pueblo y de su 

tiempo, de su sentir y pensar. Posada

trabajó para diferentes publicaciones P.'::' 

riódicas y dejó infinidad dP grabados, -

producto de cuarenta años de creación -

continua, trabajos de gran valor parn el 

arte y la ilustración del pueblo mcxica-

no (Fig. 38). 
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Otros artistas que se dedicaron :d grabado y a la ilustración en ,\\éxi 

co a fines del siglo XIX y a principios del XX son : Daniel C:ibrera, que 

edita e ilustra el periódico El ! lijo del Ahuizote ; Santiago R. de la Ve

ga, Salvador Pruneda y jesús 1'vlartínez Carreón, quienes también partici -

pan en el periódico mcr,ciunado. 

La Vanguardia 

L:\ LLY !JLL 11[\'l)h:CJU 

El gran pintor mexicano José Cle

mente O rozcu incursiona asimismo en 

el campo de la ilustración, trabajando 
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para el serncinario Multicolor y para el periódico La Vanguardia, dirigido

por el Doctor Atl. (fig. 39) 

Un fiel representante del romanticismo en México fue Julio Rucias. Su

obra como ilustrador se resume a una serie de grabados al aguafuerte (fi~.40) 
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Dibuja para la Revista M~:derna y se dedica a ilustrar a poetas como Ama 

do Nervo, jos,5 ju<:rn Tablada y Efrén Rebolledo entre otros. 

41 

Saturnino Hernín realizó una -

intensa actividad como ilustrador, 

colaboró para la revista Pegaso -

(i<ig. 41) y para los semanarios -

!{cvista de Revistas y El Univer -

sal !lustrado. Exploró también la 

ilusl ración del libro, ejecutó alg~ 

nas portadas corno la que ilustra

la del libro La Sangre Devota, de 

López Velarde, por ejemplo. 

Ernesto García Cabra! destacó 

corno un gran representante de la 

caricatura. 

En los afios 20's David 1\lfaro 

Siqueiros, Diego Rivera y Xavier

l;uerrero1 editan el semanario El

Machete. f<'.s importante S<?i\alar-

de estos pintores, junto con Jos6-

Clcmcnte Orcnco, su ya reconocida labor corno 111uralistas, que no sólo ha 

cen importante el valor artístico y cultural de los muros pintados por 

ellos, sino que es asimisr110 correcto valorar estos trabajos por el car:lctcr 

ilustrativo y pedagógico que tienen p~ 

ra cualquier persona que los vea. En

ellos quedan plasmados el pueblo mexi 

cano y su historia. 

En los años 30's aparecen figuras -

corno Francisco Llíaz de León y Ezc -

quiel Negrete. Leupolclo ,'v\endez ilus

tra el libro Incidentes Melódicos del -

Mundo Irracional (Fig. 42) ele juan cic

la Cabada, que obt icne un premio en -

la feria del libro de México ( 1945) 

por la calidad de sus ilustraciones. 
42 
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En 1937 se promueve la fundación de un taller de la Gráfica Popular -

que tenía por objetivo crear un foro para los artistas. Desde sus comien

zos han recorrido este taller infinidad de artistas y han realizado diferen

tes publicaciones, carteles, folletos, libros y carpetas con la obra ele algu

nos ele ellos. 

En las décadas posteriores la ilustración mexicana se desarrolla gracias 

a la Secretaría de Educación Pública y a la Universidad Nacional Autóno

ma de México. 

En la actualidad el campo de acción ha ido más allá de los libros. 

Ahora forma parte activa de los medios de comunicación tan importan -

tes y desarrollados hoy en día ; y han recurrido y utilizado frecuentemen

te la ilustrnción en diferentes clases de soportes visuales. Ha promovido

y difundido esta actividad la carrera de Diseño Gráfico, por lo que deja -

de ser una actividad exclusiva de los artístas plásticos. 

El futuw de l:i iluoLración se abre promisorio al ofrecer una perspecti

va y un campo de acción muy amplios en diferentes ramas ~de la~ actividad 

humana. 
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CAPITUL 

LA IUS1R..JlCIC)N ¡ 
IMAGEN Y COMUN!CJlCION 



2.1 DEFINICION DE ILUSl'RACION. 

" La ilustración, a diferencia de -
la pintura siempre debe realizar 
una función concreta ; siempre 
debe tener una razón de ser"· 

janette Collins. 

Aun después de examinar los antecedentes históricos no es f¡ícil determi 

nar el origen de la· ilustración en un punto fijo. Desde una perspectiva 

más amplia se puede pensar que éstn nace con el primer ser humano que -

utiliza la imagen corno un cornplcrnento, que le simplifica la explicación de 

sus ideas y el entendimiento de las ideas de otros. Pero no se trata de es 

pccular sobre su origen. La ilu~t ración corno la conr.ibimos y como la ma

nejarnos en este ! raba jo aparece cuando se dejó de reconocer en los dilJU -

jos sólo una función decorativ,1 y se crnpezó a empicar para otros fines. Se 

descubre en la ilustracic)n («I diliujo) un medio amplio, efectivo y flexible,

}' esto se presenta cuando el amanuense, el editor o el grabador hacen uso

de la imagen para interpretar, expresar y plasnwr el contenido de un t.cxto 

con un fin comunicativo v referencial. 

Podernos st1ptrner que la i1na}!:en, cmplc.'.lda en estn fnrr11:1~ se ¡~Pnernliz<>.

a partir del siglo :\V con la .qwriciéin de la imprenta, pues es a partir de

estc siglo y en los siguientes, q11c con tantos av~1nccs tucnológico.s la pro -

duccic)n y la difusi()n de ilustraciones empieza a aumentar. 

A cominuaciún trato de rn:mif estar la definición, L,¡ concept.o de ilustra

ción, pero es necesario advertir que t.'sta definición no es lmica 1 ni la más

general. Al contrario, es la concepción de cierto tipo ele ilustraciones que

me resultan 111<-ÍS interesantes para examinar, porque buscan cumplir con 

objetivos m:ís amoiciosos ele forma y función. 

A la ilustración la cornprendcrernos corno aquel la i m3gen figura 
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ti va 16 que es g'-~nerada a partir de un concepto, un texto o un comunicado 

cualquiera (en este caso serán textos literarios), que traen consigo una in

terpretación y una intención implícitas por parte de el autor. Tiene corno 

fin comunicar visualmente el significado de aquéllo que lo engendró, al que 

hace referencia y por lo tanto en él radica su razón de ser. 

La ilustración puede funcionar complementando lo que aún no es lo sufi 

cienternente explícito; o bien proporcionando una dimensión nuis nrnplia con 

la cunl podemos entender mejor la información contenida en el texto o ca

nal generador que la imagen ilustra. 

La ilustración acompaña algún tipo de información, pero es ella la que

atrae la atención del observador para luego informarlo. Al mismo tiernpo

el observador puede gozar y recrearse con la ilustración n un nivel estético. 

Esto ~e da porque la ilustración es um1 i1uctgen, y L'.OIHu tdl 1..:ue1ita CiJll un·· 

enorme poder de penetración y aun cuando el contacto con ella se"' instan

táneo, una ve?. adquirida es perdurable en la rncrnoria y en la concit'!ncia; -

además muestra y describe dP una sola vez un tndu, quiz:í muy cnrnplcjo. -

Con la reµr<.~sC'ntaci(jn visual, c:l espectador se siente.: en contacto con la 

rea lidncL Estas características hacen de la imagen. J' por lo tant(J 1 de la -

ilustraci<Sn. una supcrficic que funciona espléndidanH .. ~ntc~ par.i el fin que 

fue creada. 

Estudiar la ilustración implica, adct!l<'ts de reconocer sus elementos prin

cipales, debernos penct rar en las materias que la sustentan 1 euricarnen 

y ¿ cú1110 lo hace ?; lllL.: refiero ~1 L1 im~q-~en y a L-i comunicación; ::ur:bas -

est;:Ín expuestas en la definición y su estudio nos da las herra111ient.as sufi

cientes para comprender mejor el asunto que nos ucupa. 

16 S. BERTIN. El t.rat.a1nient.c• gráfico ele la informaciún. (¡en imagen y len
guajes Fontanella) 1'' edicicín. España, 198l. pág 305. 

Benín dice acerca ele la imagen figurativa : "la imagen figurativa (fo -
tos, cuadros, publicidad, símbolos ... ) tiene por objeto sucitar relaciones de
analogía entre formas y colores por una parte y el simbolismo del recep -
tor por otra. En la irnagen figurativa, el trabajo de lectura se sitúa entre
el 2Jgl2Q_ y su significación. TicncJe a responder la pregunta tal forma ¿QIJÉ 
2.ignifica? " (lo subray"do es del autor.) 
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2.2 LA IMAGEN Y SUS CARACTERISTICAS. 

La palabra imagen proviene del latín irnagQ que significa: figura, sombra; 

se refiere a toda representación figurada o relacionada con el objeto repre

sentado por su analogía y semejanza. 17 

Inmediatamente relacionamos la palabra irnagQD con la percepción huma 

na, especialmente con el sentido de la vista; y considerarnos imagen a to

da impresión capatada por este sentido. Pero también es posible percibir 

imágenes por medio de otros sentidos, como el oído y el tacto. La imagen

captacla por los sentidos es básicamente activa y selectiva, ya que no es p~ 

sible la percepción sin la selección de estímulos de la realidad; la imagen

no se resolvería sin la participación activa de la percepción dentro del cam 

po ele estímulos. 

Cuando hablamos de imagen, y particularmente en este trabajo, la consi 

deramos como una representación visual en que el objetu representado es -

susceptible de ser reconocido. 

Esto se da porque el lenguaje con el que la imagen est.;í estructurada -

es universal. Esto .significa que nu se: basa en un sistt!rlla de~ signos ;ibstrac 

tos predeterminados, como son las letras, para formar In escritura. La ima 

gen presenta reprcscnrando el objeto mismo, su constancia y apa ricncia. t\I 

observarla nos sentimus inmersos en In re,tlidad, reconocemos el objr·to de

pendiendo del grado de similitud de la i;11agen o rcprcsen1<1ciéin con el obj_f! 

tn real. 

La imagen visual es el paso de una forrna a otra, no como se l'.11Clll'lltra 

en la naturaleza; en este .sentido es posilJle hablar de ilustraci6n corno algo 

rnetafúrico, 18 ya que es una imagen que representa u1u~ realidad, flfPSl!nta -

una equivalenci~t lk~ l.1 1nlsr11a ,d l rd11.slad.t1 l.1 ilk;1 dL: u11 le11gu.1jL', c11 l~~te- 48 
caso escrito, a uno visual. 

El resultado de esto es un giro, puesto que cambia la cxpresit'm del pe!! 

so.miento para hacerlo 111,ís clarn y coinprcnsilJlc. Lo metafórico en la ilus

tración es constante, ya que la búsqued3 de nuevas formas de significación 

"C1\S1\SUS, José María. Tcori'" de la imag!.'_!}, Salvat, Barcelona, 1973 p.25 
15 La definición de met:ífora dice: ""s una figura retórica por la cual se -

transporta el sentido de una palabra a otra". 



en ella es continua. 

Corno representación, la ilustración dice menos sobre la realidad porque 

sólo muestra aspectos de ella -110 la reproduce en todo su valor- pero dice 

más porque como vehículo comunicamc nos ofrece, además de esos aspee -

tos de la realidad, 1'l rnentalidad del autor acerca de ella. El autor preten

de decir algo a travós de la imagen, su labor responde a determinada inten 

ción, no hay im:í.gcnes "inocentes"-

La imagen cstú en función del contenido mental del autor, que puede 

ser consciente o inconsciente, y esto se debe a que los resultados son fru

to del instinto o Je la reflexión. 

En virtud de esas características la imagen llega a ser expresiva y co

municante. 

Por imag~presiva entendemos aquel tipo de representación de- la que 

el hombre se ha servido para exponer sus propios sentimientos, lo que ha -

dado origen a las diversas fnrrnas de expresión. 

Por imagen en comunicación entendemos aquel tipo de reproducciones vi 

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

nuestro pensamiento a los demás. 

Para captar el significado de la imagen y hacer un correcto uso de la -

n1isma en tareas de instrucción, inforrnacic.)n y comunicación, es decir, ex 

presar ilustrando, debemos saber leerla. La lectura crítica de la imagen 

nos aporta un conocirnicnto rnús y nos da los recursos necesarios ciuc nos 

sirven para encausar los mensajes que llegan a través de ella, y también 

para aprovechalos en el m<;mento de elaborarla. 

La lectura abarca y supcHw; conocpr la inlormación material (contenido 

narrativo) cnptadn en el primer rnnrnPnto y conocer el trasfondo, esto es,

el contenido rnt·nl al del aut"r. 

Realiz:H una correcta li::!ctura significa que hay que tener (!tl CU(!nta 49 
1) Que la imagen e::; Ja representación y otra cosa es lo represenuuJo. 

2) La imagen llega :1 través del modo (c{,1110) ces reproducido, hay que en -

tender el medio donde SL~ const ruyc la imagen y sus lenguajc~s o variantes -

posibles, corno son : cine, televisión, dibujo, etc. 

3) Conocida la naturaleza riel signu-irnagcn, hay que describir los aspcctos

del "qué" y el 11 córno 11
, y comprobar su nivel de significación. 



Surgen entonces diversos planos de lectura: 

1) Lectura de la co:a rcprc:>0nta<b y su significación. 

2) Lectura de la rcprcscntaciún y :;u ;;igni ficación. 

3) Lectura inmediata de la significación universal. 

4) Lectura clel trasfondo mental del autor. 

junta~ nos dan un;1 visión general y una visión de sus orígenes, su proc~ 

so, sus pret cncioncs, alcances y sus significados. 

Es indispensable ahora nombrar otras características de la imagen. Es -

tas son sus aspectos, según lo propone el autor Naznreno Taddei 19 ¡ él los -

menciona corno: 

Aspecto Scmiótico20cs el aspecto rnaterial de la imagen, en cuanto a la

irnagen misma y en cuanto a la técnica. El hecho de ser producida de_ un

modo técnico y no de otro. 

t\specto Scmiolijgico aspecto de la imagen por el cual resulta significa

tiva, es decir capaz de significar (que da a conocer). Su capacidad de dür

a conocer depende del rnodo con que esié realizada. Recordemos que la 

imagen da a conocer invariablemente dentro de ciertos llrnites )' bajo de -

terrnin;i.das condiciones (información 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 semiótico sino de 

lo que hace el autor para expresarse (porqué hace un dibujo y no una ·roto 

grafía o viceversa). Utiliza cierta imagen porque le sirve mejor para prese_12 

tar una idea determinada, para i;jercer el poder de expresarse y comunicar 

cornplf'ttt mente. 

Dentro del aspecto semiológico, los elementos que constituyen la ima -

gen son la espacialidad y la temporalidad. Se deben considerar en sentidn-

rcal e ideal, yn que ambos existen en las cosas y las cosas existen en el- 50 
espacio y l~n el tiempo. Es Lldru que lu que debernos considerar no es la -

19 TADIJEI, Nazareno. Educar con la lrnap,cn. IO:diiorial iv1arova, Madrid, 1979 
págs. 5 3 a 68. 

20 El significado ele lu. palabra sc111iótico se extrae de la aplicación di recia 
de la etimología de la palabra serna-signo y de tikos-tcchnc (técnica); ha
cer nurar ordenadamente en funcifm de- un fin, Ps decir, asp"ctu del signo
cn cuanto es producto de una technc. 



entidad material \' física CJUe las har.e existir, en el tiempo y en el cspa -

cio, sino su ser, tiempo y espacio c1.11110 11 significantcs 11
ª

21 

Hay tres posiblidades ele combinación espacio-tiempo según sus existen

cias real e ideal, que vien0.n a ser diferemes medios de representar. Las -

dos primeras posibilidsdcs scSlo las menciono, la tercera, que se relaciona -

totalmente con el objeto de estudio, hay que revisarla con mayor detcni 

miento. 

1) La imagen realmente espacial y realmente tcrnporal; es la imagen vi 

sual dinámica o móvil que ofrece la representación real del rnovirniento, 

mediante la repetici.::i continua de una descripción visual de alguna circun_:;_ 

tancia o fenómeno; en ella se ir.tegran 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 1e111poralidad ideal se entiende porque el observador necesita tiempo -

para recorrerla y porque retiene un instante de lo representado, aún en es

ta fijeza puede expresar un movimiento. y por lo tanto un tiempo en el cual 

se mueve. 

Esta puede ser una imagen fija o estática; se caracteriza porque perpe

túa un instante de la realidad. Esto significa que es la r<,preS<.;i1taciún de -

un 111ornento en el tiempo y en el espacio, como lo es la ilustración; en 

ella su modo de representar es realmente espacial y s61o idealmente tcrnp_':.' 

ral. El tiempo viene suministrado por el objeto y no por la i111agen de la -

ilustración. Si lo representado es capaz de representar su propio tiempo, la 

ilustr1:1ciú11 recoge ese tiempo, ella no da ning(m tiempo, s<Jlo el del instan

te en que el ()Ojeto fue captado. 

2.2.1 EL F.MPLF.O DE L/\ IMAGEN 

En cuanto al empleo de la imagen, Tadclei expone que puede ser : 

Comercial; es aquél en que la imagen l' la comunicación son objeto de

cornpraventa (incluso la publicidad). 

21 T/\DDEI, Nazareno. Op. Cit. p<Íg. 56 
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Público; ar¡uí l::t comunidad pone a disposición de sus. miembros cual

quier tipo csµecial de comunicación. 

Privada; el ciudadano o la comunidad privada· .. hacen uso de la imagen 

con fines parriculares. 

Los fines que persiguen al utilizar la imagen en los anteriores modos 

de empleo pueden ser: 

De información; se pretende dar a: conocer determinados sucesos. Es 

r.o puede ser o no ajeno a la tarea de instrucción. 

De evasión; esta forma de comunicación se usa rríuchas veces corno

pas1iticrnpo, aunque puede tener caracter cultural. 

De propaganda; Este tipo de com,unicación tiende no sólo a informar, 

sino a convencer sobre lo informado. Generalmente es de caracter polí

tico. 

De publicidad; an;lloga a la anterior con la diferencia que :iqui se 

pretende proyectar b(1sícarnentc un comportamiento de consurno, es •1ecir 

de adquisición. 

Lo expuesto inrn ediata mente arriba es una divisir)n csi¡uern~it ica. /\ho

ra debo referirme :il uso de la imagen. 

El uso de la imagen es ele por sí rnasificante 1 y lo es porque propo

ne el punto de vista de una persona o un grupo a una mayoría, estn lo 

recibe y se apropia de él; en muchas oc,1siones lo hace sin analizarlo, -

sin someterlo a un proceso de rcflexíc".111. IJn r11n1n d•:-- vi~:t:.t :na! C:.\í.rL.:.;;¿~ 

cJo y pur lo tanlo mal entendido put:de provocar comunicaciones altera

das o de algo incxistenlt\ puede propurcionar d'Jtos .sin sentido o con un 

sentido distinto. 

Hacer una imagen -en este c~iso 11rrn ilnstr:1ci6n trae cun:;ig,u dus 

momentos irnport;-1ntes: La trnducción y la re;ilizaciún téu1ica. 1\mbos 

tienen que ver directamente con el emisor. La revisi<ln de estos puntos 

y de las características del ilustrador son imprescindibles mencionarlos. 

Para hacer unn imagen hay que traducirla. Esto significa que a un -

ilustrador se le da una idea y tiene que expresarla por medio de un si_g 

no; necesita pasar lo conceptual-abstracto rle una idea a una superficie 

material, en donde t'1l idea es susceptible de ser identificada, por la 
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forma en que esté representado. Podernos decir entonces que ~e traduce 

cuando se pasa de lo mental a lo m<Ltcrial, a lo palpable. 

Traducir es pues, mostrar una idea o un concepto en imágenes. Aun

que existe la posibilidad de mostrarla desde diferentes ángulos, ésta se 

revela por sus propias f<Jrrnas, donde también puede quedar impresa otra 

idea, la del productor, lla1né:n1osle en este caso traductor. 

La imagen usrrda asf no ~icmprc da a conocer las cosas directamente 

-porque puede incluir otros si~nificados- para hacer eso no debernos tra 

ducir sino trasponer. Con t'Sto quiero decir hacer que se vea sólo la ap~ 

riencia de los objetos o ideas representadas, pero no un conocimiento o 

una aportación general del autor acerca de ellos. 

El problema de la traducción se plantea en estos términos: tenemos 

ideas y debemos comunicarlas en imágenes; las herramientas de las imá 

genes son las formas; las ideas no las tienen, entonces hay que darles -

formas a esas ideas. 

Si las ideas se refieren a cosas CJUC no tienes formas, hay que enco!_! 

trárselas o buscarles equivalencias para representarlas y comunicar su -

contenido. Si en cambio, las ideas iienen formas que las definan, a ve -

ces no basta con sólo representarlas para definirlas, porque el significa

do de esa representación no siempre es igual al significado de las cosas. 

Hay que encontrar los significados de las cosas con las formas para que 

su comunicación sea efectiva. 

El trabajo de traducción comprende todo el trabajo creativo, el quc

va desde la elección de la i111;1gen hasta su debida estructuración. 

La reali~.aciún; hacer una imagen, implica USHr bien los instrumentos 

y las téc.nicas para hacerla 

He hablado d" !ns lenguajL•S de la imagen -especialmente del gdfico

es importante tener un conocimiento fuerte del lenguaje que se va a 

emplear y de sus técnicas de representación para estar en posiblidades

de elegir el modo m;is <1decuado según el problema a rcsolvur )' así ob

tener la imagen idl'mca. 

Supuesta la imprescindible operaci<Sn que haga surgir la imagen adc -

cuada, viene todo el complejo de exigencias de la realización 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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lización m'1.terial de la imagen; desde el primer trazo hasta la reproduc

ción e impresión, donde el autor, es decir el ilustrador, tiene que estar 

presente. 

2.2.2. EL lLUSI'RADOR 

Janto la traducción corno la realización técnica y otros asuntos ya -

expuestos relativos a la ilustración, tienen r¡ue ver desde luego con quien 

.realiza la imagen, pero¿quién es el ilustrador? 

El ilustrador es un trabajador que debe comprender perfectamente lo 

que va a representar. Su campo de traba jo es muy extenso y puede to

car cualquier terna del conocimiento humano o de la naturaleza; su cu

rneticlo es la obtención de resultaclos claros y objetivos y como traduc -

tor, su labor debe facilitar la recepción y la cornprnnsión de aquel a 

quien dirige su trabajo . 

.'\ntiguarnente el pintor era <]Uien cubría las necesidades de comunica

ción visual que la sociedad exigía. Hoy son los diseñadores -en este ca

so los ilustradores- quienes traducen en información visual las necesida

des de comunicación que la sociedad requiere, y ellos, como especialis

tas, son quienes conocen los medios, procedimientos, las técnicas, las -

caracterís1icas y las condicione~ 6ptírnas para cubrir s;nisfacroriamcnte 

estas necesidades. 

A partir de la invención de la imprenta y sobre todo con el avance; 

tecnolcígico que se ha venido desarrollando a partir del siglo pasado, 

lu~ adeiantos y la irnpnrtancia de los rnedius de~ cornunicación ~e ha 

incre111emado. El campo de acción de los ilustradores l' la difusi<ín dcl

oficio han ido c:n aumemu. 

1;;1 problema del ilustrador es que a veces depende de patrones co 

rnerr:ialC'~, r de !os mismo . ..; 1nedios de comunicaci6n; esto ha ocasionado 54 
que se le considere dentro de un contexlo únicarnente comercial 1 sin t~~ 

mar en cuenta que también es un creador de formns, q11e su trabajo -

no sólo incide en lo comercial; puede entrar en el campo de la cultura 

o de la educación; y su l rabajo no por ello esní desligado de las prácti_ 

cas artísticas. 

En su labor, el ilustrador concibe cada uno de los componentes somt': 

tiéndolos a la finalidc.d práctica <le crear una identificnci6n inconfundi -



ble. Su actividad µuede ir desde lo más .simple, la transmisión de infor

mación, a lo más complejo, al crear soportes gráficos más artísticos y 

a la vez más eficientes en sus efectos informativos y comunicativos. 

El ilustrador también puede presentar su punto de vista corno indivi

duo, así corno el de un gr upo, una cultura o una época. Al ilustrador le 

preocupa la sensibilid:1J colectiv:i que le sirve de apoyo y de la cual es 

participe. 

Son importantes en él la visión, el l rabajo conceptual y la habilidad

rnanual (qtw irnpilca un conucirnicnto ele! diliujo y de las técnicas de re 

presentación), si no cuenra con todo esto le será difi'cil explotar las p~ 

sibilidades del lenguaje con el '1ue trabaja. Estas características otorgan 

una oportunidad al ilustrac:or para proporcionar, además de un servicio a 

la sociedad, una conciencia más clara de !a realidad y de la naturaleza. 

2.3. LA COMUNICACION 

lnt roducción 

La ilustración de textos literarios reune dos lenguajes de la comuni

cación hum·ina: el lenguaje visual (ilust rncioncs) r el lenguaje escrito -

(textos literarios). Un requisito indispensable para conocer rnojor el fun 

cionarniento de ambos, es saber qué es la comunicación. 

La comunicación es un fenómeno que va desde l:i simple relación 

con las cosas (la realidad) hasta el punto en el que son levantadas las

bu rrc ras que separan unn~ concicnciati tle otras. 

Debernos considerar la comunicaci0n corno un estado de sociabilidad, 

un efecto del ser con su contcxw; como tal estado rev<•la 1111 airo grado 

de internvención del individuo en las relaciones sociales, que se 111anifie~ 

ta por lct fusión dt~ individualidades, por una c:on1unicacicín de inúividuos-

que rcprcscnuin un alto grado de par1.icipacic'J11 en el contexto. Y tarn - 55 
bién por la fusión intelectual y afectiva con nosotros mismos, \~on el -

mundo r con los nujetos que nos rodean. 

Para entenderla rcnernos que considerar el momento, el lugar V las -

circunstancias en que se realiza. 

La actitud razonable es preguntar frente a cada forma de comunica

ción, especialmente con la ilustrnción, crnílcs son las condiciones ']lle la 

hacen posible y las relaciones que a su vez ella hace posible, para des-



embocar en la influencia que esa comunicación ejerce en la situación -

del individuo en su medio, s11 tiempo y su relación o diferenciación con 

otros individuos. 

La comunicación es un tema muy amplio, pero para los propósitos -

de este trabajo, resulta suficiente exponer sólo los aspectos generalcs,

como son las funcione:<, los elernentos, las relaciones y los principios. -

Además, es importante examinar a la ilustración en el arte, ya que es

te tipo de comunicación incide de manera directa en la ilustración y la 

literatura. 

Hay que esbozar un panorama de lo que abarca la comunicación, da

do que ésta no se reduce únicamente a la transmisión y recepción de -

mensajes. 

2.3.1. COMUNICACION E INFORMACION 

Es conveniente distinguir entre informacir)n y comunicación, que son 

dos conceptos distinws y cada uno de ellos 111uy amplio aunque con fre

cuencin se les cunfunde, pues es corn(m oír nombrar como comunicaci6n 

lo que es información y viceversa. Esto se d(!be a que los nn~dios 111a

sivos de difusiún han inundado de mensajes que en esencia son informa

tivos, pcru que erff.~lJnearncntt.~ han :;idc \la111ados y tornados como comu

nicativos. L·~n el c;:iso dl· la ilu.sL raciún, esta dist ínción es deterrninantc;

ya que íl vece~ !u ilust racic.Jn se~ plantea l~nmo un elernento informativo

y en otras se fHcsc·nta como un elernento co11nmicativo. 

Se h~bla aquí de infur111aci1Jn CllrIJo un lern)meno independiente para

trntnrlo despl1cs corno un concepto relacion;ido con la comunicaci(m, ya 

que r.ambién es parte de ella. 

Información signJI ica rlar forma, pero dar forma n ciertos datos so

bre la fl!alidarl y tras111i1irlos; icon qu{, finillidad? 

Pnoli dice: "La inforrnación es un conjunto de mecanismos que per

miten al individuo retornar los datos de su ambiente y esLrncturarlos de 

una manera rlererrninndn, de modo que le sirvan como una gui'a de su -

acción 11
• 22 

22 Pi\OLI J.,Anrnnio. Comunicación, Ed. Edicol, México 1988 , pág. 21 
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La información recae como algo que se suma a lo que ya se sahe, -

como una adquisición; actúa directa o indirectamente sobre-el recept<,r

con el fin de orientarlo. 

Norbert Wiener afirma que "El proceso de recib_ir y utilizar informa

ción, consiste en ajustarnos a las contingencias de nuestro medio y vivir 

de manera efectiva demro de éL.. Vivir de manera efectiva significa p~ 

seer la información adeacunda 11 • 23 

Un mensaje informativo depende de su organización, que estructura -

el mensaje de tal manera que participen en él los elementos y las co_rn 

binaciones de elementos necesarios, excluye lo innecesario porque lleva

la confusión. Por lo tanto, es válido decir que a mayor información, 1na 

yor dificultad en su transmisión. 

En carn bio la cornunicación es el acto de relación entre dos o rnás -

individuos, en el que se evoca un significado en comlm. Este signilicado 

puede o no tem~r el mismo sentido y cste sentido puede interpretarse -

de diferentes formas; lo indispensable es que exista un sentido prcpo11d~ 

ranre que entiendan los participantes en 1.:d proceso de la comunicación. 

He hablado de un significado, esto cs, de lo que nos rqHcst'11tallloS

mcntalrn entc al captar un significado (estímulo) que sc pl'rcihe pnr 1nl'

di() de los sentidos. Para comunicarnos necesitamos cxpC'ricncias evoca -

bles en común y para expresarlas debernos contar con signi ficaJos comu 

ncs. Cuando nos comunicarnos evocarnos algo que conocernos, pero el 

contexto social e hist<)rico del mornento le imprime un sentido y por 

e~o In comprendemos. 

Ahora, hay que observar la diferencia entre comunicación e informa

ción para después relacionar csLo con la ilustración. La diferencia est<í-

en que las pcr~ionas tienen la misma información si orientan su acción - 57 
del mismo modo, no si cuentan cun los mismos ek:inuntcJs; y cuando c~vo 

can en común el significado de su acción, se comunican. 

La antítesis principal de ambos fenómenos es que al informar se es

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

23 WJ!lNER, Norbcrt. Cibernética y sociedad. Ed. Sudamericana, 13uenos 
1\ i res, 1969, p¡Íg. 18 



de retorno, el proceso se vuelve unilateral y sus canales no favorecen -

el retorno. El retorno es un elemento básico de la co1nunicación, ya 

que tal retorno hace que el mensaje sea de wdos y que se dé lo que -

es común. Así, emisor y receptor comparten lo que les es común; lo 

que transmite la verdadera comunicación es la posiblilidad de adquirir,

el uno por medio del uuo, lo que todavía no posee ninguno. Es esta ci_i:_ 

cunstancia la que abre la posibilidad del rewrno porque de él depende -

el grado de comunicabilidad. La comunicación es posible cuando uno de

los interlocutores pene\ ra en el mundo ele ordenamiento de las sensacio

nes del otro y lo ajusta con el suyo. 

El mensaje es parte del proceso y además abre una cadena o serie -

de comunicaciones; el elemento de retorno se conserva y amplifica. La

actitucl del receptor frente al mensaje hace que éste no sea el punto -

final del proceso de comunicación, puesro que él a su vez puede conti -

nuarla. 

En la información no necesariamente dcbc1nus compartir lo que es -

curruín, la noción Uel f(Horno puede no cxislir. Según esta nocitSn, es a

los niveles intc,¡pcrsonales e imergrupales donde se encuentra el mayor

grado de corntmicaci6n. 

Cuando se pretende estahkcer la con1unicaciém en "I plano humano, -

surgen ciertos valores subjetivos atribuidos a la for111a y al contenido del 

signo, así corno ecos y rt:rnembranzas. Urnhcrtn Eco en su lilJro Obra 

Abierta nos dice; 11 Una nbr;1 dt~ arte es un olJjctn producido por un autor 

que organiza una trarn<1 de el<•clns cnrnunicntivos de modo que cada pos~ 

Lle usuario pueda cornprendt'r l;i obra misma, la forma originaria imagi

nada por el autor. !~n tal sentido, el autor produce una forma conclusa

en si'rnisma con el deseo dl' que tal forma '"ª co111prcndida y disfrutada 

corno él la h:i pr1)ducido; rHi ob::~tantc, l:ll l:I .tclu de 1cacciún a la tra - 58 
ma de estírnulus y de curnprensic'rn de su relaciiin, cada usuario tiene 

una concreta .c;iluaci{in existencial, una sensibilitlad particularmente con-

dicionada, determinada cultura, gus1os, propensiones, prejuicios persona-

les, de modo que la comprensión de la forrna originaria se lleve a cabo 

según una determinada perspectiva indiviUual". 24 

' 4 ECO, U rnberto. Obra Abicna. Ed. O rigen/Planeta, México 1984 pág.65. 



Eri el caso de la ilustración sucede también que surgen ciertos valores 

subjetivos; entonces er ilustrador estructura el mensaje de forma difere_i:i 

te -se puede hablar hasta cierto punto de una esttucrurn indNerrninada

de modo que acomoda la composici6n 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 organización comunicativa de una 

forma estética y en la tipica naturaleza de transacci6n del proceso de 

comprensión". 25 Cabe aclarar que Urnberto Eco considera una obra de ar

te como un campo de posibilidades interpretativas, como una configuración 

de estirnulos dotados de una sustancial indeterrninaci6n, de modo que el -

usuario se vea inducido a una serie de lecturas siempre variables. 

Este autor propone incluso que la obra de arte conternponínca busque

lo plurivoco para que el mensaje se goce de modo diverso, para que exis

ta una plurivalenciu en la oi.Jra de arre. 

La ilusrracic'in puede tener t:inras interpretacionc~.; corno leclofe!-1 tenga, 

porque cada uno de ellos lo percibirá de diferenre forma según su ubica -

ciún y sus experiencias previas. El prohler11a se íHl'senta cuando el mensa 

je concreto se diluye o se pierde al captarse de otra forma, purquc la irnci 

gen (la ilustraci6n) así lo propo1w, cuando es confusa por sí misma ; en -

este sentido, pur 1<1 funci1'in específica de curn11nicacil:1n que la ilustración

cumple, aquella no ha de cont;i.r con un nlrnh~ro muy ;i.mplio de rnaneras -

de entenderla, nu tantas que pueda lkgar a presentar a111bigiiedad y con -

ella una cont radicci<)n. 

La ilustraci(in cxislL' dentro de cicrt;1 libertad ~ sin perder los concep-

tos que debL' trnnsmitir 1 esta pc.~culiarid;.1d 1'~ f;i q11n !·:· ~b rnaycr .J.!ca11Lt.:i 

en ella pueden surgir ciertos d0scuhrirnienros insnspPrh:u!ns, al dcj~r suel

to (hasta cierto punw) el juq~o imaginativo del receptor, provocando así-

una rcacci«'.m CPgnuscl'ntc cnt re usuario y oi.JJ;i. l!:s1a relación redunda en 59 
beneficio riel proceso comunicativo. Podl'.1nos hablar de una plurivalcncia-

en la ilustración pero nunca de arnliigi'H..'dad, aun cuando se clistnrcinnase -

demasiado, los demás clenH~n1os, corno textos e inforrnación escrita, reubi_ 

can la imagen. Es nlJviu que esto no debe suceder ; la ilustración es ere 

ada para explicar, no para ser explicada. 

25 ECO, Umi.Jerto. Op. Cit. pág. 111 



Retomemos el tema. Podemos hablar ele tres tipos de comunicación 

La interpersonal, la intergrupal o intermedia y la colectiva. 26 

La mayor comunicabilidad corresponde a la del nivel interpersonal -ya 

que ésta se da entre dos seres que intercambian mensajes, aunque pucde

existir un bajo nivel de comunicación- le sigue la comunicación interme

dia y finalmente, la colectiva, cuyo grado de comunicabilidad es el más -

bajo. No es una regla que la calidad <le la comunicación se mida y eva -

lúe por el número de participantes. 27 

La información puede estar presente en cualquier nivel, y no es algo -

negativo ya que participa activamente en la sociedad. 

Si el nivel de comunicación está en relación al retorno, la diferencia -

es rnuy grande entre la cornunicaciún intermedia, que es pan icipativa, 

pues en ella todos se enriquecen, deciden, com¡mrten experiencias ; y la

comunicnr.i<)n cnlcrtiva, dnndr· unus deciden y ulrus recilicn. 

En cuanto a la ilustr;iciún de textos literarios, en donde el ilustrndur -

deciúe y el lector recibe, este último se enriquece al cü1np;irtir r rompa

rar experiencias y versiones, en este caso con lo propuesto por el ilustra-

dor a proptJsito dtd 1 t~xto que el receptor y el e1111sor ya C(1nucen. .Si 

bien no es palpable la pr.sibilidad del retorno, ya que no se conm:e la re"

puesta del reccptor 1 t~sto no quiere decir que la Ct1rnunicaciém Sl~ irnerru!!l 

pa o que no exista. l·:n electo, se da en tanto quv la ilust.raciún penetrv -

en el rnundu concc¡nual del receptor cu1npl<>riH~ntanrln o bien afirm;indo su 

cuncepciún rll'I texto que lee. Se propone un traba jo en que el l<:ctor es-

invitado a cnriquecPr con la i111:1p.t~n Pi rnPn....:;1jP dr>I t»vrn ; ;11!nr¡qp e~:t:t~ 

ilustraciones no son ínforrnativ;is. sí ccinli('TW!l ('fl n1uchns cac;ns Plf'!Tlt'!llos 

informativos qt1C' l.wncfician al lector al proporciona rlc datos adicionales so 

brc la l~poca, el lug~1r, la n~:-;tirnenta, etc. 

2 " Debo aclar._ir que corno L:~:;tc t1~1L._1ju :-.e \Jlupur1~ ilu::illdl te.\tus litl'ra -
rios

1 
hablo principnlmente de la comunil':1citm a nivel colectivo, en vista - 60 

que el libro de literatura así lo exige ; sin embargo, la ilustración de tcx 
tos literarios pertenece también a la cornunicaci(1n intermedia, no obstan-:-
te que tales textos son dcrnanclados por una ininnrla~ :\claro esto porque -
dedico más espacio a estos dos tipos de cnnnmicaci(m, que tienen que ver 
directamente con el objetivo de mi tesis. 

21 PRIETO, Daniel. Discursri Autoritario y Comunicación /\lternativa, Pre
mia l':ditora, México 1986, púg. 30 



También se puede pensar que estas ilustraciones sean manipuladoras, -

porque unos reciben lo que otros quieren, pero esto depende del tipo de 

intenci¿n con que esté cargu<la la imagen, que si; puede ser manipuludora, 

lo cual sucede cuando la ilustraciém desea modificar la conducta del rece!'. 

tor. 

La intencionalidau, aparte de lo que propone el texto generador y el -

retorno, da el grado de comunicabiliclad que puede expresar el mensaje de 

una ilustración. 

La comunicación en la ilustración -como lo hemos concebido y pensa

do, particularmente en la ele textos literarios·· pretende que el receptor

evalúe, 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 lec, con la información que un agente (la iilist rciri•'n) Ir proprnw -

como válida, para que enriqtwzca ; afirme o nit'!guc .sus conocimientos. 

La ilustraci{m entonces liene que sur sintt~~tica, clJr¡1, prcci~a y nhjP:ti

va. Esto es, la creación de una identidad visual a través ele una coheren

cia de sus elementos. Ello significa que no delic ser ran simple que ca -

re7,ca de detalles importantes, ni lilfl compleja que los cuntenga en exceso 

y dificulte su comprensión. 

Con la ilustración de textos lit.erarios se busca una representación don

de se dan pusil.Jilidad"s al lector ele que adquiera algo, de que ,unpli'c y -

complemente lo que le da el texto que lec, aumentando asi su relación -

con la realidad, liberando a la conciencia de cuestiones concreLas que ocu 

rren en la col idiancidad de la gente. 

La ilustrnción cumple su función cun Li ¡.nsii>ilid;1d que da de encon 

trar en ella una apertura, un descubrimiento u una alternativa mayor de

conocimicnto sobre lo que lu imagen visual 1111sma ilustra. El mejor ti_ 
po de cornunicaci6n es el que se da cuando el rcC(.:!ptor invierte un po- 61 
co de esfu.,izu y trata de ir n1<Ís all:í del strnple contacto. l.a rcspuc~ 

ta se tiene si se trnliaja desde el ¡nmtu de vista del lector. l" ilustra 

dor debe rna:nejar códigos, o más bien rnodns 1 de reprt:~;entaci<"in más o-

rnenos convencionales para que exista el mayor gri.!do de comunicación -

posible y no sea sólo una trunsmisi6n de información. 



2.3.2. ELEMENTOS DEL PROCESO DE COMUN!CAC!ON 28 

Ningún proceso de comunicación es posible sin la presencia de una se

rie de elementos. La relación entre estos constituye el propio proceso -

de comunicación. f\ mayor relación entre ellos, mayor dinamismo y ma -

yor logro social y co111unicativu. Prescindí r de alguno de estos elementos

es parcializar el proceso y la cornprcnción del fenómeno. Si no se entien 

den los elementos y sus relaciones, no se ent icnde nada. 

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

nicación ; dichos elementos son : 

Código. La elaboración de un mensaje no puede ser arbitraria, una sim 

ple emisión de lo que sea no implica ni quiere decir que sea uri mensájc; 

para que lo sea debe ajustarse a ciertas reglas .de. elaboración ·y al ·desco

de que sea respondido. 

El conjunto de estas reglas es el código, que estructura· al signo y la 

comunicación con otros signos, de ü1l forina· que los que reciben (que co

nocen el código) lo entiendan. El código estiÍ generalmente ausente, ya -

que es conocido por los usuarios, aunque se da el caso de que se utilice -

un código especial cuanrlo así se requiere. 

Todo procesu de cu111unic:aci6n se hace dentro de un lenguaje determi

nado, en el cual existe un código, a.sí en el lenguaje visual, el c6digo se -

presenta. Cuando estructuramos, componemos y organizarnos la imagen, y 

cuando al estar en contacto con ella reconocernos e identificamos lo re -

prescntndo, según la organización y b. cornprensión. En esa medida utili

zamos un ccJdigo en la imagen, ya que ésto no i::s un sistema de signos 

abstractos hecho especialmente para entender e! lenguaje visual. 

Emisor. Es todo ser o mcíquina que elabora un uiensaj<.!. Esta elabora-

ción puede ser parle de un individuo o de 1111 grupo. De su r.rabajo depcn 62 
de como scrú y corno cundicionar<Í el proceso de cornunicaci6n. El emi -

sor dirige su mensaje cun un fin dct.crrninadu, quiere hacer conocer algo -

a 1 receptor. 

Actualmente, la 1nayor parte de la co1nunic3cic''.in que circula desea e.o~ 

seguir la adhesión del recf~ptor y orientarlo en base a alguna idea, !-;Cr u

objeto. Podernos decir que el emisor organiz;c su mensaje en base al re -

'ª PRIE.TO, Daniel. Op. Cit. pags. 19-28 



ceµtur. El e111isur ~elecciona y estructura los signos con una intención prE 

determinada, irnµlícita en el mensaje. Todo mensaje trae consigo una in -

tención, hay diferentes clases de intenciones; podernos dividirlas en tres 

partes; 

1) Intención mercantil; existe la mercancía. El papel del mensaje es -

agilizar la relación del receptor con tal mercancía a fin de que circule -

el capital que está en el mercado. 

Aquí el receptor es un comprador y la finalidad es hacr"r que compre. 

l;'.sta intención es la dominante en nuestra sociedad y llega a todas las ca 

pas.21J 

2) Intención de propaganda o propagandística30
; es el intento de per -

suasir)n hacia algo; un partido político, una forma de vida, una ideología, -

etc. l.':s necesario aclarar que el uso de la comunicación propagandística 

funciona también en otro sentido; en torno a 111e11sajes cuncie11tizadores, -

corno una campaña de vacunación, o al ir.tercarnbio y análisis crítico de 

experiencias. 

Estas dos intenciones ocupan casi la rotalidad de la comunicación ci rcu 

!ante y muy a menudo también la entorpecen, reducen y devalúan así el -

proceso comunicativo. 

3) Intención educativa. Esta se da en un juego entre receptor y emisor 

con la finalidad de transformar, instruir, y explicar. Representa la acciún

de dos o más conductos que interaccionan y se modifican, cnrnpa rticndo -

mensajes y experiencias. La intención educativa no se refiere sólo la es 

cuela, sino también a la relación padre-hijo o como en este caso, a la 

ilustración di? un texto literario y al lc'ctor de dicho texto. 

Con este tipo de int0nción se incluye ot.ra serie de intC'nciones que en

esencia buscan lo mismo, entonces podemos hablar de intención cultural, -

intención pcdagó~ica, ele. 

El emisor debe evaluarse o evaluar al receptor con esta base para es -

tructur:H más f:í.cilmentp su llll'nsaje y optimizar así su funcionamiento. -

Estas evaluaciones cst'1n determinadas por las relaciones sociales en las 

que se desenvuelve el emisor. 

>• Idern. pág. 23 
'º Ibidern. p>ig. 23 
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Receptor. l".s el ser que entra en relación con el mensaje y es a quien 

va dirigido, el receptor recibe el mensaje, debe captarlo y decodificarlo, -

porque conoce el código; y esta recepción no es (o no debe ser) pasiva; -

implica un esfuerzo de reconocimiento e identificación. La actitud del re

ceptor frente al mensaje puede ser de discriminación o de rechazo; o de

aceptación y asimilación. 

El receptor realiza un proceso que consiste en descubrir los sentidos -

que contiene el mensaje del universo conceptual del emisor. 

En el receptor se delien suscitar principalmente tres fases; yo hablaría 

primero de una fase de atracción, que determina que el receptor llegue a 

las otras dos. Estas son la de identificación, donde se empieza a enrique

cer el mensaje; y la de contacto, donde se suscita en el receptor una se

rie de recut,rdos. 

Emre el receptor y los estímulos se plantea una relación a nivel de r_E:'. 

cepción y de inteligencia; una transacción que representa la Jormación de 

la recepción o la comprensión intelectual. 

Un mensaje adquiere valor con la respuesta del receptor, respuesta que 

depende de su integración o no frente a la intención que el emisor impri

me al mensaje. 

Mensaje. Lo que el emisor estructura y llega a los sentidos del percer 

tor es el mensaje, que se produce si responde a- determinado código. 

Hay mensajes individuales y colectivos, tanto por la forma en que cir

ctilan Clll!IO por su poder y alcance. 

El mensaje individual es el que llega a un solo ser o a un grupo limi

tado y que por lo general es único y se conserva en el recuerdo. 

l'I 1nens,1je cokctivu u '""--ial <'S ,,¡ que incide en una gran c;intidad d" 

seres humanos, y puedL~ ser seriado. 

El mensaje respondl' a una necesidad de alguien para t ra11~111iti1 algo. 

En el proceso de la co1nunicación humana los mensajt~s son b;:í.sicamcntc - 64 
verbales y audiovisuales. 

Un mensaje es algn que.: construimos ubicando sus piezas. Cuanto rnfls -

prccis:-is sean las indicaciones, más fácil es la construcción. 

Un mensaje demasiado evidente pierde la atención y el interés del re

ceptor, un mensaje interesante radica en el placer que encuentra el rece.e 

tor en reconstruirlo e interprer.arlo. 



Un mensaje actúa y funciona mejor en un receptor r¡uP en otro, ya que 

el receptor actúa individuu.lmcnte, la idomificación y cu11q1r•é•nsi611 del me~ 

saje depende de lo que llegue a sus refemctes pcrsormles primero, y des -

pués a la serie de recuerdos y experiencias previas que despierta y que lo 

hacen reaccionar. 

Cuando un mensaje deja de ser estimulante o auacrivo para el receptor, 

deja de suscitar una reacción. 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 emoción, entonces la sensibili -

liad deja de ser estimulada. No somos llevados a nuevas formas de compre_!! 

sión. 

En la ilustración es probable que no se agote el contenido de la imagen, 

ya que el contacto es a veces breve, pero aun cuando sea así, eso no quie

re decir que el receptor no reaccione. En ella, al igual que en la obra ele 

ane, existe la posibilidad de retomarla y hacer que esta sea cstimulante

una vez m {ts. 

Medios y recursos. 10:1 medio es el vehículo a través del cual se propaga 

el mensaje. Los medios en la actualidad son muy importantes, ya que es

uín presentes en todos lados y funcionan de manera activa en ul desarrollo 

de la actividad. 

Los recursos son ne:.._:esarios e intervienen de n1ancra dest.acada en la -

propagación y realización del mensaje. Podernos hablar de recursos huma -

nos, materiales, de energía, etc. 

en {:l encontramos referencias sobre la realidad; y estn lo hace ser un pr.<.2 

ceso humano, ya r¡ue se habla de ese algo en cornún que conocen los que

entran en el proceso. l.o referente es la realidad, que est<i implíciw en el 

mensaje; la cornprcnsié>n del mensaje implica una comprensión de la reali-

dad. 

El mafCl' de referencia. Es la b1Jse tk~ cun(lci1nie11tos que tiene un ser 

humano y que le permite comprender la realidad en gc•neral u algo en pa;:_ 

ticular. El que comprenda o no depende de lo que' se hable, del recep1or

de que se trate y de su marco de referencia. 

Así, un mensaje es referencial para al¡;uicn si aparece inserto en un -

marco ele referencias conocido. 
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En los casos rnás generales el emisor estft inserto en el marco de rcfe 

rencias del perceplo1 o !u conoce y el:ibora el mensaje a pnrtir r!Pl mis

mo. El emisor debe adaptarse así o conocer de alguna forma a su recr·p -

tor, parn hacerle llegar su mensaje de manera óptima. 

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

ceptor y emisor; si no lo hay tal vez sea 111ás difícil proyectar un mensaje. 

La formación social. Otro elemento de la comunicnci6n; es aquí donde

en última insuu1cia cae y se desenvuelve la comunicación. 

Todo proceso de C(1111unicaci(111 se inserta en determinada formación so

cial, esto se define según sea la_ cst ruct ura de la sociedad, su manera de

f uncionar r las relaciones sociales insertas en ella. El hecho de que se 

presente un tipo de comunicación similar en todo el mundo, se debe a que 

el patrón ch: elaboración y difusión es igual en todas partes; no se toman

en cuenta las características particulares de cada sociedad. 

(~11anto mayor sea la comprensión de la sociedad, mayor es la posibili-

dad de desarrollar el proceso d" cull!unicación desde una posición analítica 

y consciente. 

2.3.3. FUNCIONES DE LA COMUN!CACION 

Es importante hablar de alguna de las !unciones de la comunicación 

porque se inclu}'Cn un Ja imagen (ilustración) y en la literatura; estas, son 

dos fort11í1S de CO!llllllÍCaci{)n qlll• t:lllpit~Un un sistema de ~ignos, derivados

c\c una teoría general (hd signo. :\\ conocer las funciones -referencial, 

r>mntiva. cnnno1ativ;1 \' c-stétic;1 o pnt!tica, en esta última incluyo la cu111~ 

nit:aci<)n Pn el artt·- qth .. : c_;xpongo a continuaciún del libro La Seiniolug!i!

dc Pierre Guiraucl,31 qut• a q¡ \'t:!7, st~ basa en una teoría de I<.oman jacobson 

sobre las cumu111c1c1011c:~ qued;1 rn:í~ clara la Pst::·rwia del mensaje contenido 

en la ilustr¡icit'in y l'll el textu litt~rario. 

Pierre (;uiraud dict·: 11 l.~1 funcilrn del signo consiste en comunicar ideas, 

por medio de mensajes. Esta opcracil)n implica un objeto, una cosa de la

que se habla o refert:ntei si~nos y por lo tanto un c{1digo 1 un medio de 

'' GUIRAUD, Pierre. l.a Semiología. Siglo XXI Editores, México 1979 
págs. 12 a 16 
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transmisión y evidentemente, un destinador y un destinatario".32 

Roman jacobson define !:is funciones ele la comunicación a partir de -

una teoría básicamente lingüi'stica. Sin cmbrgo son adaptables a otros -

medios de comunicación como la imagen,y su análisis es válido para el ob 

jetivo que aquí persigo. 

/\ las diversas funciones se les encuentra mezcladas en distintas propo_r_ 

ciones en un mismo mensaje. Unas u otras dominan según el tipo de comu 

ni e ación. 

1) Función Referencial: Es la base de toda la comunicación. Define las 

relaciones entre el mensaje y el objeto al que hace referencia, ya que "Re 

mitc a un contexto, a un mundo percibido o' imaginado al c1ue el emisor y 

receptor pueden referirse 11
• 33 

Su problema fundamental reside en formular una rnforrnación verdadera 

a propósito del referente. 

2) Funci1'm E1nc>tiva; Udine las relaciones entre el mensaje y el emisor. 

Cuando cornunicamos emitimos ideas relativas a la naturaleza del refe

rente, aunque también podemos expresar nucst ra actitud en ese objeto re

presentado. Peru no hay que confundir la manifestaci<)n expnnt:Í.nea de <!tll~~ 

ciones, con la utilizilción que.: se puede hacer de ellas para comunicar. 

La funciún rderencial (cognoscitiva-llbjetiv<i) \' la !unción <'IJH>tiva (afee 

tiva-subjetiva) ~on Jos pibreS de l;i Clllllllrlicacic'111, por SUS firopias Caracte

rÍStiCaS y porque se comp!P111en1an :d Sl~r tJpuest:ts y concurrL·ntes. 

Hablarnos cnrrmces dP una doble f11nci{)n dL·I lengu~ije, L'nt l:ndívndn esto 

no sólo para lo escrito sino también para f'l !Pnguajc visual; (~rJ ellos, es-

Lo importante de la comunicación ~· en !o::i fcn(Jmcnos cornunic~ttivos, -

como en la ilustración, es enccHHrar un equilibrio c<.1111plement;1rio entre -

ambos, según In que se pueden ::1portar entre sí. 

rno. 

En la runci1J11 estética de las artes el f(_~rercntc t'S el llll'llSaje, que de

ja ele ser el instrumento de la comunicaci{m para convertirse en su objeto. 

32 GUIRAUD Pierre Op. Cit. pág. l l 
33 DOMINGUEZ Hicfalgo, Antonio. Iniciación a las [éstructuras Literarias. 

Editorial Porrua. México, 1984 págs. 5 5-56 
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Las artes y la literatura crean rnens:ijes-ohj<'to que en tanto objeto y

más ali<[ de lns signos inmediatos que Jos sustentan, son portadnres de su

propia significación. 

"La funci6n po.Stica se rc:1Jiz:i cuando lejos del clisé modelo de la co

municacicSn meramente expresiva, apelativa 1 referencial, ftitica, etc. La -

lengua obtiene, recupera, su riquem combinatoria tanto en el plano del -

contenido, corno en el plano de la expresión. Tal función es efectuada 

por la literatura ... (y la ilustración) ... Es una función creadora y rccrea

dora11.34 

La le11Rua y la ilustración son ins1 rurnentos de la comunicación huma

na; efectúan su trabajo por medio de un sistema estructural de signos, es 

decir, ambos est:ín socialmente codificados. 

Lo que enriquece la dinámica del lenf(uaje, ·sea. cua.l sea, le da apertu

ras insospechadas, etc., es la función poética .. :por .esto literatura e ilus -

t raci•'>n del tc~to puedl'n l"""'nt ar múltiples significaciones, lo que acre -

cienta la riqueza del 1rwnsajc que comunican. 

La función poéiica o expresiva nos <h la entrada para tocar otro ¡)Umo: 

el tipo de co1nunicaci(in que se cla en el hrte. Es necesario comprender lo 

que sig,nificn vi tl~rrnino poesía, para entender c(H110 se da la comtmicaci{m 

<'ll la obra de art<~. 

"Cuando nn~.u1rus, ante una determinada obra de arte 1 desculni1uo~ 1.:;·I -

contenido equilibrado con la cxprcsitin en unidad armúnica cmncionante. -

que nos b;icL~ est rc•111L't:c•r, L'IHender la vida por 111cdio <ie \as e<p1ivale11l'ias 

realizadas fu1ma\111cnte en l:i. ubra de artl' ... L'S dt~cir P'll'SL1 11
•
35 En este -

lJ1ev1.: p;irratc, :\n1nnin !)omi'nguez l lida\g¡-, nn:-; da una nocit'H1 clara del 

arte y de :;u p<..:1•11í·Ía 1 P~ ,!f~cir. dt.: su JHH'~Ía -;1urn¡t1L· J;1 ¡1abbr[1 pcn!~l la 

relacionamos irnnt~dialalnL'llle con la litt'r;1tura. l:i po<.km11~ relacionar y -

aplicar en cuail.4uicr otra riianifc~.;tacic'Jn l':'\.¡ir(•siva- estL~ autor aiú1de: 11 \.:-1-

poesia es el elemento intq~radur, culminador, t()ta\i;:adnr que hacf' funcio- 68 
nar a una d1~ter111inacb crcnl..:Í<.Ín cul t ur;d curno ;1 ne. Es el result adn dv la

comunicaciún estética que nos producl~ una i}lna artíst.ica 11
.J6 De esta for-

ma podemos deducir que la obta prt)ducL~ una comunicaciéJn que es estética 

como resultado dC> la carga poética de dicha obra; revirtiendo el or(k~n en 

34 DOMlNl;Ul':/, Hidalgo, :\ntonio. Op. Cit. p:ígs. 58-59 
35 ldorn. p<Íg.40 
36 Ibídem. p;ígs. 40-41 



tendemos : que sí In obra tiene poesía, entonces presenta una comunicación 

estética, r¡uc es precisamente lo que hace l:i obra artistica. 

Es oportuno aclarar que corno arte 1ne estoy refiriendo a cunlquicr ma

nifestación (pintura, escultura, tbnrn, etc.) que presente las peculinridades

antes señalada.~, pero aquí y ahora pen~ernos solamente en las dos manifes

taciones que nos incumben : la literatura y la ilustración. 

El arte en su mensaje cotnunica, nos enseña, y esto se comprueba cuan

do al observar un dibujo por ejemplo, lo que está plas111ado no es In rcali -

dad objetiva, y tampoco es una mentira o una imitación ; es una eciuivalen

cia, una sugerencia, un acercamiento a ella ; e~ valor del arte raJica en es 

ta proyección de equivalencias formales a la verdad social n natural del hotn 

bre. Los instrumentos para hacerlo según Domínguez Hidalgo, son : "la ima 

ginación, la fantasía, factures en la creación artístic<l, aunque siempre en 

función de la realidad sincrónica. l'or eso decimos que el arte es un lengu!:'. 

je que nos ofíccc una equiv;i.lcncia emocional de In vidn y una transforma -

ción de la realidad con un fin de comunicación estética"." 

El arte en su contenido trae consigo un análisis y una reflexión 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

abra y receptor existe una relación cognoscitiva provocada por la serie tic -

estímulos de carácter comunicativo-expresivoª La obra pone a funcionar la

facultad de razonamiento en el emisor y después en el receptor. t\ este 

respecto, Herbcrt Read es más claro ; él dice : "l~:I arte si~u" siendo lct ac 

'tiviClad por medio de la cual se conserva alerta nucstrn sensación, viva nucs 

t ra. im:iginación, r~nPr rant t: nuestra facultad de razona miento". 33 

Esto había que mt-~ncinna rlo por su intima relación con la::. ux¡irt:siuncs ar 

tísticas. En ellas no sólo lo emotivo-subjetivo entra en acción. También la 

capacidad de razona111iento es empleada, para curnprendPr lo que la obra 

transmite, cómo lo transmite, etc. 

Dije que el arte uncicrra un proceso de comunicación y que t~sta es estJ 

tica. Una forrna de comprenderla n1cjor es cornpararla con otro tipo de co 

municación totalmente opuesto : la comunicaciéin científica. 

37 ldem. págs. 45-46 
36 READ, llerbert. Imagen e Idea, Fondo <.le Culturn Ecunón1ica, ~léxico 1985, 

pág. 3B 
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Mienrras que la ciencia es lógica, veraz, real, precisa, objetiva y su len

guaje es directo, el lenguaje artístico es plurisignificativo, como ya señalé 

y es así, sea cual sea el campo de realización artísrica. Por medio de su 

lenguaje, el arte sustiruye un hecho determinado. l.a obra se sustenta en -

la realidad, en sus posibilidades significativas ; si no es así se vuelve fría y 

hueca; 

Una característica considerable de ambos tipos de comunicación es que

todo mensaje contiene referencias a los objeros de la realidad, a las expe -

ríencías efectuadas por el emisor. Pero el mensaje ·no es objeto ni los he

chos, es una referencia o una relación de ellos. 

Esto da la pauta para entrar a la última función de la comunicación, que 

a su vez nos permite entender mejor la diferencia entre comunicación artís

tica y comunicación científica. 

4) Funci{m connorativa. Define las relaciones entre el mensaje y el re

ceptor pues toda comunicación tiene por objeto obtener una reacción de es 

te último. 

Lo connotativo se da en tanto que d rnensa.ie >ur;iere o implica rlifercn

tcs ideas, que pueden diri"irsc a la inteli~cncia o a la afectividad del rece.!~ 

tor, cncont r;11nos también la oposición : obj0tivu-subjctivu 1 afcet ivo-cognosci_ 

tivo. 

"Cuando el mensaje :..;e relaciona di rectamente con los objetos, con las -

experiencias, con lo~ hechos a que hace rcfL~rcncia se dicP que la comunica 

ción es dcnnntativa (co111u la cie11cia) ... Cuando :u11plifica estas relaciones y 

las hace coincidir con otros rcfL~rentcs, la comunicación (~S connotativa". 39 

El arte encierra un proceso tk cnrinmicaci(m connotativa y t~So ennquece 

su' universo conceptual, el del e111is()r y los del IL~ctur que !unge como recc1~ 

tor. 

Corno vernos, lu anteriur coincide en muchos aspectos con l:1 ilustración, 

aunque el arte t's ut1a cu!':ia Lun LLllL-1Ctt...·rÍsticas y objc.:t.ivo:::: difercntc·s, ~us -

principios ayudan a comprender el tipo de curnunic;.1ciún que :--:t~ da en la 

ilustración, que utiliz.a cquivalenciao de la íl'<ilidad, que contiene u puede 

contener poc~sía ; la cnrnunicación es cstl~tica, connotativa y plurisignificati

va hasta cierto pumo. 

39 DOMINGUEZ Hidalgo, Antonio. Up. Cit. prrg. 43 
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2.4 V ALORACION DE LA ILUSrRACION 

A 1 recorrer estas páginas hemos observado a la ilustración desde diversos 

puntos de vbta, principalmente como una obra de comunicación ; en el te

rreno de la comunicación un conocimiento que no está de roás es : valornr

y saber valorar una obra de comunicación. Esto significa ver cómo se pre

senta como tal y c6rno cumple su función comunicativa y cómo respeta la

relaci6n 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 mental que el autor

quiso proyectar. 

2) Esta valoración no puede ser \mica, sino múltiple según los aspectos

que presente la imagen (ilustración). 

3) Se debe ';onncer el lenguaje con el que está construida, el cual se 

aprende a través dC! la cornposiciím de formas y colores, así corno por me

dio de Ja comparación de unas imágenes con otras y con la reali<lad mis in a. 

Podernos juzgar una ilustración desde diferentes as¡wctc,s. l•:l prirnero y

nHÍs importante es el temático, que tras haberlo cultivado nos da un conocL 

miento más amplio que nos facilita el acto de juzgar los utros aspectos. 

Este tiene que ver directamente con la comunicación, ya que una obra 

dL: e~l-.: tif1u (una ilustro.ciér.) co:-:n!nic:!, y In rpp-• cnn11111ic:i f•s 1111 contenído 

mental. 

Se debe observar si esa obra logra y cómo, comunicar : 

1) Un contenido mental. Su valoración estará en función de las ideas o

ideología que expresa, puede ser política, cultural, lilosólíca, etc. 

2) Información material, la ct1al hay que analizar y observar paro. deci -

dir si esa ínfortnaci6n es justa o arbitraria, completa o incompleta, pero so 

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

El juicio del aspecto semioló~ico y/o estético éste se relaciona con el

"córno" la obra ha sido realizada, el cómo expresa su propio contenido (re-
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cuérdese que lo se111iológico se refiere a la capacida<l para conocer, fü de

cir significar, y esto depende de cómo está hecha la obra). Este juicio 

fundamenta la opinión sobre las características y el aprovechamiento de las 

posibilidades del lenguaje o modo con que la obra está hecha. 

El último aspecto se refiere al conracto que tiene la obra con quien la

realiza y con quien la recibe, así como el lugar donde fluye, elementos 

que también son susceptibles cte valoración. 

Se puede observar la obra desde el aspecto ético, es decir genérico, hu

mano, o desde la formación del individuo con relación a la obra, e incluso

desde aquí se puede vi¡;:ilar el contexto donde el individuo y la obra (ilustra 

ción) esuín llamados a actuar. 

La valoración de la ilustración es importante porque nos ofrece inform:1-

ción sobre ella misma y de lo que tiene relación con ella. 

Esta información, igual que cualquier otro conocimiento sobre la ilustra

ción y/o su función es imprescindible para conservar el compromiso que as~! 

mimos los productores de imágenes destinadas a un público. El compromiso 

existe desde el rnomenlo <le planear la iwagen, de rudeurla de pruposiciunes 

e intenciones provechosas y verdaderas. 
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LA LITERflTURl-1 Y 
LA ILUSTRflCION DE TEX1DS 



3.1 EL LENGUAJE, LA LITER¡\TURA y ELTEXTO LITERARIO. 

El lenguaje (escrito o hablado) es para_ nosotrnsc unaactividad tan co -
. . . ' . - - . - . 

rnún y corriente que pocas veces pensarnos en éL Cualquier--persoria que

nacc en el seno de la sociedad est<í predestinada a usar el lenguaje, b;ísi

camentc el habla. 

Edward Sapir dice acerc;1 del lenguaje ; "El habla es una función no -

ins1intiva, es una funci1Jn adquirida, 11 cultural 1140 , es decir,es una activida<l 

puramente humana, que se sirve de un sistema de sírnLolos creados por el 

hurnbrc. En comparación con otras funciones que realiza el ser humano -

(como la accic)n dP C'aminar) 1 PI IPnguaje sr aprende ~r'>ln ~1 el SPr humanu 

vive dentro de una sociedad. 

No creo importante, para esta tesis, discurrir acerca del origen del len 

guaje, o de corno se produce física o psicol()gicarnenle. Es suficiente to

rnarlo en cuanro a su forma y su función. 

t\ partir de 193(), cun l~i adverii111ie1nu de la ii11güi:-,lÍca C()flJO ciencia 1 

se h.in analizado CÍl~ntificct111enlt~ la:-:. qw:.~ ahura s~ lia111.u1 !i111ci1me~--~tj 

lenguaje (ya no frases u modos de significación). Se ha dernost rado quc

la función del lenguaje no es s<ilo la expresión del pcnsarnicntu (como lo 

rPpf'•tínn ln" ;1ntPrinre~ drfinir·innf''-') q11P ("Sl 11diah:in Pi lPng11;1jr- ;i t r:1v<;~ 74 
del pensamiento, con la cap;icidad de evocación de objct<1>', figuras, cuer-

pos abstractos) sino que es la funcil>n de comunicar, L'Il la cual tudus 

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

funciones del lenguaje, sociulógicas, filos6ficas, psicológicas o lingüísticas 

40 S1\PIR, Edward. El lenguaje. Fondo de Cultura Econornica. México. 
1984, pág. 10 



y se hn llegado hasta la teorfo. llamada "Juegos del lenguflje" ele Wittgen

stein, la cual dice que no se pm~den limitar a tal o cual número las fun -

cioncs del lenguaje, sino que todas las combinaciones posibles (o juegos) -

de frases constituyen lns diferentes funciones, es decir, son infinitas. Así 

a tantas combinaciones posibles, igual número de funciones." 

En cambio la teoría que propone Frédéric Francois es muy i1neresante

y es la que me resulta rnfLs convincente, ya riue propone que el lenguaje -

tiene una sola funci<ín (en la cual todos los de1rn\s teóricos coinciden) que 

acompaña a tocios los demás y es la funeión de comunicar. 1\sí, el lengu_'.l; 

je tiene diversos "usos" (y no funciones) y es dentro de estos usos donde

sc ubican todas las variantes y combinaciones que se pueden obtener den

tro del uso del lenguaje.42 

Por lo tanto, el lenguaje es un mecanismo mCiltiple, es un instrumcnro

que sirve desde la elaboración o apoyo del pensamiento, la comprensión -

mutua, la rormuhu.:itJn d~ conceptos y su manejo, crnisitm de órdenes, exi

gencias y anhelos, para la exposición e.le hechos, etc. hasta la t ransmisitSn-

de exprc·sio:ies y sentimientos a través d(~ un lenguaje ;irtísrica o estétic~~ 

1nente tratado. Si bien el lenguaje no t:>S una concepci{rn del 1n1mdo, si ti~ 

ne los elementos qt1P engendran rclacion1.:~s privilcgi;_u\as 1 ad111ite forrnacio -

ncs internas que :::un capaCl~S de construir cxprvsit>11vs específicas que edi

fican ciertas concepciones del mundo, cornu es la literatura.43 

¿ Qué es la literatura ? Es difícil tornar una definicitm como ;1bsolu

ta (sobre la literatura o el lcmguaje ~crn,r:d) ya q11c· c"rre el riesgo de -

ser des111cntida ; corno no es algo éientíficamentc vt:rificable, su conccp -

Tradiclun1d111ente se Jicc que la llter::tur:i 1~s una tnilnifcstación artísti

ca, un modo de comunicación que trabaja rnet!iantc c_~l empleo de un siste

ma de signos, que tiene por objeto la cxpresi<'1n dL! idt:as y de scntimien -

tos, pern pstn no es suficiente todavía, ya que nn todo lo expresarlo por -

la palabra escrita c-s lit<•r:ttur:i. 

41 MOUNIN Gcorges. l.a l.iteratur:t y sus Tecnocr:icias, hmcJo de Cultura 
Económico, rv\éxíco 1983. p{ig. 20 

42 MOUNIN Georges. Op. Cit. p:ígs. 33-34. 
• 3 MlER, Raymundo. Introducción al an(disis de textos. Editorial Terra

Nova S.A. México 1984. Pág. 83. 
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La literatura con J;·, e [(•ación de textos (sometidos a cierras normas y

convencioncs formales) lo que hace es despertar y comunicar una emoción 

estética, tocar las fibras sensibles, y obtener una reacción, adermís de pr~ 

vacar una concientización de la realidad o de ciertas realidades que tras -

cienden cualquier eventualidad. La literatura tiene una intención implicita

que va más allá de una simple transmisión de información o de una serie

de datos. 

"Cuando no hay um1 intención estética en el lenguaje, no hay literatu

ra, porque de esa manera no puede haber un arte literario".44 

A diferencia del lenguaje científico,que se dirige a la razón y le prop~ 

ne juicios de significación única, el lenguaje literario, aunque utilice ele -

mentos conceptuales en rnaror o menor grado, afecta a la sensibilidad, a

la sUbjetivo, con verdades de significación múltiple. 

El significado conce¡itual r~n una obra literaria siempre estará por deba 

jo de su capacidad de sugcrc,ncia (que es lo esencial en elht). Esto no 

quiere decir que el significado conceptual propuesto por el autor no sea -

importante, pero la interpretación, y con ésw, la aportación riue obtuvo -

el lector de lo sugerido por el texto es lo que da rrqueza a la literatura. 

Toda interpretación, como toda relación, es válida en la literatura. Todo -

autor crea un.1 obra para establecer . .una comunicación con un presunto au

ditorio. El autor e ransmite una idea o· una emoción determinada de un he

cho ficticio creado por él; o bien, parte de una experiencia concreta, su -

intención es llevar al lector a un clima capaz de provocar las nds vnria -

da:; rcacciu11es el!lotivas P. intelectuales. 

La literatura nu e~ un pasa tiempo, no pretende serlo, sino que busca -

una concientización de la realidad. 

Se Jice que la literatura es una forma de cv;isión. Lu es en tanto que 

ln obra litcr;ni;1 nns separa e.le este 111L11HJ0, de lo insignificante, de lo sín -

sentido, y nos llev;i hacia el rllundo d.e los nds profundos y aurónticns s1g- 76 
nificados. 

En la obra litc:raria hay que distinguir, aunqcw se hallen indisolul>lernen 

te unidos, dos factores que 1:1 componen. El priwt~rn es el contenido ínt.e

lcctual, las im~ígenes sensoriales, es dPcirJ L·l ":-:ignific:H.10 11
• El segundo es

el vehículo expresivo del que se vale, el "len¡~uaje". En otras palabras, el-

44 LOPEZ Padilla, c;t,rardo. Up. Cit. p;ig.73 



_contenido y la forma. Ambos factores quedan determinados por la inten -

ción del autor. El significado o contenido Je la olmi que1hi deíinido por -

que construye (relatos ficticios o realies) [JO! medio del otro factor: La 

forma. Esta es la manera en que ha sido estructurado dicho relato por 

medio del lenguaje. Todo lo expresable nn puede ir más allú de las pala -

bras Je que la lengua dispone, y se adapta siempre a los recursos que la

rnisma 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 señalar; el lenguaje no existe 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 si_g 

nificativo. No hay otro_ suelo en donde se afirme la interpretación. 

En 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 quien lo dice, dotado de una vida propia. Claro que hablar del texto 

no es sólo hablar del texto como tal, también es importante conocer todo 

lo que rodeó e influyó en la creación de dicho texto, aunque hay que ha

blar de la lectura del texto y de lo que ésta provoca. 

Si se compara la lingüística con la literatura, se ve que en ésta existe 

el problerna de que el texto es un produc:to cultural infinitarnente más 

complejo que un enunciado lingüístico.45 

Los conceptos por rncdio ele los cuales podernos cnlé,ndcr m<ejor el tex

to y los diferentes <Íngulos por donde se puc:de analizar, son los que nos -

da In semiología del mismo texto. 

Semiología del texto.46 Nadie niega dos semiologías profundamente dife

rentes en el texto litcraritJ: L,a de lri cornunicaci(m y la del significado. 

La semiología de la C<Jllltmicaciún estudia el conjunto de los medios o- 77 
::;iste111as de comunicacir)n entre los hombres. St~ parte dr~ la intencif1n de-

la comunicaci<Jn sucializadn por medio de una prúctica (gestos de cortesía), 

por medio de un vehícul<J (el anuncio) y por medio de un código (el len -

guaje). 

45 MOUNIN,Georges. Op. Cit. pág. 51 
•• Jdern ... págs. 181-189 



Existe comunicación en e! sentido técnico )' propio del término porque

existen un emisor y un receptor unidos por un mensaje que se recibe como 

tal. 

La semiología de la significación presenta rn'ís dificulrndes, se puede -

relacionar desde su significación m:ís superficial (producida por el conjunto 

de frases que constituyen la obra) o en las significaciones ocultas, no evi

dentes y más pro[ un das. 

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

t rucción y el funcionamiento de esta obra, teniendo en cuenta que estas -

estructuras parten de la relación 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. 

!lay cuatro métodos o caminos para la investigación, que pueden expli

car In nhra literaria. Los dos últimos ~;on los mo.ís trascendentales p.ua i.~sle 

traba jo. El primero dice que la significación de la obra es el conjunto de

relaciones que vinculan al autor y a su producto. !'ero éstos se rel:iciCJnan

de distintas formas y a diferentes niveles. 

El segundo es el que afirma que la significación de la obra dl'penc!c de 

las relaciones que ésta tiene con la sociedad en la que surge In nbr:i 1' 

donde se desenvuelve el autor. Las características de la sociedad Pll donde 

aparece la obra le dan significacitín en gran rnerlida. 

El tercer camino considera que la significación de la obra t·st:í dad;J-· 

por la relación que guardan entre si los elementos que la cornpunen. F.ste-

forma, sino también en su contenido, puesto que la estructura cil· la obrn

cs una sucesiün de contenidos! que se rnanificstan corno hechos. 

[~! últirno punto de vista para :lliordar l·sta invcsti};ad1'>n plantea que no 78 
son el nutor ni la sociedad, ni sus elementos compon(nltes lns que irnpor -

tan, sino PI lector. Se funda en el efecto que !u obra produce .. ,n quien la !et~. 

Este efecto es la única huella objetiva (aunque difi'cil de det('rminar y 

analizar) del funcionamiento estético del texto literario. 

La relaci6n de la obra y el lector es lo que puede definir con la nra -

yor objetividad el carácter de Ja lit.eratura. Los otros prncedirnientus no -

pueden determinar por si mismos la calidad estética de una obra, cuya 



esencia es el efecto que pueden producir. Sin embargo, esto no significa 

que se desechen los otros puntos de \'is ta ; al contrario, existen relaciones

de interdependencia irnpurtantcs entre los cuatro. 

Según los conceptos que nos ha proporcionado la semiología de un texto, 

podemos decir que las circunstancias o los hechos que la envuelven o donde 

se desarrolle> el texto literario, pueden ayudar a la comprensión del mismo

( aunque también puede modificar nuestra percepci6n de ese texto el hecho 

de conocer datos externos a él). Lo rnás importante es la lectura y los 

efectos que produce en el lector. 

La lectura expresa la idea de que lo primordial es comprender el texto 

en su interior, excluyendo todo lo que no sea el texto misrno.47 

Podernos observar el texto desde dos ángulos diferentes, hacer dos tipos 

de lecturas ; una externa, de los elementos hasta cierto punto ;ijenos al 

texto ( autor, sociedad, elt~mentos constitutivos de la ubrn) y una lectura -

directa que proporciona lns elementos estéticos b~:í.sicns, las emociones pu -

ras iniciales del lector frente a la obra. En la lectura se• pide que se resp.:: 

te la person'11idad del lector, su singularidad personal, comprometida con la 

experiencia existencial que representa su enfruntarnif!ntn cnn el texto. Si la 

literatura es conocimiento, es un conocimiento r1uc se adquiere de manera

muy espccinl, en donde la vivencia 1113s íntimamentP subjetiva es csencial,-

0n el sentido rn(ts estricto de l,t palabra. 

~luchas veces, un análisis o una explicaci6n de un texto fracasa pOT(lUC 

se olvida que un tC'xto no esUí. hecho para explicar:-::c sino para ser leído¡ y 

también porque el problP111't principal es conocer lo que pasa de manera r.t: 

al, entre el texto y el lector, ;· no suponer que es lo que debería o puede 

suceder cnt re arnbos. 

Por consiguiente, el r11ornentu esencial de tocia rdlexiún objetiva sobre -

un texto literario consiste en descubrir, obscr\'aJ ~· analizar el efecto o los 

efectos que la lectura ha producido en el lector, dumle la subjetividad y la 

vivencia personal constituyen la basu 1.e6rica sin la cual tuda i11vestígacicJn

literaria se queda en el vacío. Se puede decir vntonces que el centro de r~ 

da investigación dc!Jc concentrarse en cd efecto que l:i literatura produce. -

Otro tipo de investigaciones o elatos (externos) n() .son sino recursos auxilia 

res. 

•1 MOUNlN Georges, Op. Cit. pág. '!6 

[Sfü 
SAltt1 

ri:1<:1-: 
~ (. ... ;,,¡;.\; 

~E iJI 

79 



Es necesario apunrar que es muy complejo percibir v definir f"i efecto

que se puede producir en un lector; es ;ilgo inasible, dificil de •é.xpiicar 

con palabras, aunque sea el mismo lector quien se proponga la tarea de -

comprender y explicar el efecto que el texro produjo en él. 

El lector debe comunicar su propia experiencia, suscitada, percibida y

captada sin estar interrumpida, sin ser reflexionada o razonada. También -

debe recapitular de algurrn manera sus impresiones, encuentros, emociones, 

etc. a p~utir de la misma lectura o incluso después de ésta; no debe cen

surar nada de: Jo que pase por su mente; en esta forma es más fácil reco 

nocer el 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 ese efecto y con los efectos que ese mismo texto produjo 

en otros lectores, y no convertir esas reacciones en leyes universales; tens: 

mas que confrontarlas con otras, µara saber exactamente qué procede del

texto y qué de nosotros; de nuestro medio, de nuestra historia, de nuestra 

ideología, de nuestra psicología, cte. 

Frente a la exploración personal del lector, ante esa tentativa de 

aprender las 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; coexiste otro método de anrílisis, siempre externo cuyos ele 

menros sólo pueden o podrían servir para aclarar algo del mismo texto.4º 
Sólo el placer que proporciona la lectura de,} texto, al ofrecer :;us efec 

tos, puede dar al lector una base objetiva para escoger, dentro de todo es

te conjunto de elementos. sfdn :1rp16l!rJ:: que le .-,u11 pe1 tinentcs~ únicarnc~nte 

los que explican la relación <:>ll"'ª pfer:ru entre el text<l y ei placer del 

lector en cornpañía dl'i 1 ex to )' de todo lo que le rodea, es dcci r, la cu! -

tura del texto y· la del lector. Tudu lo dem<Ís es irrelevante.49 

Ahora que ya identifica111os los dus Jengunjes que nos at:u-1en; t.!I escri

to (la literatura) y el visual (la ilustración), los rcconocc::mos de acuerdo

ª las funciones y características que comparten y en las que coinciden. -

Las funciones de la cumunie<1ción intervienen de la misma manera en arn-

•ª MOUNIN c;eorges, Op. Cit. p{ig. 178 
• 9 ldern ... pág. 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 así si su relación es

beneficiosa (para quien finalmente debe serlo, al receptor) es decir, si 

pueden complementarse cuando trabajan juntos, esto es cuando las imáge

nes ilustren los textos. 

PALABRA 

La palabra y el lenguaje es

crito son convencionales. Las 

palabras son signos arbitra -

rios, variables de un país a -

otro. 

Una narración habla con las 

imágenes de las cosas .. 

Los lenguajes verbales y es

critos son particul:ues de 

cada pueblo, cada uno lo cs

t ructura ele forma diferente. 

• La expresión verbal comien

za con las palabras que de

signan a las cosas o t radu -

ce las ideas. En su origen, -

los lenguajes escritos tenían 

relación con las imágenes r::_ 

ferentes a la realidad, con10 

los lenguajes de E:gipto o 

del México antiguo. 

Los signos escritos se mueven 

en un terreno convencional. 

! La imagen va más allá porque 

es un lenguaje de signo natural, -

de· lenguaje iclcogrMico. Rcpre -

senta el objeto mismo, de tal tna 

nera que el espectador se puedc

sentir en contacto con la reali 

dad. 

~ Unn imagen hahla más con las 

cosas mismas .. 

~ La imagen es universal. 
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! La palabra no es uria imágen,

es una üansfor.maCi6n· cultural 

de ella. 

! La palabra es abstracta, evoca 

un esquema mental. Para nos2 

tras cada palabra está llena -

de imágenes-recuerdo y de 

elementos r¡ue se relacionan -

con nuestras experiencias ante 

riores. 

! La palabra es un signo esr¡ue

matizado hasta el extremo. 

! Las palabras tienen un valor

general. Expresarnos la µala -

bra "si !la" y todos sabemos -

de qué tipo de objeto se t ra

ta, pero cada uno pensará en 

una silla diferente. 

• En la litPrnt11ra "l .a imagen

surgirla es variable", cada 

1ec:tor forma su propia ima -

gen aunque en el texto su 

significación es fija. 1\quí hay 

una movilidad en la interpre -

tación, no es que tenga dife 

rentes significados. 

~ Las palabras son analíticas. -

corresponden a una serie de

operaciones mentales, que 

! La imagen es concreta, regís -

tra una realidad pero puede 

ser abstracta. 

·!·La imagen puede tener hasta -

la densidad de la presencia del 

objeto. 

La imagen en crtrnbio es parti_ 

cular. Si presento el dibujo de 

una silla, me estoy refiriendo

específicamente al tipo de si -

lla que está representada en -

el dibujo. 

Por el contrario en la expre -

sión figurativa, "la i111agen es

fija" y puede tener una poli va

lencia de significados. 

En cambio la imagen es sinté

tica y sobre todo, global, en -

análisis, en la representación -
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descomponen lo real y lo exa

minan bajo diversos aspectos. -

Son sintéticas cuando tienen 

que vérselas con conceptos (c~ 

rrespomle directamente a una

i magen mental). 

Una palabra no puede explicar 

un todo. 

! La palabra tiene urí contenidÓ

intelectual. 

- ! El lenguaje articulado pUede e~ 

presar una infinidad de relacio 

nes lógicas. 

En suma; la palabra propicia la 

capacidad de imaginación y 

abst raccil!)n. 

~ La palabra sugierE,. 

objetiva, puede representar fa

cilmente una imagen mental. 

La imagen puede representar y 

explicar _un todo. 

! La imagen tiene un contenido

expresivo. 

~ La imagen no puede expresar

muchas reluciones lógicas a la 

vez. 

~ La irnagen, en determinado -

momento, puede limitar el de 

sarrollo de esta capacidad (e~ 

pecialmentc en niños de cierta 

edad). 

La imagen muestra. 
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3.2 ILUSTRACION DE TEXTOS. 

3.2.1 FACTORES CONDICIONANTES DE LA ILUSfRACION 

Realizar una ilustración es parte de un proceso, hay una relación en

tre el ilustrador y lo que ilustra; en este caso. textos literarios. Hasta -

aquí se ha visto como algo general; no se han tornado en cuerna los ele 

mentos que rmlcan 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 ilustración uesde la concepción de -

la imagen hasta el resultado final, ya impreso. Una ilustración sufre a 

veces, pues se sacrifica la calidad de un dibujo bien planeado. Estos fac

tores no son exclusivos d0 la ilustración, están presentes también en cual 

quier tarea del diseiiador gráfico. 

Podemos dividir dicho~; factorr's l'tl dns grupos: Unos "cxtcrnus' 1 que 

pueden influir -y que son los que más lo hacen- de manera definitiva en

e! resultado; y que inciden, que tienen que ver con el otro tipo de facto

res; los "intcrnus", que están rnús cercanos al proccso 1 son los que lo 

hacen posible. 

Todos estos factores están relacionados entre si~, si se limita o se res 

Lringe alguno, es posible que éste afecte a los demás r por lo tanto a la 

solución final. 

Factores Externos. Son principalmente de dos tipos: Económicos y de

tiempo, y rne atrevo a decir que snn lns '111P má~ influyen y afectan a 

·los demás, pero también son ésr.os los que hacen posible la existencia cle

aquellos. 

Económicos. Como indica su nombre, sun lo~ recursos económicos, el -

presupuesto que tiene quien encarga el trabajo. Es obvia la poderosa rela- 84 
ción que puede tener esto con tocio el trabajo en general y con cualquier 

etapa del proceso. 

De tal o cual presupuesto depende el resultado final. Es necesario en

tender que el costo de producción en este tino 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 )' se tiene que ajustar a los recursos económicos 

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



la obligación de presentar la solución óptima. Pero a veces ésta no se 

ajusta al presupuesto ; entonces el ilustrador tiene que adaptarse a lo que 

tal presupuesto le permita y dentro de estas limitaciones, realizar la me

jor solución posible. 

Tem¡iorales. El factor tiempo es un gran problema para los profesiona

les que se dedican a i:ste trabajo. Siempre se tiene el reloj en contra, 

aunque muchas de las veces -quizá la mayoría- no es por culpa del ilus

trador sino de una organización 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. 

Arlemás, una ilustración 8upone no sólo su realiznción, sino un lapso ex

tra para la impresión, correcciones, distribución, etc. Esta escasez de ticm 

pn se deja ver ll\Uchas veces en el resulrndo que presenta el ilustrador o

diseñador, quien ofrece la rnejur ~uluci{>n que 1..•l tit~mpu le permitió. 

También considero que el exceso de tie:rnpo puede ser nocivo en ciertas 

ocasiones, ya que el profesional puede enajenarse y perdc.~rse en soluciones 

posibles que lo alejan del objetivo principal o de la idea cemral que debe 

comunicar. Pero definitivamente, contar con tiempo suficiente µer111itc

rcalizar una invcstigacíc'm paralela p;Ha recopibr informncir.)n y dntns auxi_ 

liares, lo que se refleja en el resultado final, 1rnts eficiente y adecuado a 

lo que pretende comunicar con él en la medida que el diseñador cuente -

con un plazo ra1,onable. 

lnrernos. Estos factores están en contacto mús directo con la ilustra 

ci6n puesto que son parte del proceso, son Jos elementos que hacen fun 

cionar la ilustración misma. Si bien estos factures no son tan determinan-

tes corno Jos externos, también est<Í11 influenciadoº por ellos, que en algím 85 
momento pueden condicionar y poner ciertas lirnitantes a la imagen pro -

puesta por el ilustrador. J\ continuaci1Jn los menciono brevemente. 

La impresión o reproducción. Está restringida por el tiempo y el pre

supuesto de quien encarga el tra.bajo. En base a estas restricciones, el 

impresor propone tales o cuales posibilidades de impresión y el ilustrador 



debe adaptarse a ellas ; es decir que el impresor, en vista de los recursos 

económicos del cliente, sólo puede hacer la impresión, digamos a dos tin

tas, entonces el ilustrador se ve limitado y tiene que presentar su trabajo 

con un máximo de dos tintas, independientemente de que los resultados -

sean los mejores o no. 

De la impresión o reproducción depende también otro factor. La téc

nica de reproducción que utiliza el ilustrador para realizar su labor. No -

son pocos los trabajos en los que se opta, no por la mejor técnica, si

no por la que permite una impresión más clara. Desde luego el ilustrador 

debe estar preparado para resolver perfectamente el encargo a pesar de

verse limitado a usar cierl as técnicas o tratamientos que muchas veces no 

son los mejores . 

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

ncación de Li ilustración ; la PStrcchcz de tiempo muchas veces no permi

te hacer un análisis del problema o el acopio de información, que le ha -

cen posible, ambos, obtener los <latos precisos sobre los aspectos que debe 

resaltar para comunicarlos rnejor, sino que a menudo se ve obligado a 

adaptarse a la info1111ación visual que tien(' a la rnanu. 

Otros factores que en dctcrrninndo momento pueden condicionar una 

ilustración son la tipoi~rafía, un elemento muy relacionado cun la irnagen; 

la ilustración imagen ) siempre siempre acompaña a unrt inforrnación -

tipográfica, a la que -como información que es- casi siernprc se le da

prcfercncia. Ambos, tipografía e imagen, se complementan, se rcfuerzan

el uno al nt rn. I .n f111P p1wde perjudicar un texto o una información tipo

gráfica es el tamaño o la disposición de ésta. que repercute en el otro 

factor, el formato. Es éste el espacio que se deja a la ilusrracicín; este

formato es algo dado y muchas veces no se ajusta a las nccesidade~ del

ilust rador o de la ilustración ; cuando se proporciona un espacio muy pe -

queño y la ilustración necesita de muchos detalles éstos se pierden al re- 86 
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 

ilustración y en la tarea del ilustrador, quien por lo general debe adaptar

se a lo que estos factores le dictan o le conceden, cuando debería ser lo

contrario, sobre todo si se piensa en beneficio del resultado final. 



A veces, sin embargo, estas limitaciones redundan en provecho del ilus

trador, como es el caso del tiempo. Una ilustración que cuenta con un -

plazo reducido para su realización puede tener la l rescura y espontaneidad 

que esta presión 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 ilustración que 

encontramos en un libro y sobre los cuales trabajo 

Ilustración de portadas e ilustración de interiores. 

3.2.2. LA ILU:>IRACION DE PORTADAS 

La ilustración de una portada es la presentación visual del libro .a un -

presunto auditorio, y por eso. el compromiso que hay en ella es muy fuer

te. Aunque el lector de literntura no adquiere los libros por la portada, -

sino por el autor o por la obra ele 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. /\demás, la portada corno -

tal puede indicarle la calidad del libro y de la obra. Desde Jue~o, esto -

no es una regla y no hay que tornarla corno tal, ya que hay grandes 

oLras cun portadas 111ediocres y viceversa, pero en la ilust11.H.::i(i11 de u11a 

portada se pretende reflejar el contenido y la calidad riel texto que hay -

detrás de ella. 

No hay una receta para ilustr:ir una portada, pero sí se puede scií:dar

cicrtas tcnJencias generail'S hacia las cuales orientar la imagen ilustradora 

de la cubierta de un lilH<•. 

En la portada general, y particularnwntc c:n la ilustración debe qucdar

englobada toda la obra, dcdJP Sl~r una síntesis de la esencia, la tendencia o 

la idea central de la rnistna, aunque también pueden quedar plasmados en

ella las ideas o conceptos personales dt.:1 autor. con inJependencia de qUl!

se realicen o no con una obra de un tipo deter111inadu. 

Es muy f:ícil ernunerar características que debe conkner una portada y 

teorizar sobre ellas. pt:ro L1 portada conlle\'a una l:ibor difícil <]UC pocas -

veces se realizn con absoluta corrección. No obstante, siempre hay que tra 

tar ele acercarse lo rn:ís posible a este concepto. Se complica aún más 
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cuan<lo se trata <le una antología o un libro de varios autores, o incluso -

un libro de un s61o autor pero con textos que desarrollan ideas cu111pleta-

1ne111e diferentes. 

Es importante St'nalar que alguno ele los elementos que lleva una port_<!: 

da, como es el tlrnlo de la obra, puede estar muy relacionado con la ilus 

tración. Estos elementos se refuerzan y se complementan entre si, ambos

dicen algo del texto, aunque a veces la carga recae sub re la imagen por -

que el título puede ser tan abicrr.o que sólo adquiere sentido una vez leído 

el terna, o bien, dicho título puede ser el nombre de una parte o de algún 

texto que compone el libro, sobre todo cuando se trata de una antología, 

y aunque quizá es el rnús importante, no es toda la obra. 

Técnicamente, la ilustración de una portada se ve m;ís favorecida que

la de los interiores, ya que pnr lo general cuenta con mayores posibilida 

des en el uso del color, que es un punto a favor para quien ilustra una 

portada, lo que no dis111i11uyc la enorme responsabilidad que el diseñador -

asume al realizar una ilustración de este tipo. 

Unn obra literaria t1s un inundo de id~as, conceptos, situaciones y per

sonajes. 1\I ilustrar una portada debernos acercarnos lo más posible a una

síntesis o a una visión general general de Ja obra o bien presentar la ima

gen en base a algún conceptü importante que el autor expresó, sin dese -

char tampoco los detalles que en apariencia no son trascendentales, pero 

que pueden brindar un'1 solución óptima para la ilustración. 

3.2.3 LA ILUSTRACION DE INTERIORES. 

Esta ilustración es dtdinitivament.c menos compleja y csrá menos com

prometida que la de portadas y;1 qut' en interiores se ilust rn por lo gcrw

ral una parte del lihrn. FI ilustrador particulariza, ya sc'1 sobre una o va 

rías ideas, conccpto~j o :-;ituacionc~; de la ullf.i. 

La iluslracil'm dt: iritc·rio1e:-; ¡iuede funcionar tarnbión, como la ilustra -

ción de textos, a 11111tH~ra de rec:1pitulacicln u de rt~surnen. Una ilustración

de interior ya es una visic'in sobre una secci6n especifica del libro, sin que 

esto implique que u! restn de la obra no ir11porta o no tiene relación. Esta 

limitación a una sección o parte del texto permite un mejor análisis 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 ilustración de interiores los recursos técnicos son ·casi siempre -

menores, limitados a una tinta y sobre esta limitación hay qúe .trabajar. 

Si bien he dicho que las ilustraciones de portadas e interiores se basan 

en el texto y constituyen una síntesis, no debemos olvidar que son resulta

do de la interpretación de la persona que ilustra. Quiz;í pueda cornparárs'.C 

la a un prólogo que un autor escribe para un libro de otro escritor. En e~ 

te prologo se da un panorama general de la obia y una opini1)n personal -

acerca del texto; y puede constituir un punto de referencia parn el ptíbli

co. ~:I ilustrndor hace lo mismo con la imagen: Oa una opinión personal, -

una visión de esa nhr~1 y del autor que ilustra. 
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APLICJiCJON 
DE L!l ILUSTRACION 

EN EL CUENTO BREVE 



4.1 EL CUENTO BREVISIMO EN LA LITERATURA MEXICANA CONTEMPO

RANEA. DOS DE SUS PRINCIPALES EXPONENTES, JULIO TORRI Y JUAN 

JOSE ARREOLA. 

El cuento es la narrativa de más antigua estructura básica, la más in -

ternacional, la que mejor viaja ele 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 generas épico, lirico y aun draruático, y cada época los colorea -

con su visión del mundo.50 

El cuento va m,\s alla de una percepción de la realidad o de la fantasía;' 

su principal raracteristica es la brevedad. Una ue las variantes del 

cuento dentro de su evolución, es el relato ~~xtremadamcntc breve, rnuy 

bien acogido y desarrollado en la literatura mexicana de este siglo. Este

relato o cuento b revlsimo combina adern;ís las características del ensayo, 

del cuento y del poema en prosa, tamo que a veces es difícil saber de que 

se trata, o es considerado tanto poema en pros;i como ensayo corlo, µor 

''Íf'rnplr>. 

Este relrito breve no ~:;e: ajusLl Lanlu a los par.:írnctrns del cuento tradicio 

nal; su desenlace es algo ambivalente o parad6jicu, o <l veces es irónico. 

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

1) Ofrece una prosa scncill;i y r·tiidad~, cura vaguedad u sug<ewncia pe.:_ 

rnite más de una interpretación. 

2) Se rige por un humanismo escc!ptico~ corno recursos narrativos utili

za la paradoja, lu ironia y la s~ítira. 

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

de a ellas o al proceso mismo de creación literaria. 

50 H.FORSTER Merlín /ORTEGA julio, De la Crónica a la Nueva Narrati
va Mexicana, Editorial Oasis, 1\'léxico l 986, pág. 161 
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4) Rescata fórmulas de escritura antigua, como fábulas y 'bestiarios. 

5) Inserta formatos nuevos, no literarios; de la tecnología y de lós me 

dios modernos de comunicación." 

El relato o cuento breve, al trascender su propia escritura, se asemeja 

al poema, tiene una poderosa fuerza sugerente y requiere la participación

activa del lector para completar su significado. 

En México han sido varios escrir.orcs los que han cultivado este género, 

como julio Torri, Carlos Díaz Duf6o, juan José A rreola y Augusto Monte

rroso principalmente. 

He decidido estudiar e ilustrar a Julio Torri (1889-1970), por ser el 

iniciador y el que marcó las pautas y el modelo a seguir en este género

de la literatura mexicana actual. Y a Juan Jóse Arrecia (1918)-seguidor

de Torri-porque es una obra donde el cuento breve goza ele una madurez y 

una amplia popularidad. 1\dem,ís, he seleccionado ;1 estos autores por el -

deleite y el gusto personal que siento por sus creaciones literarias. 

Julio Torri. r\ los 20 años Torrí, entonces cstudinntc r10 leyes 1 ingresa-· 

al nuevo Ateneo ele la juvemud (1919) donde gracias a los espíritus afines 

de quienes serían sus centrañables a111igos y consejeros, Alfonso Reyes )' Pe 

dro Henriquez Urcña, florece en él la preferencia por la literaturci. 

julio Torri es apenas conocido. Su obra en general, así corno cada uno 

de sus textos, se caracteriza por la lHevcdat.1, sus trabajos se limit.nn a 

Ensay~y_roemas (1917) y Lle Fusilamientos (1940), re-editados con unas

piezas sueltas, algunas inéditas, por el Fondo de Cultura Económica con el 

titulo Tres Libros (1964); y l)i,ílogo de Libros (1980) , publicado por 

Serge l. Zaitzcff, que contiene im buen número de prosas dispersas y la -

larga correspondencia entre julio Tnrri y sus amigos cscritnrcs P intPEHlrt

tcs del Ateneo de la juventuu. 

Torri trabajo corno maestro de literatura española y francesa, fue tra-

ductor, editor, ;ibogado de profesiií11 y coleccionador de epígrafe:; co1110 92 
afición. 

En una carta dirgidci a Alfonso Reyes en 1914, Torri explica cómo se

originaron alguna de sus obras : "Torno un buen epígrafe de rni rica co 

lección, la estampo en el papel y a continuación escribo lo que me pare

ce, casi siempre un desarrollo musical del epígrafe rnisrno'.' 52 

51 H. FORSTER, Merlín/ ORTEGA Julio. Op. Cit. pág. 163 
52 TORRI julio Diálogo de los libm?, Serge l. Zaitzeff, F.C.E. México,1980,p.186 



Estas "apreciaciones fugaces" ,aun las más cortas, nacen de experien 

cias leídas. Estas ficciones breves se amicipan a las escritas por jorge L. 

Borges y los otros escritores antes citados. 

Su obra es una prosa pulida, sutil, sugerente, corno ha señalado Torri -

en El Ensayo Corto: "se ahuyenta en nosotros la tentación ele agotar el te 

ma, ele decirlo desatentadamente todo de una vez ... Su carácter propio 

procede del don ele evocación que comparte con las cosas esbozadas y sin

desarrollo ... El desarrollo supone la intención de llegar a las multitudes. -

Es corno 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 público -están claramente dirigidas a las m1 

norías- y a las modas literarias; ajeno al contexto polftico (su obra 

emerge en plena época revolucionaria), a lo prolijo, a lo obvio, a lo solem 

ne,fiel al reconocimiento de la supremacía del arte." 

Este elitismo de Torri es quizá producto de su falta de adaptación al

mundo y a la sociedad que le tocó vivir. Nunca estuvo de acuerdo con -

esta sociedad que fue incapaz de satisfacer las altas exigencias de Julio

Torri. 

Los ternas principales en su obra son la creación artfstica, la literatu

ra y el escritor, el trato con los demás, el hombre, el desencanto en el .. 

amor y en la mujer. Su estilo está teñido por la lucidez, la parquedad ;

por la fantasía y la irnaginación; por el humor y la ironía. 

Antonio Caso lo llamaba "cuentagotas" porque gustaba de escribir ''cor 

to pero n1ur mcditadr), (p::i.ra) hn~r~:ir asl la perfección". 

1\ su muerte, en 1970, Ernrnanuel Carballo lo elogia utilizando varios -

adjetivos; "raro, cínicu, misógino ( aunque las apariencias indiquen lo CO.!_l 

trario), innovador, corrosivo, elega11tt..:, parco, c;.:acto y sobre todo cerc 

bral". José Emilio Pncheco lo ha caracterizado con estas palabras: "Maes

tro del rigor, pero víctima de la autocrítica -cscribio (y qué admirable-

mente) lo que tenla que escribir, nada 111ás 11
• 

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 

53 H. FORSTER, Merlín/ ORTEGA, julio. Op. Cit. pág. 165. 
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Arreo la. 

La obra de Arreola se e.xplica y se justifica con la de Torri. Las afi

nidades, tanto temáticas 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 fantasía y la imaginación, abogan

por un concepto aristocrático del arte, el cual requiere la mayor seriedad 

y dedicación:'Ambos comparten el ideal de un arte profundo, sutil , esen

cial y renovado ; sus obras están dirigidas a una minoría y alejadas de 

las modas literarias. 

Las obras de Torri y Arreola c.xhiben similitudes por la visión crítica -

que proponen del hombre y de la sociedad, censuran el mundo moderno 

por ser demasiado materialista y vulgar, y han criticado las debilida.rles -

morales y espirituales del hombre de hoy. Para ambos escritores, las rela

ciones humanas se limitan a las superficialidades, debido en gran medirla 

a las obligacionr.s ir11pucsta~; pür la suciedad, que no fomenta m<Ís que el

conforrnismo y la hipocrcsíaf15 t~n este sentido, Ju;-in José r\ rrciob va rnú.s

lejos en su visión riel hombre, como lobo del hur11l>re. "Su !kstiariQ prop~ 

ne, si bien muy ambivulentcrnente, una mayor accptaciún de los instintos,

de la irremediable anirnalidad." 56 

En ambos escritores se perciben también actitudes sirnilitres : rnisantro 

pía y misonginia ; b misma reacción ante la ilusión positivista del progr.": 

so y de la factibilidad rle controlar y vencer a la naturaleza. 

En el bestiario moderno, según ha señalado Miclwl Foucault, "las rela

ciones con la animalidad se invierten : la bestia se escapa de la leyenda

}' de la ilustración rnnrnl p:l!:l ~dquid1 ( ¿ o rccupPr<H ? ) algo fantásti

co que le es propio. :\hnra es el :rni111al d que acecha al hombre, revelá!_l_ 

dole su propia verdad, recordándole su importancia. Y los dragones de es

tas nuevas f,íbulas -nu ;intifálrnlas, cornu se les ha llamado- son los des 

manes de la ciencia y !a tecnología, el militaricrnG, y d hombre mismo y 94 
sus instituciones sociales (incluyen<lo el matri111onio) que encarcelan al horn 

bre al igual que a los animales en el zoológico'.' 57 

juan José Arreola da en su obra características muy similares a las se 

ñaladas por Foucault ; además da mucha importancia a los efectos des 

54 ZA!TZEFF Serge, El Arte de julio Torri. ED. Oasis México 1983, pág 38 
5 5 ZA!TZEFF Serge. Op. Cit. pág. 39 
56 H. FORSTER, Merlín/ ORTEGA julio. Op. Cit. pág. 168 
57 ldern ... pág. 169 



tructivos de la Ciencia Arreola busca un lenguaje absoluto en donde la be

lleza no quede agotada, que sea sugerente. En una entrcvistoi, dccbw "el

texto breve me o.pnsiona ... Tiene la f .. norine ventaja de no comprometer la.

vida, de que no compromete muchas horas, muchos días ... Por eso mi pa 

sión por los textos breves, porque el texto breve pronto puede salir del es 

púitu sin comprometer el tiempo vital".56 

En Juan José Arreola la misoginia es más evidente que en Torri. Para 

Arreola la imagen femenina representa la irremediable y denigrante suje -

ción del hombre a su propi;l naturaleza. 

Arreola observa el fracaso del intelecto para resolver desde lo· más 

complejo hasta lo más cotidiano , el progreso ha hecho que el hombre -

se divorcie de la naturaleza y aspire a algo inalcanzable. También descon

fía de la literatura contrrnporánea. Las principales influencias en su esti 

lo vienen de Ciovanni Papini y de Ma rcel Schwob y comparte con los es -

critores adeptos al relato breve una pasión artesanal por el lenguaje. 

Finalmente, Hay que hacer notar que Arreola, igual que Torri tarnbién

comunica sus penetrantes reflexiones en formas sugerentes vistas desde 

una perspectivrt frecuentemente teñida del humor y la ironía. 

En resumen, tanto la obra de Julio Torri corno la de Juan José 1\rreola 

comparten en sus textos breves muchos rasgos, tanto tcm:.í.ticos como csti 

lísticos. Renuevan formas en desuso corno la fábula, el bestiario, la aleg.':'. 

ría ; e incluyen discursos nacidos de la civilización y la técnica moderna. 

"La paradoja y la desproporción están al servicio de una visión absurda 

del mundo, pero por su humor ingenioso, estos microrclatos actúan corno

verdaderos comprimidos o aspirinas literarias, ante ese mundanal ruido que 

se ha Lu11veniJu en estrépito. capaces a veces de df~vn!ver, al rncnos por

algunos 1nullklltus, Li sonrisa, el saludable distanciamiento y la libertad de 

las perspectivas abiertas. Estos textos mfnimos que ya poseen una tradi -

ción en las letras mexicanas, rompen con la mecani7.ación del lenguaje y- 95 
el conft~rrnisrno irnp1'n'-'.1dn. ~u~ !!lOnstruo::: .son el utilit.HÍ:::ii11u, la ~ulernni -

dad, el falso progreso, la ri•:gr.Hlación, la cotidaneidad, el rni!itarisrno, la

tecnología, el raciunalis1nu. Su moneda de carnbio es el humor y su vcrda 

dera médula es la procedencia del hombre corno s(ilidito insurniso". 5º 
58 CARBALLO, Ernrnanuel, Diecinueve protagonistas de la literatura Mexi

cana del S. XX. Empresas Editoriales, México 1965, pág. 391 
50 H. FORSTER, Merlín / ORTEGA, Julio. Op. Cit. pág. 177 



CUENTOS Y 
PROPUESTAS 



LA }{LJMJLDAD PRElvJJAD/-\ De lut;oTorr; 

En una Universidad poco renombrada había un profesor 

pequeño de cuerpo, rubicundo, tartamudo, que corno carecía 

por completo de ideas propias era muy estimado en socie

dad y tenía ante sí brillante porvenir en la crítica literaria. 

Lo que leía en los libros lo ofrecía trasnochado a sus 

discípulos la mañana siguiente. Tan inaudita facultad de 

repetir con exactitud constituía la desesperación de los más 

consumados constructores de máquinas parlantes. 

Y así transcurrieron largos años hasta que un día, en 

fuerza de repetir ideas ajenas, nuestro profesor tuvo una 

propia, una pequeña idea propia luciente y bella corno un 

pececito rojo tras el irisado cristal de una pecern. 
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__ LOS UNJCORNIOS0eJulioTorri 
Creer que todas las especies animales sobrevivieron al 

diluvio es una tesis que ningún naturalista serio sostiene -

ya. Muchas perecieron; la de los unicornios entre otras. -

Poseían un hermoso cuerno de marfil en la frente y se 

humillaban ante las doncellas. 

Ahora bien, en el arca, triste es decirlo, no había una 

sola doncella. Las mujeres de Noé y de sus tres hijos es

taban lejos de serlo. /\sí que el arca no debió de seducir 

grandemente al unicornio. 

Además Noé era un genio, y como tal, limitado y lle

no de prejuicios. En lo mínimo se desveló por hacer llev_'l: 

<lera la estancia de una especie elegante. Hay que imagi

nárnoslo como fue realmente: corno un hombre de negoci

os de nuestros días: cnér¡~ico, grosero, con excelentes cua

lidades de carácter en detrirnento de la scncibilidad y la 

inteligencia. iQué significaban para él lus unicornios?, 

¿qué valen a lus ujos úcl gereme de una factoría yanqui 

los amores de un poeta vagabundo? No poseía siquiera el 

patriarca esa curiosidad científica pura que sustituye a -

veces el sentido de la belleza. 

Y el arca era bastante pequeña y encerraba un nt'ime

ro crecidisirno de animales limpios e inmundos. El mal 

olor fue intolerable. Con su silencio a este respecto el 

Génesis revela una delicadeza riuc no se prodiga por cierto 

en otros pasajes del Pentateuco. 

Lus unicurnio.s, ;une:; que consentir en una turbia pro-

rniscuidad indispensable a la perpetuación de su especie, 

optaron por morir. i\l igual que las sirenas, los glifos, y 

una variedad de dragones de cuya existencia nos conser

va irrecusable testimonio la cerámica china, se negaron a 

entrar en el arca. Con gallardía prefirieron extinguirse. 

Sin aspavientos perecieron noblemente. Consagrérnosles un 

minuto de silencio, ya que los modernos de nada respeta

ble uisponemos fuera de nuestro silencio. 
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EL W-lG/lBUND()ocJulioTorri 
En pequeño circo de cortas pretenciones trabajaba, no ha mu

cho, un acróbata, modesto y tímido corno muchas personas de rn~ 

rito. Al final de una función dominguera en algún villorio, llegó 

a nuestro hombre la hora de ejecutar su suerte favorita con la que 

contaba para propiciarse al público de lugareños y asegurar así el 

buen éxito pecunario de aquella ternporadfl. 1\dem;\s de sus habilid~ 

des -nada notables que digamos- poseía resistencia poco común pa

ra la incomodidad y la miseria. Con todo, temía en esos momentos 

que recomensaran las molestias de oiempre: las disputas con el po

sadero, el secuestro de su ropilla, la intemperie y <le nuevo la do

lorosa y triste peregrinación. 

El acto que iba a realizar consistía en meterse en un sacu, cuya 

boca ataban fuertemente los más desconfia<los espectadores. t\l ca

bo de unos minutos el saco quedaba vacío. 

A su invitación , montaron al tablado dos fuertes mocetones pr.':' 

vistos de ásperas cuerdas. lntrodújose él dentro del saco y pronto 

sintió sobre su cabeza el tirar y apretar de los lazos. En la obscu

ridad en que se hallaba le asaltó el vivo deseo de escapar realmente 

de las incomodidades de su vida trashumante. En tan extrañn dispo

sición de espíritu cerró los ojos y se dispuso a desaparecer. 

Momentos después se ccrnprobó -sin sorpresa para nadie- que el 

saco estaba vacío y las ligaduras permanecían intactas. Lo que si 

produjo cierto estupor fue que el funámbulo no rcaparccicí durante 

la función. Trn<:: 11n r:itn dP Pt;;pPr;1 irníril In~ :1~i<:.tPntr~s cnrnpr0ndit~

ron que el espect<ículn 1rnbfa terrninadn y regresarnn ~1 s11s casns. 

Mas a nuestro ci rquero tampoco volvió a vérsele por el pueblo. 

Y lo curioso del caso era que nadie había reclamado en la posada 

su maletín. 

Pasados al~unos días se olvidó el suceso completamente. ¿Quien 

iba a preocuparse por un vagabundo? 
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A (JTRUJ De Juan José Arreola 

Lunes. Sigue la persecución sistemática de ese desconocido. 

Creo que se llama Autrui. No sé cuándo empezó 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 píl.sos se dirigian a lugares desacostum 

brados. Las calles parecian organizarse en laberinto, bajo los 

designios de Autrui. Al final, me hallé en un callejón sin sali

da. 

Miercoles. Mi vida está limitada en estrecha zona, dentro de 

un barrio mezquino. Inútil aventurarse más lejos; Auúui me 

aguarda en todas las esquinas, dispuesto a bloquearme las gran

des avenidas. 

jueves. De un momento a otro terno 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 surgió a mi alrededor una tenue circunvalación. 

Cierta especie de anillo, apenas más peligroso que un aro de 

barril. 

Sábado. /\hora desperté dentro de un cartucho exagonal, no 

mayor que mi r11Prpn. Sin atreverme a atacar los muros, pre -

scIÍ.tí que dctr<Ís de ellos nuevos exágonos me aguardan. 

Indudablemente, mi confinación es obra de 1\utrui. 

Domingo. Empotrado c:n mi celda, entro lentamente en des 

composición. Segrego un líquido espeso, amarillento, de enga -

ñosos re[lejos. A nadie aconsejo que me tome por miel. .. 

A nadie naturalmente, salvo al propio Autrui. 
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____ LOS MONOS De Juan Josc Arreola 

Wolfgang Kohlcr perdió cinco años en Tctu:ín tratando de 

hacer pensar a un chimpancé. Le propuso, como buen alemán, 

toda una serie de trampas mentales. Lo obligó a encontrar la 

salida de complicados laberintos; lo hizo alcanzar diflcilcs 

golosinas, valiéndose de escaleras, puertas, perchas y bastones. 

Después de semejante cnt renarniento, Momo llegó a ser el 

simio más inteligente del mundo; pero fiel a su especie dis

trajo todos los ocios del psicólogo y obtuvo sus raciones sin 

trasponer el umbral ele la conciencia. Le ofrecían la libertad, 

pero prefirió quedarse en la jaula. 

Ya muchos milenios antes (¿cuántos?), los monos decidie

ron acerca de su destino oponiéndose a la tentación de ser 

hombres. No cayeron en la empresa racional y siguen todavía 

en el paraíso: caricaturales,obscenos y libres a su manera. 

Los vemos ahora en el zoológico, como un espejo depresivo: 

nos mirnn con sarcasmo y con pena, porque seguirnos obser

vando su conducta animal. 

Atados a una dependencia invisible, danzamos al son que 

nos tocan, como el mono de organillo. Buscamos sin hallar 

las salidas del laberinto en que caímos, y la razón fracasa en 

la captura de inalcanzables frutas metafísicas. 

La dilatada entrevist.a de Momo y \Volfgang Kühler ha 

cancelado para siempre tocia esperanza, y acabó en otra cles

perlida mcbncólicn que suena a t me aso. 

(El horno 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 Mo1no se quedaba 

para siempre e:n Tetutí.n, gozando una pensión vitalicia de fru

tas al alcance ele su mano ). 
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Propongo presenrn r en la primera hoja del libro la misma ilustración 
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 portiida y panicipar en este juego al hacerlo tiene -
las ventajas de que la ilusrraci(,n 0sta impresa a col0r y en un papel 
más grueso , la desventaja es que la portada queda incompleta, pero aun 
así la imagen no se pierde porque esta segunda imagen esta ubicada in -
mediatamente después y en el mismo lugar que la imagen recortada. 

INSTRUCTIVO PARA ARMAR H BlSHAPIO 

l.-C\1rto~ «I 1cp.l;t1lfu 1lN1,fo ~·'>!" l'"f'""' 1 '! 1h1>t1" wl!. 

l.· .\hnr.1 1~conc tt:>•l.i5 !J~ fl1'.u/.l\ 1~ 1 I • ¡;,,,., 1·""''"·<·! • 
;.-~0·1.,,11t" l¡¡mlal>o ~l ur.!100 qm· "'-'·' ,n IJ J•.pk "' 

:i11il<.i u.~ l•o f1cur~· tf~ ¡,,~ .1nun .• J.., !!1~. ,,). 

~.-Uri.1 .,., nH!il•tt~ In hr,ur,1~, ~f'lt•cr1v1'~' """d J.1 <' • 
1wl.t .i .. Jnl!t1.1l <¡\u• o¡ua·r,1. lntln<IUHa IJ 1•"·1·111• 
,!!' l,1 li¡:ur.1 human~~ 11.ncs th·I ord•1111 r•r ... ·11<."L· 
1111!·~ <k l.1 ~.iliet~ d~l .mim,11. (ltf. HI 

•,. 1 " • ',., hn lw !u ;inl •! fl" 1 l.i " 11>«"' d .. I .i lH ··.1 d • ,, "' 
ol.u.i ¡,.,.,, ·~1~r"n"h .,,r,ir- ¡,. r:•t'"'·' .!<' l.t h¡'."' •· 
!' 1 : , , •' , · • ; ,.,. ,~, l 1< ·,., J 1 1 '111• t!< ,¡, 1 e h.i e i ~ .11 r ,1 • ! " I "" 
1.1n.1,•¡u«t·,!Í1>.1f.'>,o>l:«!t"{f1¡'.1·1. 

(\'cr el rn,!ruC!J\n úc .1rn1.1d,1 en 1.1 primera pagrna) 

F~ta r11i'i111,\ l'per;rc1ún '.·t' pu1·.IP />',ill!;it ( "n hi.~ Ulf!h .iním,i!t''· f·,, l"l"llH mbh!1: 

puner la cabe7;i de .inrm,d PI Ctll'fl!O que :;1.-· t':.tt· lt>}'~'nd(l, P"í t·1·~rn¡.!u r_on l;i 
cihl'ld del !lapo ¡iues1;1, l(«L CtJr·.nin ll.1rn;1d1i FI Sapu ~ r¡uu..i ;,·.i ud. d1<;f rtH\• rri.i'> 
l'l conlenido ch· dichu <:LH'll!•1 ,¡J ft·nt·r tui.t im:11:Cil-vi~"li:i! que Jo .U.!irn¡lo!rH:. 
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CONCLUSIONES 



e o N e L u s 1 o N E s _________________ _ 

Esta tesis propone uu estudio de la ilustración lo más completo posi -

ble dentro de un tema específico -hacia el cual esta orientado el traba -

jo- la ilustración de textos literarios y sobre éstos se dirige a cierto ti

po de textos de determinad:i corriente literaria, sobre los cuales presento

una aplicación práctica. 

Por lo tanto considero necesario presentar las conclusiones sobre esros

tres puntos, es decir; 1) concluyo sobre la ilustración como parte del co 

nocirnienro humano, 2) sobre la ilustración en el texto literario y 3) so 

bre los resultados obtenidos en las ilustraciones de Jos relatos que selec -

cioné. 

1) Presentar una conclusión del papel que desempeña la ilustración corno

un ~conocimiento y una~ aportación de la civilización para la civilización 

misma, significa hablar de la importancia que como valor cultural e instru 

mento auxiliar ha tenido para el hombre. 

La ilustración ha servido y sirve de manera muy eficiente en la evolu

ción del hombre; está presente en sus actividades, y ello es muy fácil de

constatar. 

Su concribución como registro histórico es notable. Ha auxiliado a la -

ciencia y a 1" tecnología a perpetuar los avances y los conocimientos desa 

rrollados de una generación a otra. 

En el plano cultural, la ilustración plasma los acontecimientos de la -

historia del hombre, sus formas de vida, costumbres, modas, conceptos, -

ideas, etc. l-:s por medio de los documentos escritos )' visuales conserva ~ 

dos lwsta hoy, que podc111os cunocer la vida de antes y comprender mejor 

la vida de ahora. 

La ilustración cumple una relevante funcicín social. Corno nwdio de co- 124 
municación visual, la ilustración tiene la capacidad ele elevar la conciencia 

de los individuos L'll rtdación a su contexr.o sucio-cultural y político, de 

manera que el ClHnportarniento que se desprenda de esto se concrete en -

acciones encaminadas a lograr un desarrollo equilibrado de la sociedad. La 

ilustración cuenta con la posibilidad de llegar a los lugares rnás apartados 

a través de los diferentes medios de comunicación masiva, corno son las -

revistas, carteles, libros. folletos y todos aquellos soportes griÍficos en los 



que ·puede estar incluida. 

Como hemos visto, influye en el pensamiento del lector de manera de

terminante y puede modificar su conducta. Cabe mencionar ar¡uí la necesi_ 

dad de tener una ética profesional por parte de aquellos r¡ue se desempe

ñan en este campo, ya que existe una gran responsabilidad al manejar in

formación para un gran público. 

De la efectividad r¡ue 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

mación de una sociedad libre e independiente, en lugar de limitarse a la

simple tarea de representar gráficamente tal o cual concepto. 

No podemos soslayar los efectos que la ilustración extranjera ha tenido 

en nuestro país. La situación geogr:ífica y política de México, facilita la

influencia extranjera -particularmente de bstados Unidos- que se mani

fiesta desde la creación de una mentalidad consumista hasta la deforma -

ción del lenguaje. 

A este respecto y asumiendo la responsabilidad que ten,,rnos corno pro

fesionistas, tenernos la obligación de curnpli r con una función social efec

tiva. Un punto importante es el de no asimilar diseños o modelos c.xtran

jeros para luego hacer semejanzas y aplicarlas a nuestro contexto. Debe

mos intentar crear algo propio que tenga como base nuestra realidad his

tórica, así como las necesidades específicas que cnf renta nuesr ro país. 

2) En cuanto a la ilustración ele tcxws literarios, ya antes dC' comenzar -

esta tesis y en el transcurso de la misma, me he cuestionado la validcz

de ilustrar un texto lir0rnrin: .:IH-·nPfk!n ') :1i::rjudic:1 !~! ubra que i!ustrü.? 

Una imagen visual influirá rnnro en el lccror rJ,. ral n1ancr;, que le r¡uite

ese encanto tan especial que tiene la lectura al sugerir irn<lgenes; una 

imagen de esa naturaleza modifica la perccpci<Í11 y curnprcnsiún del cante- 125 
nido de la obra. 

La ilustración de un texto es una interpretación del r11is1no por parte -

del ilustrador. Esto me hace pensar en un par de ejemplos: un director de 

teatro, cuando retoma una obra de algún autor de cualquier época y la re 

presenta, independientemente de que respete la obra wl y como el autor

la precisó, o que retome la idea de la obra y la ubique en otro momento 

y en otro contexto, este director hace también una interpretación, una 



versión diferente. Hace· lo mismo que el ilustrador; sin embargo esta nue

va inte-rpretaCión no invalida la labor del director. Desde luego estamos h~ 

blando de teatro .. Pero vamos al otro ejemplo que tal vez se acerca un -

poco más a nuestro caso. ¿ Es válida o no la adaptación de una obra liL_c: 

raria al cine ?,que es el paso de un lenguaje escrito a uno visual. Sí, cs

válido. 

Pero entonces ¿ porqué la mayoría de las versiones cinematográficas -

de obras literarias fracasan o resultan inferiores ?. 

Una versión cinematográfica conserva su validez, el problema radica en 

que aquí se presenta la obra en su "totalidad" (cosa que en la ilustración 

resulta difícil: presentar escena por escena con lujo de detalle supone un

enorme trabajo). En el cine se presenta el efecto que la obra ejerce en -

el director de la película, efecto que puede chocar mucho con la versión

del lector, si leyó antes la novela o el cuento; o bien si lee la obra des -

pués de haber visto la pelfcula, en cuyo caso modifica mucho su pensa 

miento al leer el texto. Quiz;í ve los 1nisrnos personajes, lugares, cte. que 

la película le dió, pero aun así la obra literaria le sugeriní más. Entonces 

la versión cinematogr;ífica 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 sólo una parte de ella

º bien, hacer un panorama general; y corno sólo se trata de una imagen o 

una secuencia Ue imágenes estáticas, no choca la concepción 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 ilustración está su -

hnrrlinad:i ~11 tt•xrn. 

/\firmé quP el tf'.\'.fO nn dchP ex.plicarsc 1 nn pst:i hecho parn ('Snj en es 

te sentido la ilustración no pretende explicar por medio de una imagen al 

go tan co111plejo y profundo corno puede ser una novela, una poesía u co -

rno en este caso, un cuento breve¡ pero sí funciona corno un valioso auxi

liar, como 11n complemento visual de la obra que proporciona al lector in

formación adicional; ya sea una época, un lugar, una situación, un person~: 

je, cte. Las imágenes pueden ubicar al lector der.tro del texto y contexto 

de la narración. 

La ilustración es capaz de contribuir al presentar elementos externos -

de la obra, y el conocerlos generalmente es útil. 
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Lo importante de un texto literario es el efecto que produce la obra -

en quien la lec, Ja vivencia dd 111omentu, úonúe se piúe que se respete al 

lector en el enfrentamiento con el texto. La ilustración respeta ese mo

rnento, presenta una interpretación, que no es sino el efecto que la obra

proúujo en el ilusuador. 

De acuerdo, es otra interpretación pero que ha pasado por un proceso

de reflexión y análisis. El ilustrador puede plasmar las imágenes que le -

sugiere el texto corno le llegan; y puede también buscar las imágenes que 

mejor le sirven para comunicar y transmitir el contenido del texto; ofrece 

al receptor una versión diferente a la que produjo en él. Esto permite 

hacer una comparación que, corno también dije, es imporwnre cotejar con 

otras interpretaciones para saber qué procede del texto y qué proviene 

del lector. Además, pienso que al confront.'1r su versión con la 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; adern:ls, enriquece y

cornpleta su propia versión "l adquirir ideas de él, por sí rnisrno, no había

encont cado. 

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 ilustración ayuda al lector (al rnomento 

de ver la imagen) a recapitular y recordar lo que Ja obra le sugirió al 

leerla. La ilustración no es sólo una recreación de la obra, es también -

un medio que favorece la recreación del lector, rlc los efectos que la 

obra produjo en él. 

La ilustración de un texto literario no resulta reuundante, ni le quita

valor al texto, sino que lo hace rn:ís asequible, refuerza la idea propuesta

en el texto, e interesa al lector en la obra. Put~~t.o que t~s una irnugcn

ue naturaleza directa, cargada de significación, puede absorberse inmedia

tarnente, const:rvarSl' en In memoria y reulilizarsL~ de manera rr!fercncial,

mientras que la dccudificacic)n del lenguaje escrito es rntís lenta. 

En definitiva, considero v;ilido ilustrar un texto literario, y en base a -

los argumentos anteriores, me aventuio a decir que la ilustracicSn amplía -

el alcance del texto. La ilustración hace rnás comprensible el texto para 

el lector. No es un elemento decorativo del libro, no sólo recrea la fan-
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tasfa de un ilustrador, no impone una manera de pensar; propone junto 

con la literatura que ilustra, un conocimiento consciente del mundo. 

3) Desde el momento que decidí ilustrar los cuentos breves de julio T~ 

rri y de juan José Arreola para esta tesis, condideré necesario conseguir

unos resultados que correspondieran al tipo de literatura que desarrollan -

estos autores, no sólo en relación a la temática que tratan o a las ideas

que proponen, sino también a las caracterfsticrrs de ln estructura literaria 

de sus textos, es decir, que fueran senci!!CJs* y sugerentes, que no le res

taran valor al texto -lo que sería imposible- o a la lectura del mismo. 

Creo que estas ilust rae: iones cumplen con los requerimientos planteados 

en el documento de lo que una ilustración debe ser, son consecuencia de

un proceso serio ele reflexión, que llegan -así lo estimo- a la obtención 

de resultados adecuados al problema que resuelven. Comunican, desdr: mi -

punto de vista, lu que plantean los textos de donde surgen. 

Las ilustraciones son accesibles a cualquier tipo de persona que lea e~ 

tos libros, le aytl(bn 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 m<Ís amplio. Así se da una participaci6n activa del lector P.": 

ra completar el :;il'nificado del cuento que haya encomwrln o que quiera

clar!e desde su personal situación. 

Los factores condicionantes, en estl'. c~iso, no tuvieron un efecto deter

minante, porque estos dibujos no se hicieron para ser aplicados realmente

en los libros, no scr~í.n puhlic~1dos. Si a::>Í fuern, cstarian en juego elemen-

tos que influirían y provocarían un condicionamiento mas intenso. Como-

son para esta tesis. In~ focrrlrr><..: inti:rni:-~~: r c:~tcrr.I'.::.:~ fth:ivl1 Lu1nliciu11a11tes 

hasta el momento en que~ por fnlr:1 du recursos, rcpcrcutii;iun e11 Ulld pr~ 

ducción modesta. El tiempo influyo en tanto que éste en una tesis ha ele 128 
ser limitado, o hay que li111itarlu. El formato lo determino el tamaño dcl-

libro. La tipografía no afectó, y tampoco la itnprcsión porque no la lrn -

brá. 

*Cuando digo sencillos me refiero al tamaño, que es pequeño, con los mí
nimos elementos posibles, es decir, con las palabras indispensables y pre -
cisas, presentan una idea profunda, esto no significa que sea una literatu
ra fácil de entender y ele realizar. 



En lo que se refiere a la ilustración de la portada que realice para el li 

bro Bestiario; presento una propuesta en la que busque una imagen que 

fuera: auactiva para el lector en potencia, que destacara dentro del con

texto donde esta ubicado el libro y que cumpliera bien con la función co

municativa r¡ue debe alcanzar, esta imagen nos cJicc algo de la terrnítica -

del texto. 

En ella utilice un recurso de diseño que me parece interesante y hace 

que el lector participe activamente al leer el libro. 

Es una ilustración múltiple, un juego de imágenes, esto significa que -

el lector tiene diferentes imágenes según 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 está dibujado en la portada. El hecho 

de contar con la posibilidad rle ponerle 11na cabcrn de animal, por ejemplo 

una jirafa, a una figura humana mi vez no tenga mucha relación con el -

cuento la jirafa pero le puede despertar el interés por ,.,¡ contenido del 

texto y por el libro en general. 

Es una manera lúdica de leer el libro, así como Arreola jugo -así lo

eonsidero- al escribir el libro. La solapa de la edición dice: "Se dijo 

con irónica fortuna que la obra de 1\rreola es un muestrario de estilos 

equivale a decir que es un r:iuestrario de hombres. Y es cierto. !".! terna

de este libro (llestiario, Can tus del mal dolor, Prosodia, Aproximaciones) -

son seres humanos que odian y aman desdoblándose en hombre y mujer 

con atributos animales angélicos de juguete y de cosa. Lúdico irreverente, 

Arreola jaquea piezas sokrnncs en su juego de valores y no sabernos si lle 

va blancas o negr;:is 11 * 

Si bien este recurso se ha utilizadu principallllente para los niños, es -

un juego igualmente válido para un libro de lectllra para adultos, quien no 

desea no recorta las figuras )' aun así la irnap,en que ilustra la portada 

cumple su objetivo principal, presentar y comunicar el colltenido del libro. 

Las ilustraciones interiores, 3 para el libro de Torri y 2 para el rle Arre~ 

la, interpretan el texto que ilustran de rnanera global o están generados a 

partir de la idea clave que expresa el transfondo del cuento. Los presen

to empleando las técnicas de representación que permiten una buena re -

• ARREOL/\, juan José, Obras ele. 13estiario, Joaquín Mortiz, México 1983. 
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producción del dibujo. 

Finalmente, quiero decir que con este trabajo y con las ilustraciones,

se puede probar que el ilustrador y/o diseiíador tienen la capacidad de en

trar al terreno de la cultura. Su trabajo no sólo ha de relacionarse con

el área comercial, como piensan algunos, especial111ente quienes no cono -

cen la profesión y los alcances de ésta. 

Con esta investigacicín pretendí encontrar información general acerca -

de la ilustración, que me ayudará a resolver ciertas dudas. Ello me intro

dujo a un terna apasionante; el estudio de la ilustración. 

Espero que las ideas aquí expuestas sirvan a quienes desarrollan esta -

actividad -ideas que no deben tornarse como reglas, no lo son, y cada C!:l: 

so en que se utilice la ilustrac:;ión será diferente- y a quienes comparten 

conmigo un interés serio y consciente de la ilustración. 
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