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INTRODUCCION.

A través del seminario de libro alternativo impartido en la Escuela Nacional de Artes Plás-
ticas por el profesor Daniel Manzano el seguimiento que se dará a la elaboración del libro 

• En un primer capítulo, abordar la idea acompañada de una reseña histórica, es de-
-

sarrollo son construcciones de casas viejas, ruinas, obra negra, estructuras, fachadas.

• Dentro del segundo capítulo, se aborda la manera de desarrollar un libro alternati-
vo con la idea principal arriba mencionada, mostrando un análisis de los mismos libros, en 
que se dividen, la estructura que los componen su aparición, la forma de presentarlos.

• En base a los dos puntos anteriores, entonces se aplicará  un tiempo y espacio 
determinados para el desarrollo de mi propuesta; un libro integrado por  una serie de es-

Con la siguiente reseña se pretende dejar en claro lo que se  trata de mostrar en las es-
tampas y acuarelas que se harán en el proceso   para la solución del libro:
En la época  en la que Winckelman estuvo en Roma, los viajeros se dejaban arrobar por 
la melancolía de un pasado en ruinas. La ruina no era sólo un resto arquitectónico aban-
donado que se caía y que estaba abocado a la destrucción, sino un símbolo a venerar que 
daba sentido a la propia contemporaneidad.

Aquellos viajeros encontraron un lugar para la emoción. Y se creó por una parte, una 
-

tica visionaria del Capriccio, como de hecho así hizo Piranesi, y por otra, modelaron un 
discurso ideológico sobre el que construir las bases del presente.

Las ruinas persisten, y se transforman en monumentos de culto turístico, de foto a pie de 
muro, construcciones ruidosas por su aspecto consolidado, congeladas en el momento 
en el que se decidió intervenir.
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Crear un culto al monumento, se liga al Interés por conservar, una cierta ansia y al miedo a 
perder el pasado más inmediato, por lo que sus residuos se consolidan y monumentalizan, 
el pasado se cristaliza en las huellas del presente. La ruina ya no envejece, la mantenemos 
intemporal desde la última consolidación, ya no le afecta el viento ni la lluvia, la protegemos 
del deterioro futuro.

Es el espacio de abandono reciente en el que quedan impúdicas huellas y rastros del habitar 
privado en la parcelación por colores y pisos que muestra aún el muro de la casa contigua. 
Pero lo que más nos altera es saber que en pocos días ese espacio estará ocupado por una 
nueva construcción, que la visión de la ruina será tan efímera como la propia ruina. 

y comprensión, porque se nos presentan irreconocibles por efecto del tiempo y de la acción 
humana, es decir, que de su propia realidad, no podrían extraerse las leyes para su conser-
vación. Como problema urbano son consideradas muchas veces como, “espacios vacantes” 
o “terrenos sin uso”. “Ruina será, pues, todo lo que da testimonio de la historia del hombre, 
pero con un aspecto bastante diferente y hasta irreconocible respecto al que tuvo primitiva-
mente”.

La ruina sólo será considerada como tal , en la conciencia colectiva, cuando ésta haya per-
dido ese carácter indisoluble con lo que es el ambiente paisajístico que le rodea en su nueva 
realidad, mientras que la misma ruina, podrá ser considerada monumento,, e importante 
para la colectividad, siempre que permanezca en su propia espacialidad y no, en espacios 
vacíos y abstractos que muchas veces se pretende imponerle a los monumentos, sean rui-
nas o no.
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1.1 DEFINICION DE 
CONSTRUCCION.

Una construcción se establece en cierto modo 
al centro del mundo, y se presta al doble simbo-
lismo del retorno al centro y del paso de la tierra 
al cielo, un símbolo de éste orden sirve de so-
porte a la masonería: nacida efectivamente en-
tre gremios y cofradías de constructores medie-
vales, de ellos 
ha conservado 
el vocabulario 
y emblemas 
(compás, es-
cuadra, ploma-
da, mazo, lla-
na).1

La construcción 
es una técnica 
y un arte, pues 
precisa intui-
ción y sentido 
común, dominio 
de tecnologías 
que en cada 
momento están 
al alcance del 
hombre. Des-
de los tiempos 
más remotos, el 
hombre ha ido 
incrementando 
sus conocimientos en el arte de construir. La 
continua  observación del medio natural unos 
mayores y mejores conocimientos sobre el com-
portamiento de la materia, un continuo avance 
en la calidad de los instrumentos de trabajo, va 
abriendo nuevos caminos y posibilidades. 2

Con el concepto de construcción y de ruina se 

que sea considerado simultáneamente el ángu-
lo de la historia y de la conservación, es decir  a 

a una construc-
ción que obtuvo 
un valor único y 
a un futuro del 
cual debe ser 
asegurado en 
sentido de su-
pervivencia, por 
ello sólo podrán 
cons ide ra rse 
ruinas aquellas 
cosas que den 
testimonio de un 
tiempo humano, 
incluso aunque 
no se relacio-
nen a una forma 
perdida y reci-
bida de la obra. 
La imagen de la 
ruina es lo que 
queda después 
del objeto, es 

-
tructura: “la representación de la ausencia” . En-
tenderemos de esta forma a la ruina dentro de 
sus valores como “el espacio no presencial del 
patrimonio histórico, es decir, podemos sentirlo 
pero no podemos ordenarlo.

1
CHEVALIER, Jean, “Diccionario de los símbolos”, ed. Herder, Barcelona, 1986.

  2
FRACTUOSO, Mañá,  ed. Blume, Barcelona, 1978.

Gian Batista Piranesi, Carceri d`invenzione, Grabado en metal, 1761
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   3
BENJAMIN, Walter, “La noción de despertar”, Madrid, Alfaguara, 1988.

 4
FICACCI, Luigi, “Giovanni Batista Piranesi”, catálogo completo delle acqueforti, *TASCHEN, 2001.

1.2 GIOVANNI BATISTA 
PIRANESI-GRABADOR

-
tista Piranesi se puede conocer la poética y 
el discurso particular de este artista y teórico, 
pero también sus diseños trasmiten una lectu-
ra muy difundida de los monumentos romanos 
en el siglo XVIII, en la que se combinan consi-
deraciones matemáticas 

Renacimiento, con una 
presentación de los edi-

-

es decir, la percepción 
romántica de la Antigüe-
dad. Ello dará pie a re-
basar los márgenes de 
una lectura propiamente 

sobre el trasfondo de la 
imagen, implicada de 
lleno en las controver-
sias artísticas y arqui-
tectónicas de su tiempo. 
En principio, parece que 
sólo bastaría con intuir 
las diferentes fórmulas 
estéticas de las que se 
vale Piranesi, puesto 
que la mera experiencia 
estética, la pura admi-
ración sensorial, ya es 

-
dilar al espectador. Este 
aspecto ha sido el más valorado por la historio-
grafía artística, ya que pese a no tener seguido-

concepción espacial, se adelanta a su tiempo. 
Sin embargo, obtendremos una visión más rica 
y completa conociendo la trama en la que se 
movía el artista. Plantear esta dualidad no es 
un problema actual, sino que Piranesi era muy 
consciente de ella.4

 Parece ser que existe 
un denominador común 
dentro del complejo 
trasfondo de las arqui-
tecturas de Piranesi, y 
es el hecho de que no 
sólo se trataba de vis-
tas, más o menos gran-
diosas o pintorescas de 
la arquitectura romana, 

sino también del poder 
evocador y simbólico 
que sin duda tenían las 
ruinas, enfatizado por 
un nuevo orden com-
positivo. Para lograrlo 
no utilizó los elementos 
habituales de la geome-
tría o simetría, tampoco 
se atuvo a las normas 
descritas en los trata-
dos, ni tampoco le inte-
resaba medir los restos 
de la Antigüedad. Le 
interesó representar “el 

drama” de la construcción, la trágica pérdida 
de un pasado grandioso; un pasado eminente-
mente romano del que exaltó su característica 

Gian Batista Piranesi, Carceri d`invenzione, 
Grabado en metal, 1761
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5
 Catálogo de la Exposición “Piranesi, una visión del artista a través de la colección de grabados de la Real Academia de Bellas                                                             
 Artes de San Carlos” 

6
 FICACCI, Luigi, “Giovanni Batista Piranesi”, catálogo completo delle acqueforti, *TASCHEN, 2001.

7

fundamental, las dimensiones (aunque también 
de la arquitectura etrusca y de la egipcia, an-
tecesoras directas de aquella). Piranesi trazó 
una innovadora historia de la arquitectura ro-
mana, que no debía nada a la cultura griega, 
sino que procedía de otra tradición diferente, la 
herencia etrusca y de los pueblos itálicos. Por 
este motivo, Piranesi exaltará en sus grabados 
los sistemas arquitectónicos abovedados y de 
arquerías, heredados por el Imperio Romano 
directamente de los etruscos. Al igual que los 
romanos emplearon con gran libertad en sus 

notable libertad los elementos del pasado que a 
él más le interesan para corroborar su discurso 
teórico sobre el verdadero origen de la arquitec-
tura romana.

…”el dibujo no está sobre el papel sino comple-
tamente en mi cabeza, y tú verás esto sobre la 
plancha de cobre”. Del mismo modo, a aquellos 
que se asombraban del carácter poco acabado 
de sus dibujos, él respondía: “si mi dibujo es-
tuviera acabado, mi plancha no sería más que 
una copia, por el contrario, cuando yo creo los 
efectos sobre la plancha de cobre, yo hago de 
esto un original”. 5

Piranesi revela su preocupación, consciente del 
giro que experimentó el desarrollo de la Arqueo-
logía, por las antigüedades: “viendo los restos 

de las antiguas construcciones romanas, es-
parcidas en gran parte por campos y otros lu-
gares cultivados, disminuyen estos día a día 
por la injuria del tiempo o por la avaricia de sus 
poseedores, que con bárbara licencia hacen 

-
cios modernos; yo he decidido conservarlos por 
medio de las estampas”. 6

Piranesi utilizó un lenguaje claro, violento, apa-
sionado y profundo, para ello recurre al procedi-
miento exacto y preciso que le permite esa liber-
tad de acción. Con sabia agresividad, conoció 
todos sus secretos técnicos, las posibilidades 
del barniz y los efectos del mordiente (ácido), 
utilizando la técnica de reservas consistente en 
exponer la plancha al ácido varias veces (según 
el número de tonos, igual de mordidas), técnica 
muy poco utilizada anteriormente. 

Las vedute 7 de la Roma antigua de Piranesi, 
tanto como las de la ciudad contemporánea 
(Vedute di Roma) publicadas a partir de 1748, 
traslucen al dibujante de escenografías cuyas 
planchas juveniles más célebres, las Carce-
ri d’Invenzione, sacadas primero en 1745 y 
retocadas en 1760-71, sus fantasmagorías 
románticas derivadas de una serie de óperas 
barrocas; las Carceri y las Vedute, con sus 
perspectivas oblicuas que añaden una nue-
va dimensión de dramatismo y de expansión 
espacial. 
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8
PENNI, Nicholas, “Piranesi”, London, Orezco, Books.

9
CLARK, Kenneth Mckenzie, “La rebelión Romántica: el arte romántico frente al clásico”, 1990.

Así en las vedute, Piranesi unía dos tradicio-
nes que parecen totalmente incompatibles: 
las del Barroco y las de las interpretaciones 
topográficas del “paisaje arquitectónico”. El 
caso de Piranesi, sin embargo, no era ni mu-
cho menos el único, ya que, en el curso del s. 
XVIII, las ideas y concepciones del escenó-
grafo invadie-
ron numerosos 
sectores de las 
otras artes.        

Los monumen-
tos y las ruinas 
han sido vistos 
y grabados por 
Piranesi con un  
respeto que de-
vuelve alma a 
las cosas muer-
tas. Son una 
evocación, no 
sólo las resuci-
ta, las engran-
dece, la visión 
de Piranesi es 
fundamental-
mente barroca, 
es decir, Piranesi es el hombre de viva expre-
sión pasional que ve la obra de arte, primero y 
principalmente, como un valor espacial. 8

En las ruinas de las antiguas construccio-
nes de Roma la circunstancia de su des-
moronamiento facilita su ordenación dentro 
del paisaje que las rodea. Piranesi nos las 
muestra como ahogadas por la vegetación, 
pobladas de fantasmagoría y, al mismo 
tiempo, bañadas por el aire y la luz. 

Las  formas 
antiguas no 
son para 
P i r a n e s i 
meros tes-
timonios de 
otro tiem-
po, sino 
que su co-
n o c i m i e n -
to sirve de 
re fe renc ia 
para inter-
venir en el 
p r e s e n t e . 
Este “nue-
vo mal” 
como lo 
llamaba la 
A c a d e m i a 

Francesa no era más que otra cosa, este 
nuevo mal era la nueva visión romántica. 9

Gian Batista Piranesi, Carceri d`invenzione, Grabado en metal, 1761
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10
  WITTTKOWER, Rudolf, “Arte y Arquitectura en Italia 1600-1750”, manuales arte cátedra, Madrid, 1989.

Piranesi comparte su concepción relativis-
ta de la historia y de la Antigüedad, que le 
lleva a reflexionar sobre el pasado desde 
las formas, unas formas que él ve reduci-
das al fragmento y que son el resorte que 
lleva al grabador a desbocar su imagina-
ción; esto es, partir de lo concreto real 
para desembocar en un todo grandioso y 
liberado, es decir, la transición de lo obje-
tivo a lo subjetivo.10

 La labor de Piranesi es 
más la de un teórico que 
la de un técnico. Es de-
cir, para Piranesi la arqui-
tectura no es el arte de la 
construcción, no consiste 

-
ción que puede ejecutar 
un maestro de obras, sino 
que la concibe como una 
disciplina en la que deben 
primar las cualidades in-
telectuales (una postura 
que arranca del pleno Re-
nacimiento, con Rafael). 
La posición del arquitecto 
no está a pie de obra, sino 

que su campo de intervención está en las re-

Por estos años Edmund Burke se cuestio-
na el porqué del placer y deleite que nos 
producen ciertas cosas “negativas” como 
el terror, lo absoluto, la inmensidad, la os-
curidad, lo ilimitado, etc. Es aquel “asom-
bro agradable” o la “deleitosa inquietud y 

Gian Batista Piranesi, Carceri d`invenzione, Grabado en metal, 1761
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espanto” de las que nos hablaba, años 
atrás, Addison. Burke por su parte, sostie-
ne que la sublimidad artística se origina 
en el dominio de la ficción, el espectáculo 
o la representación, sinónimos de una misma 
idea que participa de una característica co-
mún: la distancia estética, condición 
imprescindible para que aquellas ma-
nifestaciones negativas se vuelvan 
positivas, es decir, que susciten una 
emoción o placer estético. A este res-
pecto afirma: “El asombro es el efec-
to de lo sublime en su más alto grado: 
los efectos inferiores son la admira-
ción, la reverencia y el respeto.” Una 
impresión y efectos emocionales que 
invaden el ánimo del sujeto siempre y 
cuando no peligre su “conservación”, 
es decir, no sea un peligro que afecte 
directamente a su supervivencia. 

“No cabe duda de que el vedutis-
mo, tomado como fenómeno de 
dibujo en sí mismo, ha nacido y 
se ha desarrollado con finalidades 
eminentemente documentales y 
representativas cuando, faltando 
aún los instrumentos mecánicos 
que caracterizan el mundo actual, 
se sentía sin embargo un fuerte 
deseo de difundir el conocimien-

to de los monumentos más insignes del 
mundo civil, o se presentaba la oportu-
nidad de conservar el recuerdo visual de 
las arquitecturas observadas y gozadas 
en determinadas ocasiones por quién te-
nía la posibilidad de viajar”.11  

11
 GIOVANNONI, Gustavo, “La restauración monumental”, serie museos y monumentos XIV, París.

Gian Batista Piranesi, Carceri d`invenzione, 
Grabado en metal, 1761
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1.3 BERNARD E HILDA 
BECKER- FOTOGRAFAS 

Bernd e Hilda Becker escogen como 
motivo de su obra la arquitectura 
industrial del último siglo, tanques 
de agua, fachadas de fábricas.  Al 
igual que Charles Sheeler (Fotó-
grafo norteamericana)  aborda el 
objeto industrial se interesa por los 
volúmenes de la planta las formas 
de los artistas modernos que desde 
1915 se veían influenciadas por la 
corriente futurista, artistas como La-
zsló Moholy-Nagi, Edward Weston, 
Man Ray y Marcel Duchamp, entre 
otros se inspiraron en motivos in-
dustriales. Seguros del efecto revo-
lucionario y de las posibilidades de 
renovación social de la tecnología, 
estos artistas, abordaban las im-
ponentes estructuras metálicas de 
las construcciones con confianza. 
Pronto estas enormes estructuras 
de los pozos de agua, fachadas de fábricas, 
todo aquello que concierne a una estructura 
pesada, queda olvidada por la aparición de 
materiales más ligeros, y donde la fábrica o 
las construcciones de las fachadas quedan 
olvidadas y hacen que se convierta para po-
cos en objetos para fines estéticos.

“Es entonces que existe un gusto por lo feo, por 
lo grotesco, por lo raro, por lo tosco, pero se 
entiende que es parte de las formas de apre-
ciar las cosas, pertenece sí, a otra estética, la 
estética de lo no bello, de lo bruto, lo áspero, lo 
ruidoso, lo sucio, lo deforme”… 12

  12
   ROSENKRANZ, Karl, “Estética de lo feo”, 1976.
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1.4 EL DIBUJO Y 
EL GRABADO COMO MEDIO 
PARA REGISTRAR LA IDEA. 

Los dibujos marcan el camino hacia el color y 

en color y de igual forma para poder pintar, es 
necesario estar satisfecho de los dibujos y no 
se trata de un dibujo coloreado, se trata de loca-

función de la luz y la sombra. 
El grabado posee una elaboración; desde el 
concepto y dibujos previos, la ejecución de la 
plancha y su posterior estampación. El artista 
que graba es quien debe efectuar la estampa-
ción. Ó, cuando menos, vigilar el proceso con el 
mismo cuidado que pasó en la ejecución de la 
plancha.
                                                                     
Técnicas de grabado: aquellas que se realizan 
en planchas grabadas con incisiones y cuya 
estampación de origen como la xilografía, cal-
cografía directa: buril, punta seca y manera ne-
gra.
Calcografía indirecta: aguafuerte, barniz blando 
y aguatinta.

  

Esquema del grabado en madera:

Grabados
Plancha-matriz 
trabajada 
por medio
de incisiones

Xilografía
Plancha de ma-
dera grabada 
por medio de 
gubias-cuchillas

Xilografía

Xilografía a contra-

Linóleo
Chapas de 
madera
Tableros 
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Ahora bien las acuarelas nos ayudan a com-
prender la pintura, porque la transparencia 
del campo de la acuarela proporciona aquí 
las mejores posibilidades cabe también des-
tacar dentro del campo del grabado. La línea 
o el dibujo sólo sirven para unir los colores, 
para precisar sus límites. “Se puede decir a 
fin de cuentas que la línea es una abstracción 
en la pintura; no existe, se encuentra entre 
los colores como la naturaleza entre los cuer-
pos”. 13

La acuarela se fundamenta en la irradiación de 

acuarela, el papel no es solamente material re-
ceptor sino sustancia constitutiva y matriz irra-
diadora.

Con el uso sistemático del claroscuro que se 
ve como un recurso académico para la reso-
lución de un dibujo, y hacer un uso de con-
trastes fuertes de color para otra solución, ya 
que el color es un medio más inmediato para 
causar la sensación más directa. En cuanto 
a la gráfica se refiere (xilografía) se demues-
tra la transparencia de los campos de color 

el desbaste de la madera nos va mostrando 
desde el primer color impreso hasta el último 
acento que se desea dejar; es decir también 
sigue el mismo principio de la acuarela, que 
erróneamente se liga simplemente con la pin-
tura. 

Dando visiones a blanco y negro o a color, el 
dibujo es la matriz del arte. 
Sus propios medios de re investigación y 
convirtiéndose en una tercera modalidad ma-
yor e independiente, bien distinta y en lo su-
cesivo de importancia pareja a la pintura y 
escultura. 
El dibujo no representa ya entonces sola-
mente una etapa con vistas a otra meta, sino 
que es una obra en sí, independiente, aun-
que más tarde el artista recurra a él, y acabe 
utilizándolo, transformando o no, para una 
creación en curso. 14

El dibujo se toma entonces como la base prin-
cipal para el desarrollo de una obra, más sin 
embargo se deja de lado y se puede tomar más 
adelante, no valorando su nivel como proceso 
artístico. Por lo tanto no puede haber una divi-
sión tal entre dibujo, pintura y escultura, puesto 

13
 PAYRO, Julio, “Los héroes del color y su  tiempo”, Buenos Aires ed. Nova, 1963.

14
 LEYMARIE, Jean, “Dibujo”, Barcelona, SKIRA, 1998, p. 200.
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obra, el dibujo se convierte en parte integrante 
del dinamismo pictórico, es la estructura de la 

15

La luz y la sombra son relaciones de color, el 
dibujo puro es una abstracción, la forma y el 
contorno de los objetos nos son dados por los 
contrastes y las oposiciones que resultan de sus 
coloraciones particulares, a medida que se pinta 
se está dibujando, cuanto más se armoniza el 
color, más se va precisando el dibujo. Al mero 

acto de querer estar pintando se corrige con el 
dibujo, es decir, de primera intención manchar, 
sin un dibujo previo y se va precisando con dibu-
jo, mancha y línea, es lo esencial para un dibujo 
presentado. El problema de toda creación artís-
tica, no importa lo que se represente, no importa 
que ideología se quiera interpretar, es el desa-
rrollo de un lenguaje formal que llegue a la vez 
a los sentidos y a la conciencia. “En la obra de 
arte no hay vaguedad, ni pluralidad de aspectos 
y facetas. Crear una obra de arte es dar sentido, 
un solo sentido, a alguna realidad.” 16

Caspar David Friedrich (1774-1840)
“Ruinas de la abadía de Eldena en Pomerania”

15
 GRANDES MAESTROS DE LA PINTURA, “La búsqueda de la forma y el color”, México, Fabbri editori, 1981.

16
 GENEVIEVE, Monnier, zzZZ, España, 1996.
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1.5 CONCLUSIONES DEL 
PRIMER CAPITULO 

Por medio del registro de fachadas, estructuras 
de casas, se pretende por medio de los dibujos y 
los grabados dar una interpretación de aquellos 
elementos que en gran medida no son tomados 
en cuenta en éste caso existe una distancia es-
tética, entonces es que aquella  manifestación 
negativa se convierta en positiva es decir, que 
susciten una emoción o cierto placer estético 
por las cosas brutas, envejecidas. Surge así un 
gusto por los restos de las antiguas construc-
ciones, paredes descarapeladas, manchas de 
humedad, oxidaciones, tarimas enmohecidas 
esparcidas en gran parte de la ciudad de Méxi-
co que en su constante crecimiento  disminuyen 
estos día a día por la injuria del tiempo o por la 
avaricia de sus poseedores, que con ignorancia  
hacen uso de los restos para la construcción de 

-
varlos por medio de las estampas.

Se liga el interés por conservar un pasado qué, 
con cierta ansia es el temor de perderlo. El pa-
sado se cristaliza en las huellas del presente. 
La ruina ya no envejece, la mantenemos intem-
poral desde la última consolidación, ya no le 
afecta el viento ni la lluvia, la protegemos del 
deterioro futuro.

En cuestión de retomar la “Veduta”, tema inter-
pretado por Piranesi como un estilo de ver 
la arquitectura, y el basarse también en las 

fotógrafas Bernard e Hilda Becker, es por 
lo siguiente: a partir de Piranesi se basan 
también varios artistas de su época para 
retratar el estado atemporal de una cons-
trucción derrumbada, las ruinas olvida-
das, por lo que surge un placer ya sea de 
dibujarlas o de grabarlas sobre una placa 
de metal y de darlas a conocer por medio 
de estampas, dar otra visión del mundo a 
aquella gente que no tenía la posibilidad 
de viajar, es entonces que siendo el gra-
bado un medio de difusión de imágenes 
y de una técnica antigua (en el caso de 
Piranesi se habla del siglo XVI) se tras-
lada la misma temática hasta pleno siglo 
XX, ya con la aparición de la fotografía 
un siglo anterior, Bernard e Hilda Becker, 
retoman el placer de los esqueletos de 
construcciones, fábricas de gran inmensi-
dad inhabitadas, restos de edificaciones-
viviendas caídas debido al paso de la se-
gunda Guerra Mundial, vistos desde una 
lente (referente a los medios mecánicos)  
por lo que no solamente,  no son compa-
raciones de diferentes formas de ver las 
construcciones, sino se trata también de 
una comparación de técnicas siendo el 
grabado en metal una de las técnicas más 
antiguas junto con la xilografía, y una de 
las técnicas nuevas surgidas en el s.XIX 
como es el caso de la fotografía.
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En la interpretación de dibujos y de estampas, 
se trata de aplicar un sentido, un rumbo, una di-
rección, con la constante de dar sentido a una 
realidad, no importa lo que se quiera represen-
tar o lo que se quiera interpretar se trata de un 
lenguaje plástico que su cometido sea el de ad-
mirar  “nuevas” formas, otra forma de observar 
la calle y sus componentes, de entender esas 
texturas, que tanto tiempo y otros elementos ex-
ternos van dictando cada color, cada línea, cada 
mancha, cada sensación. Si entendemos el 

concepto de Ruina en términos generales, y no, 
como parte del deterioro progresivo de la arqui-
tectura, podemos entender que las cosas como 
ruinas las vivimos y al vivirlas las armamos, es 
decir, que la reconstrucción desde todo punto de 
vista opera desde la ruina. Se trata entonces de 
reinterpretar la ruina como algo que no es, pero 

de las cosas y no en la complejidad de las cosa 
(lugares no resueltos- no elaborados o reelabo-
rados) donde se puede ver despertar un objeto.

Gian Batista Piranesi, Carceri d`invenzione, 
Grabado en metal, 1761
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2.1 LA ESCRITURA.  

El desarrollo de un libro se da de acuerdo al 
tiempo en el que se encuentra, por decir el de-

egipcios, las tablillas cuneiformes de Babilonia, 
la transcripción de relatos y poemas chinos en 
rollos y láminas o la iluminación de manuscritos 
con los monjes europeos etc. la tecnología mo-
derna del libro comienza con la invención de la 
prensa de imprenta, lo que permitía un mayor 
tiraje, actualmente una de las herramientas que 
se ha convertido en básica es la de la computa-
dora en esta herramienta se desarrolla apuntes, 

y la impresión se unen en un solo acto más fa-
cilitado. Ahora bien el libro existió originalmente 
como recipiente de un texto, pero el libro con-
siderado como una realidad autónoma, puede 
contener cualquier lenguaje, no sólo el literario 
e incluso cualquier otro sistema de signos como 
las formas de arcilla mencionadas en líneas an-
teriores. Los libros implican una doble dimen-
sión, la del conocimiento y la reciprocidad, im-
plican un diálogo entre el emisor y el receptor, el 
libro siempre es reciprocidad.

Los caracteres de hoy, diría que son más com-
plejos por el desarrollo de sistemas más abstrac-

la exageración de los mismos, lo que para unos  
se les facilita para otros es difícil comprender lo 

  17
  GELB, Ignace J. (1987) “Historia de la escritura”, Madrid.

que quiere decir, es el caso de los mensajes de 
celulares donde la mayoría de las vocales son 
desplazadas y sólo se leen las consonantes, y 
en las pintas de las calles donde la exaltación 
de una letra o la deformación de ésta creada de  
una tipografía subjetiva lleva a pensar en otras 
formas, formas que se adaptan y que se ven con 
gran normalidad. De igual modo con una ilus-
tración donde imagen y texto tienen la misma 
importancia. 17

-
ra y hasta de diseño, de este modo ésta sí po-
see un patrón a seguir, se restringe a ciertas re-
glas, mientras que la manipulación del esténcil, 

de registro del artista, es una comparación que 
pondría de acuerdo a los medios actuales y los 
que se han venido trabajando a lo largo de los 
años. Con la idea de los no libros, libros alterna-
tivos, libros de artistas, etc., el objetivo es crear 
una nueva forma de leer los libros, no de dere-
cha a izquierda, o como en el sistema oriental 
de izquierda a derecha, se trata de estar más 
en contacto con el mismo libro,  que el conoci-
miento que se reciba no sea solamente óptico, 
sino que adopta también un conocimiento y una 
sensación táctil. Es decir dentro de la estructura 
del no libro el formato, la página, la tipografía, el 

13

Neevia docConverter 5.1



14

El arte de hacer libros no reside en el libro mis-

establecido. La estructura varía tanto en forma 
como en contenido, algunos libros se van más 
por la tipografía otros se van más por la ilustra-
ción aunque se puede adoptar las dos maneras 
y que las dos conformen una nueva imagen, 
una imagen donde no se 
toma por separado el texto 
e ilustración. Los temas son 
variados, dependiendo de 
la percepción del artista, el 
texto puede existir, porque 
el artista se convierte en 
escritor. 

Las formas visuales y físi-
cas son componentes del 
nuevo libro, pertenecen a 
una estética que el mismo 
artista construye, desde 
apuntes, bocetos, impresio-
nes, hasta la elaboración 
del mismo libro y su forma 
de resolverlo. El libro de artistas debe ser fun-
cional, que el espectador lo manipule, juegue, y 
entienda la espacialidad y la temporalidad, sig-

cuenta el artista que debe tener una relación 
entre interior y exterior, portadas o cubiertas 
con contenidos, que lo exterior es la primera 

impresión para el público y lo interior es más 
individual. Son componentes fundamentales del 

La estructura varía tanto en forma como en con-
tenido, algunos libros se van más por la tipogra-
fía otros se van más por la ilustración aunque 

se puede adoptar las dos maneras y que las 
dos conformen una nueva imagen, una imagen 
donde no se toma por separado el texto e ilus-
tración. Los temas son variados, dependiendo 
de la percepción del artista, el texto puede exis-
tir, porque el artista se convierte en autor de su 
propio libro... 

Tola Clérigues Peris; Sin título
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2.2 UN LIBRO ALTERNATIVO.

Con la idea de los no libros, libros alterna-
tivos, libros de artistas, etc., el objetivo es 
crear una nueva forma de leer los libros, no 
de derecha a izquierda, o como en el siste-
ma oriental de izquierda a derecha, se trata 
de estar más en contacto con el mismo libro,  
que el conocimiento que se reciba no sea so-
lamente óptico, 
sino que adopta 
también un co-
nocimiento y una 
sensación táctil. 
Es decir dentro 
de la estructura 
del no libro el for-
mato, la página, 
la tipografía, el 
diseño, son infi-
nitamente imagi-
nables. El arte de 
hacer libros no 
reside en el libro 
mismo, sino en la 
figura o imagen 
que el artista ha 
establecido.

Libro de artista un centro de las aspiracio-
nes convergentes de los creadores que a 
comienzos de siglo reivindicaban una res-
ponsabilidad intelectual y social: futuristas, 

constructivistas, dadaístas y surrealistas. 
Todos se habían encontrado ya en torno a 
una idea común: colocar la palabra escrita 
al servicio de la práctica artística inventando 
nuevas formas del libro y nuevas experien-
cias tipográficas. 

El libro de artis-
ta está, en su 
totalidad, con-
cebido por un 
artista que con-
creta sus ideas 
y dirige su eje-
cución. 

En el libro ilus-
trado el pintor o 
dibujante es, en 
palabras de Ma-
tisse, un segun-
do instrumento 
que debe seguir 
el paso al escri-
tor e iluminarlo. 
En un libro de 
artista este es-

cribe o escoge los textos, produce las imágenes 
y se ocupa del diseño, su función de creador 
encuentra un desarrollo pleno. Desde el inicio el 
artista escoge los diferentes medios en función 

Seminario de libro alternativo
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de sus combinaciones y de las relaciones que 
quiere establecer y poner en evidencia. Muchas 
veces este artista pertenece a un nuevo tipo de 
creadores que ya no son solamente pintores o 
escultores sino que recurren a materiales inédi-
tos y diversos, y que transforma el libro en un 
verdadero espacio alternativo, en una pieza ex-
cepcional de sus propuestas visuales. 18

2.2.1 EL TIEMPO. 

Se concibe como una sucesión de instantes que 

y que se percibe como una secuencia de accio-
nes pasadas que continuamente se incrementa 
y que no terminan. “El pasado como tal no es 
nunca accesible a la mente. Los preceptos y los 
sentimientos, no sólo de ayer sino de hace un 
segundo, han desaparecido. Sobreviven sola-
mente en la medida en que han dejado un resto, 
un rastro en la memoria.” 19

El tiempo es ilimitado,, que pertenece a una sola 

modo siempre. Se entiende a el tiempo como 
una abstracción, una abstracción que sólo pue-

de ser entendida y/o explicada por otra abstrac-
ción que son los números. Así el tiempo se mide 
igual, transcurre siempre de la misma manera, 
el mismo acto de estar escribiendo es un conti-
nuo presente-pasado que sólo se diferencia del 
futuro en un instante; futuro inmediato que se 
transforma rápidamente en presente y que con 
la misma velocidad se transforma en pasado. 
El tiempo sirve como medida para determinar 
cuando ocurrieron ciertos acontecimientos, que 

-
ta como generalidad. Aristóteles menciona, “el 
tiempo es un fue que ya no es; es un ahora, que 
no es, el ahora”20  Las nociones de tiempo son 
posibles únicamente como partes que corres-
ponden a un todo y que suceden a un todo y 
que suceden unas a otras.

2.2.2 EL ESPACIO. 

Si se parte de la idea de Kant del espacio como 
-

cionado, y estas secciones sólo pueden ser pen-
sadas en función de un espacio global que “es 
esencialmente uno; lo múltiple en él y, por tanto 
también el concepto universal de espacios en 
general, se origina sólo en limitaciones”21

18
 “El libro de Artista”

19
 Arheim, Rudolf, “Arte y percepción visual. Psicología del ojo creador”, 1999, p 376.

20
  Ferrater, Mora, J, “Diccionario de Filosofía”, 1994, p 3497.

21
  Kant, Emmanuel, “Crítica de la razón pura”, 1991, p 43.
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Entonces, las múltiples representaciones acerca 
del espacio resultan en una serie de limitaciones 
esencialmente paradójicas, pues son resultado 
de intuiciones a priori, y necesariamente corres-
ponden a percepciones subjetivas de lo exter-
no. Creando así lugar para diferentes espacios 
perceptuales: táctil, visual, auditivo, y en general 
construir una idea subjetiva del espacio.
Si planteamos la idea del espacio como conte-
nedor de fragmentos espaciales, será evidente 
que los objetos ocupan una mínima parte del 
espacio general, al cual denominamos Espacio, 
por la comodidad conceptual que representa 
aunque sepamos que el lugar que ocupan los 
cuerpos sea una limitación (o delimitación) es-
pacial.

LA SECUENCIA 
ESPACIO-TEMPORAL 
EN  EL LIBRO. 
El problema del espacio se relaciona directa-
mente con cuestiones referentes a la materia y 
el tiempo. Todos los sucesos ocurren en un es-

como un ente espacial, podremos notar que los 
componentes de este libro, que fungen como 

hojas y que pueden ser del material y formato 
que el artista escoja, se nos presentan como es-
pacios fragmentados del libro que son suscepti-
bles a la intervención plástica.

De esta forma, una página sucederá a la otra, 
planteando un problema de secuencia lógica 
que se traduce en una secuencia temporal. Es 
decir que el espectador interactúa con el libro de 
forma secuencial e invade su espacio particular. 
Empleando para su manipulación una serie de 
ritmos subjetivos que dejan entre ver una lectura 
rítmica diferente para cada lector y para cada 
libro.

Al menos en su planeación, el libro alternativo 
por sí mismo presenta una secuencia lógica de 
lectura, una serie de páginas que proponen la 
interacción del espectador directamente con 
el contenido, una intrusión espacial necesaria 
para que el cometido del libro se cumpla. La se-
cuencia de lectura es propuesta por el lector y 

a un libro es variable y termina cuando ha apre-
hendido el contenido y su propuesta.
De esta forma podemos decir que los libros co-

que se duplican: el espacio y  tiempo del libro 
por sí mismo, es decir el libro existe en el tiempo 
y en el espacio que el lector convive con él.
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2.3 CLASIFICACION DE 
LOS LIBROS 
ALTERNATIVOS. 

Los libros alternativos de acuerdo a sus carac-

ilustrado, libro objeto, libro híbrido.

   22

*libros de artista: aquellos donde el trabajo tan-
to de imagen y tipografía, hasta la construcción 
quizás de los mismos materiales son elabora-
dos por el mismo  artista.

*libro ilustrado: en este caso el artista se limita 
a crear una imagen- ilustración de acuerdo a las 
características del texto hecho por el escritor, se 
habla de un trabajo separado en función de es-
critor-artista.

*libro objeto: todos y cada uno de ellos debe 
de ser un libro de artista en sí mismo, aunque 
posteriormente se encuentren algunas diferen-

individualidad.22

Seminario del libro Alternativo

Seminario del libro Alternativo

Seminario del libro Alternativo
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23
  WITTKOWER, Rudolf, “Arte y Arquitectura en Italia, 1600-1750”, Manuales Arte Cátedra, Madrid, 1989.

24
  CARRION, Ulises, El arte nuevo de hacer libros.

*libro híbrido: presenta dos  o más elementos 
de los otros tipos de libros.

Ahora bien; la idea de desarrollar un libro 
alternativo, entraría en el parámetro de las 
construcciones inacabadas, ruinas, obras ne-
gras, aquellas semi-construcciones que no 
llegaron a su objetivo, uno de los pretextos 
para la elaboración del mismo, son aquellas 
visiones de las vigas hinchadas y apolilladas 
por la misma humedad, arena y grava espar-
cidas en el suelo, tarimas chuecas, ladrillos 
despostillados, manchas de revoltura, casti-
llos con sus varillas oxidadas. En su mayoría 
de las calles de la ciudad se quiera o no se 
presentan estas imágenes, que entraría en el 
paisaje urbano, por una parte están las cons-
trucciones “terminadas”  pero existe la contra-
parte que sería precisamente lo mencionado 
líneas anteriores. Se diría que el tema se de-
sarrolla desde tiempos atrás, con los artistas 
viajeros los que capturaban por medio de la 
gráfica sus experiencias por ciertos lugares 
para dar a conocer imágenes de otras ciuda-
des. Uno de los grabadores que comenzó a 
tratar este tipo de tema es Pannini, le seguiría 
Piranesi que con conocimientos de arquitec-
tura, logra desarrollar una serie de imágenes 
de las ruinas de Roma23,  Turner hasta cierto 

punto maneja este tipo de imágenes y es a 
partir de este pretexto lo que lo lleva al mane-
jo del paisaje.

Es así que por medio de apuntes, dibujos en 
acuarela, grabado en madera (planchas perdi-
das) se toma registro de este tema, que en su 
conjunto serán la estructura del mismo libro.

El concepto de crear nuevos libros es para in-
cluir un todo, tanto escritura como imagen, en 
tanto a la escritura no necesariamente deben 
ser letras, de hecho se puede crear o utilizar 
cualquier tipo de signos. En el arte nuevo la 
escritura del texto es sólo el primer eslabón 
en la cadena que va del escritor al lector. En 
el arte nuevo el escritor asume la responsabi-
lidad del proceso entero. El lenguaje del arte 
nuevo es radicalmente diferente del cotidia-
no. Desatiende las intenciones, la utilidad, y 
se vuelve sobre sí mismo, se investiga a sí 
mismo, en busca de formas, que den naci-
miento a, se acoplen con, se desplieguen en, 
secuencias espacio temporales.24  

La técnica será precisamente la que defina 
el rumbo y la terminación de un  libro, es un 
hecho irrefutable que en el siglo pasado y en 
éste nuevo siglo la estampa y en su conjunto 
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25
  ROBLES Urquiza, Judith, El libro de Artista “en la vida cotidiana”.

26
  MORRIÑA, Rodríguez, Oscar, Fundamentos de la forma, ed. Pueblo y Educación.

el grabado, han perdido su nivel de importan-
cia que se manejaba en siglos pasados. Así 
mismo la estampa se ha vinculado a otras téc-
nicas de impresión y porque no mencionarlo 
también a la pintura y quizás hasta la escultu-
ra. Es así que también el papel y la impresión 
van ligadas en su progreso, cabe señalar la 
experimentación, que el término experimen-
tación no significa echarlo a perder, significa 
llevar un seguimiento para la elaboración de 
buenos resultados.25

La impresión sobre el papel de paso a la pági-
na, la página que ya constituye un lugar en el 
espacio; el espacio artístico. La página es un 
legítimo espacio artístico, que el texto puede 
ir encarnado como arte, los futuristas, dadaís-
tas, constructivistas y demás artistas utiliza-
ban la página como espacio artístico mientras 
que los cronistas de la época ignoraban éste 
concepto, Marinetti utilizó la página como es-
pacio artístico por vez primera. Se desarrolla-
ría la tipografía dinámica y el diseño de libros 
futuristas, los libros se crean con los recursos 
únicamente del diseño del compositor. La pá-
gina como elemento del libro, varía de tama-
ño, es decir el formato del libro y de la página 
son infinitamente variables.

Los hay  desde libros que caben en el mis-
mo bolsillo, hasta de gran formato y lige-
ramente pesados, libros transitables donde 
no solo la tipografía o el tipo de signos utili-
zados y la imagen son parte de un todo sino 
hasta el mismo espectador se incluye den-
tro de la misma visión, libros con elemen-
tos o cosas efímeras, que por su pequeño 
lapso de durabilidad son apreciados por 
esos pequeños momentos, los hay también 
desdoblables presentan a veces pequeños 
formatos y por su característica se logran 
hacer de gran formato dando impresiones 
de acordeón, en algunos casos hasta por-
tátiles, no se trata aquí de una estructura 
determinada, más bien es la elección y la 
intención del artista. La forma artística es 
el resultado de combinar los medios repre-
sentativo-expresivos externos del arte y ex-
presa la estructura interna del contenido ar-
tístico. Dado que el contenido se manifiesta 
siempre en una determinada forma concre-
ta y sensorial, resulta emocionalmente per-
ceptible y estéticamente significativa. La 
forma está tan estrechamente vinculada al 
contenido que no puede separarse de él, 
como tampoco el contenido puede separar-
se de la forma.26
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Lo inscrito en un no libro reside en un carác-
ter poético, estético, el cual no puede llevar 
solamente un lenguaje figurativo, puede lle-
var también otro tipo de caracteres que a su 
vez son elementos visuales que se integran 
en su totalidad a una misma forma; y que 
a la vez se estaría hablando de un lengua-
je.  Lo poético reside justamente en cierto 
uso nuevo y creador de ese lenguaje. Por 
ello la poesía es lenguaje ordinario usado o 
puesto en un estado peculiar que llamamos 
estético.27

Ahora bien el libro  (tradicional) se conci-
be como un resultado definitivo e inmuta-
ble, como la presentación de un texto, lo 
cual implica que tanto la distribución de 
las palabras como el orden del libro sean 
exactamente repetibles; los otros libros que 
son elaborados por los mismos artistas, se 
encargan de redefinir y alterar la estructu-
ra convencional del libro, de dotarlo de una 
nueva vida, de hacerlo maleable. Intervie-
ne el carácter de poeta experimental y del 
artista visual, se comienza por legitimar la 
página como espacio visual y la letra como 
valor plástico, se libera al libro tradicio-
nal de un orden y progresión fijos. De esta 
manera los autores establecen la relación 
entre imagen y palabra (significante y sig-

nificado) en un todo. El uso variado de ma-
teriales, aprovechan la escritura ya sea de 
puño y letra o con el apoyo de la gráfica, 
aunque también existen los que combinan 
estas dos maneras de crear.

2.4 LAS VENTAJAS DE UN 
LIBRO ALTERNATIVO. 

Toda página impresa tiene calidad visual, la tipo-

que su ordenación y ubicación dentro de un es-

Para el artista de nuestra época, se practica el 
individualismo, que si bien mantiene vínculos 
con la sociedad, estos no asumen una posición 
histórica, a esto se le llama “genialidad crea-
dora”, en comparación con artistas del Medie-
vo las razones no eran directamente del artista 
sino de los gustos y exigencias de la época da-
das las costumbres, la religiosidad, la sociedad 

del individuo se fundamenta en la acumulación 
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  MORRIÑA, Rodríguez, Oscar, Fundamentos de la forma, ed. Pueblo y Educación.

29
  LA PÁGINA IMPRESA COMO ESPACIO VISUAL; Editoriales Alternat.

de patrones creados en la mente, por estas pri-
meras experiencias perceptivo-artísticas, dentro 
de todo el proceso de conocimiento del mundo 
objetivo, serán los modelos ideales con los cua-
les comparará y enjuiciará todas las experien-
cias seguidas, y que, no solamente servirán de 
norma para el reconocimiento visual, sino que 
la repetida visión de los patrones, agudizarán y 
ampliarán constantemente el marco de su sen-
sibilidad hacia las formas. 28

Actualmente es el artista el que  propone, que 
toma el libro y lo maneja y transforma en una 
acción libre, se habla de el libro como espacio 
maleable de forma y contenido que llega a ser 
arte para leerse, para tocarse, para conservarse 
fuera de los museos, con tantas opciones como 
las necesidades, la creatividad e incluso ociosi-
dad del juego que se juega.29

La página que compone el concepto de 
estos no libros, no es más que una super-
ficie, generalmente plana, aunque ello no 
significa que no pueda existir una página 
con accidentes, o una página ondulante 
en su superficie, al ser una superficie se 
refiere a un anverso y un reverso, una 
cara, es entonces que los artistas tienen 

desde hace algún tiempo la preocupación 
por la página, no para escribir, sino como 
soporte o material dúctil para su traba-
jo. A partir de la necesidad que tiene el 
artista de manifestar sus ideas, surge el 
deseo de trabajar el l ibro, no es un libro 
que trate sobre arte, más bien es arte por 
sí mismo. Es una forma de arte que po-
demos tocar, teniendo un contacto físico, 
que hace más íntima la comunicación, 
dejando de lado lo puramente contempla-
tivo. En el l ibro artístico se util izan todos 
los materiales, herramientas y medios re-
queridos para la formulación de las ideas 
o inquietudes del artista en una visuali-
dad total, sin apego tan sólo a los recur-
sos del papel, la impresión y la encuader-
nación tradicionales. La expresión libro 
de artista significa en sentido estricto, un 
libro tal vez como cualquier otro, con la 
salvedad de que en este no importa tanto 
el material con que se realizó, el formato 
o el contenido, como el hecho de que ha 
sido pensado y realizado por un artista, a 
partir del movimiento futurista se afirma 
que el l ibro de artista es una publicación 
que en sí misma constituye un  obra de 
arte.
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En general cuando se habla de libro, se piensa 

sobre las páginas. Escaso interés suele mere-
cer el papel y la encuadernación del libro, el 
color de la tinta y todos aquellos elementos con 
los que se realiza el libro como objeto. Escaso 

-
cos y menos aún al espacio en blanco, a los 
márgenes, a la numeración de las páginas y 
a todo el resto. Uno de los  objetivos de los 
no libros ha sido el de comprobar si se puede 
utilizar el material con el que se hace un libro 

(haciendo de lado el texto) como lenguaje vi-
sual. El papel es utilizado como soporte del 
texto y de las  ilustraciones, y no como suje-
to comunicante de algo. Ahora bien existe la 
posibilidad de experimentar con los papeles 
y hacer de éstos una forma más de comuni-
cación con el espectador, con la finalidad de 
que lo que se quiera decir sea más directa 
y clara. Se busca pues toda clase de pape-
les posibles, cada papel comunica su cuali-
dad, esto ya es algo que puede ser utilizado 
como elemento comunicante. Es así que en 
los no libros el individuo puede aumentar sus 

conocimientos sobre los hechos y 
comprender muchos aspectos de lo 
que está sucediendo, que los libros 
pueden despertar otros intereses, 
aumente el conocimiento y procura 
formar personas con una mentalidad 
más elástica y menos repetitiva.30

Cabe mencionar otra característica 
de los otros libros es la autenticidad. 
Se entiende por autenticidad de fa-
bricación realizados por el mismo au-
tor-artista. Estos otros libros muchas 

en otras ocasiones son económicos 
y de fácil circulación, en otras veces 
ajenas al mercado del arte. 

Seminario del libro Alternativo
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Los otros libros, imprimen en la conciencia y deja 
la posibilidad de poner sus fuerzas al servicio de 
la educación, la cultura y las causas sociales.
Los otros libros no son algo nuevo, siempre han 
estado cerca de la creatividad del hombre: pre-
pararon la aparición del libro formal, contribuye-
ron a la transmisión de la mitología, la sabiduría 
y el arte literario de los pueblos primitivos, usan-
do materiales primarios, han sido a lo largo de la 
historia de casi todos los pueblos, la expresión 
independiente de escritores contrarios a todo 
convencionalismo sistemático, propiciaron el 

de formas poéticas.31

2.5 LOS LIBROS 
ALTERNATIVOS EN MÉXICO. 

Los otros libros cobran auge en México en el 
periodo en que los críticos circunscriben en-
tre 1976 y 1983. A éste periodo se ha llamado 
“Edad de oro” porque es, durante estos años, 

aparecer a los otros editores, produciendo con 
obstinación las más variadas concepciones de 

los otros libros, con todas sus consecuencias, 
-

tos, volantes y ediciones de autor. Los concep-
tos  otros editores y otros libros se oponen  al 
otro punto de vista que llamó marginal a este 
movimiento de la pequeña prensa, que surge, 
por cierto al margen de la industria y de todas 

también lo llamaron de alternativa o de editores 
y autores independientes.

De entre los libros hechos en México se encuen-
tran los más diversos ejemplos como: hojas 
sujetas en uno de sus ángulos superiores con 
un cordón textil, hojas sueltas que encuentran 
en su contenedor una bolsa de mandado, ho-
jas sueltas en una caja plegada, un acordeón 
de impresión irregular, pedazos de periódicos 
reimpresos con tintas de colores, libros hechos 
con hojas de maíz, libros-carpetas que en sus 
páginas o cubiertas incluyen botones y abani-
cos pegados. Cada caso es una idea particular 
que niega la forma tradicional del libro desde su 
creación en la imprenta de Gutemberg, experi-
mento que adquiere una fuerza revolvente, pro-
duciendo un doble efecto: morir al mismo tiem-
po que nacer, por otro, el inconsciente resistirse 
a su destrucción repitiéndose sucesivamente. 
Pero mientras la fuerza creadora está operando 
desde afuera para que sobreviva, su fatalidad 
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es su poca resistencia al tiempo. Los materiales 
y la forma se oponen a su duración. Las biblio-
tecas tendrían que crear una sala especial pro-
picia para el almacenamiento de los otros libros. 
Algunos de estos, los más cercanos a la forma 
conocida del libro, quizás ocupen un lugar en el 
anaquel, pero los libros-objeto, ejemplares úni-
cos que representan la expresión artística de los 
otros libros. La aparición de los otros libros co-

los estertores del último auge de nuestra econo-
mía petrolizada (los materiales de la imprenta 
estaban al alcance de cualquier bolsillo), unido 
a la proliferación de nuevos poetas y de talleres 
de estos que provocaron la inquietud de los pro-
fesionales y los dogmáticos de la poesía.

LOS OTROS LIBROS DE
NUESTRO ANTEPASADO. 

En este punto se encuentran o se halla una co-
nexión con el pasado o un antecedente del libro, 
no sólo es el papel su materia prima, así como 
también el Corán cuando lo escribió Mahoma 
sobre omóplatos de carnero, libros hindúes es-

critos sobre hojas de palmeras, los que escri-
bían los Babilónicos y los Asirios en arcilla.

A nuestros libros de Raza la sabiduría pinta-
da de nuestros antepasados, con los que los 
“sabios, los poseedores de códices, la tinta 
negra y  roja de la sabiduría, conservaban y 
transmitían el conocimiento de las cosas, in-
vestidos con el poder de comunicarse con la 
divinidad, los que conocían los días propicios 
y los aciagos, los horóscopos y los misterios 
del infinito”.

Los aztecas hacían sus libros “con papel de 
amate o piel de venado, formando unas tiras 
largas de 20 a 25 centímetros de ancho y de 
100 a 125 centímetros de largo, aunque los 
hay hasta de 100 metros. Estas tiras se do-
blaban formando pliegues como hojas y eran 
leídos primero de un lado de la tira y después 
del otro”. Además, usaban colores en su es-
critura ideográfica y hacían cortes en sus pá-
ginas para darles forma de biombo.

Estas representaciones del libro prehispánico: 
mexica, maya, mixteco o tlaxcalteca, llenas de 
inventiva, son dignos ejemplares del otro libro  
que hoy fácilmente pueden repetirse, echan-
do mano de los recursos más elementales de 
la pequeña prensa.
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2.6 SEMINARIO DEL 
LIBRO ALTERNATIVO.
Dentro del Seminario de libro alternativo im-
partido en la Escuela Nacional de Artes Plás-
ticas por los Maestros Daniel Manzano y Pe-
dro Ascencio, cabe señalar que los patrones 
que se toman para la creación de los mismos 
libros, son, infinitamente inimaginables, don-
de técnica, experimentación y presentación 
de la obra, van siempre a la par. Se llegan 
a crear libros cuyo contenido llevan implíci-
tos aspectos existenciales, psicológicos, po-
líticos, eróticos, sociales o económicos,  que 
permite salir un poco de la lectura tradicional 
(de derecha a izquierda), pero a la vez tam-
bién poseen otra carga, otro signo, otra fun-
ción: que el espectador los conozca,” ya que 
no sólo están para que sean percibidos a tra-
vés de la mirada, sino que son maleables, lo 
que los hacen que se perciban por medio del 
tacto, con el fin de que el espectador se in-
volucre, tanto en un tema determinado, como 
dentro de este arte de crear libros”.32

En la elaboración de los nuevos libros, se dice 
que, el manejo de las técnicas tradicionales 
(pintura, escultura, grabado) son reforzadas, 
en algunos casos con el implemento de nue-
vas propuestas de impresión, tanto mecáni-
cas como de computación, es entonces que 
también, el artista se basa en los nuevos me-
dios de comunicación para crear su propio 

lenguaje plástico; el artista debe ser capaz 
de manipular los soportes, tener la capacidad 
de estar transformando y creando un sinfín 
de obra  que le permita enriquecer una pro-
puesta visual con características subjetivas. 
Es importante mencionar que ya estando en 
el terreno de la práctica, el artista debe te-
ner la capacidad de investigar, de indagar, de 
consultar, para poder llevar un trabajo teórico-
práctico, donde los resultados se reflejan en 
la pieza, es decir la presentación de la obra 
lleva consigo misma un sustento teórico, don-
de lo teórico también se percibe en el campo 
del grabado, la pintura, escultura, etc.

Juan Pablo Catatalayud; imágenes oníricas
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2.7 CONCLUSIONES DEL 
SEGUNDO CAPITULO 

Se le atribuye a la escritura la historia siguien-
te; las transacciones entre tierras necesitaban 
plasmarse en contratos, estos contratos con-
sistían en unas bolas huecas de arcilla que 
contenían los datos, pequeñas formas d arci-
lla que simbolizaban los nombres de tres ma-
neras diferentes: esferas, conos y cilindros a 
los que añadían unas formas convencionales 
que designaban aquello que se trataba. En 
caso de reclamación se rompía la bola seca, 
sobre la cual se había firmado con su sello 
para su control, y en la que se comparaba la 
cantidad y la entrega. Estos tratados fueron 
haciéndose cada vez más complejas, se po-
día guardar el sistema de cálculo pero tenían 
que acordarse de lo tratado que quedaba im-
preso en los sellos en los que figuraba, por 
medio de signos grabados en el exterior de 
la bola de arcilla, el contenido interior de la 
misma, tanto en  cantidad (número) como en 
calidad (las cosas contratadas). Para hacer 
estos signos se  utilizaba una caña muy fina 
llamada cálamo una de sus extremidades se 
cortaba en forma de punta cortando la opues-
ta en forma de escuadra: este era el medio 

para dibujar una cuña, un redondel y un cono, 
que representaban los datos y servía también 
para dibujar las formas convencionales. Fi-
nalmente se encontró la solución más simple: 
aplastar esta bola de arcilla y dibujar (escribir) 
en ambas caras el contenido del contrato; qué, 
cuánto y cuando, utilizando; siempre ésta pe-
queña caña. Posteriormente la escritura se ha 
venido desarrollando con un fin más sencillo 
como es el uso de la tinta sobre soportes bidi-
mensionales en tanto a la aparición del papel, 
y la reproducción d textos en grandes tirajes, 
desde luego la elaboración de libros, debido a 
la aparición de la imprenta.

Ahora bien el libro existió originalmente como 
recipiente de un texto, pero el libro considera-
do como una realidad autónoma, puede con-
tener cualquier lenguaje, no sólo el literario e 
incluso cualquier otro sistema de signos como 
las formas de arcilla arriba mencionadas, los 
libros entonces implican o deben cumplir una 
doble función, la del conocimiento y reciproci-
dad, implican un diálogo entre el emisor y el 
receptor, el libro siempre es reciprocidad.
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3.1 LOS MOTIVOS

A través de la ciudad de México, una urbe en 
constante crecimiento, una ciudad que se ex-
tiende a lo largo y ancho del terreno, donde en 
algunas de sus zonas no se aprecia más que 
un color grisáceo, el color del cemento, se toma 

de una gran mancha de construcción. Es el mo-
-

sas que en sus paredes adquieren a través del 

alcance de la vista, elementos lineales como las 
varillas, alambrones  que se funden y provocan 
la sensación de un gran “garabato”, muros des-
carapelados que dejan apreciar desde su estruc-
tura de adobe o ladrillo hasta la última capa de 

para muchos, pero para otros produce una for-
ma más de apreciar aquellas cosas que parecie-
ran olvidadas, que parecieran no tener cabida 
en cierto espacio, que parecieran ser desplaza-
das por materiales nuevos, que en cierto tiempo 

que hoy no, no son más que deshechos sólidos, 
no son más que cuerpos ocupando un nuevo 
espacio y estos materiales van disminuyendo 
día a día por el paso del tiempo que él mismo va 
produciendo y que quizá en un periodo no muy 
lejano, jamás se vuelvan a ver por la llegada de 

con un el mismo objetivo: El de ser una Ruina”.

28
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3.2 EL DIBUJO, LA XILOGRA-
FIA/LA PLANCHA PERDIDA

“El dibujo nos da un acercamiento hacia lo que se 
quiera representar, como ya se mencionó en el  
primer capítulo, el dibujo es la base fundamental 
de todo proyecto artístico, sin dibujo no existe la 
base para el desarrollo del proceso, ahora bien 
aplicado en la tecnica del grabado en madera, el 
dibujo constituye una guía para el grabador,  no 
es más que un esquema para indicar la disposi-
ción de las líneas y masas principales,muestra 
una visión acerca de la conclusión de una es-
tampa.”33

A partir del dibujo preparatorio se comienza con 
la talla, a su vez se respeta la naturaleza parti-
cular de la madera, el verdadero trabajo se reali-
za con las herramientas de trabajo, en éste caso 
las gubias. Es así que cada grabador, después 
de familiarizarse con las diferentes herramientas 
y con ello la práctica de la talla sobre la madera, 
debe seleccionar su propio método de trabajo.
La plancha perdida es una de las técnicas de 
la xilografía que consiste en ir tallando una sola 
placa de madera en varias fases, cada fase con 

un color diferente y reduciendo gradualmente la 

casi por completo. Este método de reducción o 
de eliminación consiste en realizar un dibujo pre-

dibujo muestra la constitución de la estampa, en 

la luz que se manejará en la estampa, después 

rodillos suaves para entintar la placa de madera
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se hace pasar por el tórculo que es el mecanis-
mo que ejerce la presión sobre el papel sobre 
nuestra placa de madera;  se saca la impresión 
y se desprende el papel de la placa, dejando ver, 
dependiendo del tipo de papel el color del mis-
mo, es decir el tono local en la impresión. Una 

de respaldo, se trabaja la placa para un segundo 

ir integrando valores de entintado para el si-
guiente tono sobre los papeles ya trabajados del 
primer color; éste método continúa hasta cierto 
número de tonos, el trabajo varía de acuerdo al 
comienzo de un color claro, el último color por lo 

traza o concluye la estampa. Se procura limitar 
la gama de colores superpuestos a un número 

se deje ver la claridad de los mismos desde el 
primer color impreso hasta el último.

Herramientas para tallar la madera: gubias, prensas, lápices
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3.3 LAS PRIMERAS 
MUESTRAS

Es a partir de bocetos, 
apuntes del natural, que 
se toma registro de el tipo 

-
cionadas con anteriori-
dad, para posteriormente 
empezar con los primeros  

los formatos (tanto de las 
estampas como de las 
acuarelas), el tipo de so-
porte de impresión. A par-
tir de las primeras impre-
siones y de varias copias 
registradas en diferentes 
tipos de papeles, a  lo 
largo del trabajo me per-
cato de la superposición 
de los colores, que en 
algunos casos no se tra-
ta solamente de la trans-
parencia, sino del mismo 
empaste de las capas de 
tintas, es entonces cuando se decide trabajar 

textura visual que muchas de las fachadas así 
lo muestran. 

Un elemento muy importante que se ha uti-
lizado eficazmente en los lugares en donde 
ha habitado el hombre desde los tiempos 
del paleolítico, es el color, el cual queda de-

mostrado que en todas las culturas han pin-
tado sus edificios, aunque el material con el 
cuál estaban hechos no los necesitara. Es 
el color; uno de los elementos más impor-
tantes para la visión de las construcciones; 
ayuda a establecer un lenguaje tanto en el 
exterior como en el interior, hace captar el 
espacio de una manera diferente.

Boceto a base de carbón sobre papel
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Estos efectos responden y cumplen funcio-
nes, fundamentalmente simbólicas (primiti-
vas, abstractas, decorativas) y comunicativas 
(descriptivas, exaltadoras). Debe tomarse 
conciencia de la función del color en la ciu-
dad; se analiza el color en las construcciones 
como significado comunicante o como un ve-
hículo de signos en donde se prevee la reac-
ción del individuo.

En tanto a los papeles, en éste caso se buscó 
una alternativa de los mismos, trabajando desde 
papeles satinados, hasta papel revolución, pa-
pel craf; existen buenas soluciones imprimien-
do en éste tipo de papeles, pero la idea no era 
realmente la que se tenía planeada, es por eso 
que se opta por intervenir los papeles con man-
chones de pintura jugando con estas mismas 
para el manejo de la composición de la misma 
estampa.

A) PRIMER BOCETO                                              B) SEGUNDO BOCETO   

Presentación de  algunas  de las impresiones que se elaboraron antes de 

Al mismo tiempo en que se imprimía, se llevaba la talla de la que es el segundo boceto.
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3.4 LOS SOPORTES 
DE IMPRESIÓN

Se imprimaron ciertos papeles (fondo de 
yeso), la primera base fue blanca, para que el 
papel fuera absorbiendo la solución para que 
las demás capas que ya venían con colores 
distintos recrearan una textura de papel inicial 
que junto con algunos recortes de papeles de 
bultos de cemento, se iban superponiendo en 
las capas de imprimatura; la idea es acercarse 
más a la temática, que asemejen más a esos 
aspectos que deja el tiempo con las bardas, 
los aplanados, las vigas, manchas de hume-
dad, oxidaciones, etc., sobre estas manchas 
se está imprimiendo.

Dentro de la experimentación y del uso de di-
ferentes papeles, se llegó a la idea de porque 
no hacer unas pruebas de impresión sobre cos-
tales de cemento usados en la construcción; 
uno de los objetivos sería entonces, aprovechar 
primero: el color natural del costal y de sus es-
tampados que vienen de fábrica, y, un segun-
do objetivo sería el de aprovechar de acuerdo 
a las formas impresas del costal, manejar estos 
elementos junto con los manchones de impri-
matura sobre los papeles utilizados para la im-
presión, adecuarlos para la composición de la 
misma imagen. 

Muestra del papel intervenido con las diferentes 
capas de pintura, medidas del papel
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Cabe mencionar que si ya se está manejando el 
uso de los costales, existe entonces un juego de 
imagen de la naturaleza de los costales y la de 
las impresiones, es decir, tanto las imágenes de 

Impresos sobre retazos de bultos de cemento, de alguna manera se 
buscó la integración de las formas originales de éstos, de acuerdo a 

Papel imprimado con pedazos de bultos de cemento

los costales y los colores de las impresiones de 
las tallas debe existir una unión entre las mismas 

imagen.
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3.4.1 EL DIBUJO, LA TALLA 
Y LA IMPRESIÓN.

A partir de los formatos de las tablas se preten-
de que la estampa no quede delimitada por la 
misma madera sino que en el mismo proceso 
se ve la necesidad de romper el formato y reim-
primir con otros detalles de la misma talla para 
provocar otras manchas, por otra parte volver a 
manchar con la imprimatura para rescatar algu-
nos valores de la base.

Los dibujos sobre las tablas para empezar 
la talla, son dibujos que se realizan del na-
tural, es decir, estar observando las cons-
trucciones, empezar  a ver la composición, 
posteriormente empezar a trazar el dibujo 
previo al grabado.

Dibujo sobre la madera, a partir de éstos formatos ya son 
las medidas reales de los impresos.

(medidas de la placa de madera)
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Por otra parte se siguen preparando más pape-
les, ya que servirán como soporte de las acuare-
las como páginas del libro en proceso. El rastreo 

-
ción de texturas, a través de las manchas, de 
los escurridos, de los raspados, creando así at-
mósferas que son aprovechadas en el momento 
del dibujo.

Manejando ya las medidas reales de las estam-
pas, se comienza con la talla para posteriormen-
te sacar las primeras impresiones de estado, 

-
car e interpretar la superposición de los colores.

Proceso de la talla, antes de las primeras copias de estado
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A)

B)

A) prueba de estado/ tinta negra 
B) pruebas de color
C) colores superpuestos

C)

Neevia docConverter 5.1



38

Por una parte se trata de dar esa apariencia un 
tanto ruidosa que producen las obras negras, en 

-
ción de otros tipos de papeles, recalca  toda-
vía más la temática tratada,  por ello el color ya 
no se considera como un simple valor estético 
o decorativo, sino como un medio para obtener 
los mejores resultados funcionales y de ambien-
te en los espacios de las construcciones, solo 
que el color aislado no lo lograría y por ello debe 
estar en armonía con la luz, con los materiales 
utilizados, con las líneas, etc. 

El proceso de estampación se lleva mediante un 
registro, tanto de papel como de plancha, por 
cada grabado se llevó de 4 a 5 colores utiliza-
dos, sacando impresos en papel sin intervención 
de ningún tipo, se pretende  tener un respaldo 
de las estampas usadas como páginas del libro, 

entre los dos tipos de papel.

A)
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A) Placa tallada 
B) Primer color impreso sobre papel imprimado
C) Segundo color impreso

B)

C)

Neevia docConverter 5.1



40

3.4.2 EL PROCESO DE LAS 
ACUARELAS
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A partir de los bocetos tomados del natural 
acerca de la temática presentada, se procede 
al trabajo de las acuarelas, utilizando acuare-
las líquidas como de pasta y, manipulando la 
superficie del papel (guarro súper alfa) debido 
a su superficie 100% de algodón, la cual per-
mite que se trabaje húmeda o seca con el fin 

de la re-creación de texturas, se procede de 
la siguiente manera:  

Con una primera mancha de color muy clara, y 

estructurar el dibujo, que poco a poco se seguirá 
corrigiendo.

mojada del papel
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Dejando secar en algunas partes la su-
perficie se sigue estructurando la forma, 
ahora bien, durante el proceso aquellos 
deslaves que se van produciendo en el 
trabajo, se dejan como parte de la misma 

composición ya que serán contrastadas 
con aquellas formas donde su estructu-
ra sea más detallada y/o mediante  otro 
color, la finalidad es ordenar valores de 
mayor y menor intensidad   

Incorporación de otras masas de colores, respetando los valo-
res principales en algunas zonas
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El uso de algunos deslaves, y de algunos 
escurridos creados por si mismos por los 
materiales sobre la superficie húmeda, se 
aprovechan  de acuerdo a la temática ya 
planteada, es decir, algunas casas nos 
muestran en sus fachadas esas manchas 
de pintura deslavada, pintura atenuada por 
el clima y el paso del tiempo, es también el 
uso de la acuarela para lograr este fin, ya 
que debido a sus características puede ser 
manipulada de tal manera que se puede 

sacar provecho de estos accidentes ya sean 
mal o bien intencionados en el transcurso del 
trabajo.  

Debido a que la acuarela al secar baja su lumi-
nosidad, se insiste o se trabaja en algunas par-

ir contrastando con las partes claras,  las es-

lograr que haya una coherencia, un orden, una 
composición. 
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En las estampas obtenidas desde un principio 
se manejo la idea de que  fueran (al menos por 

las obras negras, en realidad, por medio de la 
experimentación se logró dar otro tipo de aca-

una manera de ver las cosas a entenderlas y a 
interpretarlas para así poder dar un registro tan-
to de técnica como de crear obra y una síntesis 
de forma.

3.5  PRESENTACION DE LAS ESTAMPAS 
Y LAS ACUARELAS 

A)

B)

Neevia docConverter 5.1



45

A, B, C, D, IMPRESOS FINALES

C)

D)
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A)

B)
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C)

D)

A, B, C, D, DIBUJOS FINALES
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 3.6 ELABORACION  DE 
         LAS  MAQUETAS

Una de los primeros manejos que se tuvo de la 
construcción del libro, fue precisamente el que 
pareciera un castillo, usado en la construcción 
para el levantamiento de bardas, ya que muchas 
veces, es el único elemento que queda sosteni-
do en las obras durante el paso del tiempo, las 
ruinas persisten, sí 
pero transformadas 
en monumentos de 
culto turístico, de 
foto a pie de muro, 
construcciones rui-
dosas por su as-
pecto consolidado, 

congeladas en el momento en el que se decidió 
intervenir; y en sí se manejaba la idea de que el 
libro asemejara precisamente eso, un castillo 
levantado; de alguna manera buscar elemen-
tos de las obras para la solución del libro, el 
mostrar lo que se está representando, y enfa-

tizando más 
aún con las 
i m á g e n e s 
presentadas, 
en ésta caso 
las acuarelas 
y las estam-
pas.

Dibujo preeliminar de la maqueta

Neevia docConverter 5.1



49

Se prepara la primera maqueta del que será el 
libro. La realización es  en base de cartón y pa-
pel engomado, la estructura es de una columna 
mejor conocido como castillo, las medidas no se 
lograban concluir, se abriría hacia los cuatro la-
dos del castillo dejando ver impresos y acuare-
las de la temática tratada, en sí es una maqueta 
inerte, inmóvil, no deja 
ver más allá más que 
lo estático de la mis-
ma, los materiales 
empleados ni siquiera 
se asemejan a los de 
una construcción, la 
idea queda muy vaga 
es por eso que en la 
segunda maqueta se 
realiza de madera si-
mulando las tarimas 
que sí se emplean en 
la construcción, la ma-

dera posee una pátina dando el efecto de tari-
mas chapopoteadas, material empleado como 
un lubricante entre la madera y las imágenes, 
el  cual funcionó como goma para la adhesión 
de las pequeñas estampas y pequeñas acuare-
las, por dentro se colocaron las acuarelas que 
sería la vista de adentro, en las caras de afuera 

se pegaron lo que son 
detalles de grabados, 
aparte de los materiales 
ya empleados como el 
papel, la madera, la páti-
na, también contiene bi-
sagras las cuales hacen 
del objeto moverse den-
tro del espacio, se acer-
ca un poco al proyecto 

poco más manejable, 
se manipula, se deja ver 
más la idea. 

Vista de la primera maqueta realizada en cartón
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Una vez armada la segunda maqueta queda un 
aspecto por mencionar, existe un contraste en-
tre las bisagras y los otros materiales la bisagra 
es muy brillante y los demás materiales poseen 
cualidad mate, de igual modo se pretende dar 
un tratamiento a las bisagras, que den la apa-
riencia un tanto sucias o un tanto viejas.                                                             
Hasta aquí el espacio se deja ver poco a poco se 
pretende de que sea únicamente  de las obras 
abandonadas,   pequeña muestra de lo que fue 

en algún tiempo un sitio ocupado, que se des-
morona poco a poco y se reduce a casi nada, 
un espacio que existe pero deja huella de su lu-
gar, en cuanto a la obra es un registro de lo que 
se pierde poco a poco por ocupación de nue-
vas construcciones. No se trata de representar 
de forma realista, se obtiene lo más importante, 
aunque en algunas impresiones parezcan abs-
tracciones, y es porque por su estructura algu-
nas obras negras así lo muestran.

Vista abierta y cerrada de la segunda maqueta realizada 
ya con madera y dejando ver los bocetos de la acuarelas y 
pequeñas muestras de los impresos.
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Los libros (tradicionales) existen en un determi-
nado espacio y tiempo, arriba abajo, izquierda 
derecha, adelante atrás, norte sur, a mediodía o 
al anochecer, los siete días, cada mes.

texturas y por otro lado el mensaje. No nece-
sariamente deben de tener decenas de páginas 
llenas de letras, basta con una imagen  para en-
tender el contenido del mismo.

Un libro al que no precisamente se debe leer de 
izquierda a derecha, respetando los signos de 
puntuación, es una lectura de lleno puesto que 
la lectura se convierte en un todo que lo convier-
te en un “objeto”… un objeto que puede o no ser 

-
que no quizás en muchos más. Es un libro que 
no lleva portada ni contraportada, que no lleva 
renglones, que hasta cierto punto puede ser cí-
clico, que si existe en este momento en nuestras 
manos puede que venga otro mucho mejor, que 
existe interacción con estos “nuevos libros”, que 
contienen cargas personales, que su manipula-
ción es subjetiva, que no es para unos cuantos; 
es para todos.

La idea de crear un no libro, se basará en ele-
mentos de estructuras de aquellas casas viejas 
o mejor dicho de obras de construcción inaca-
badas, será éste el pretexto para comenzar la 
elaboración del no libro, tomando el registro de 
aquellas viviendas que formaron o forman parte 

-
ca la que estructure el  libro.  Del tema se dirá 
que también existe una estética dentro de es-
tas viviendas que por alguna razón no llegaron 
a concretarse sin embargo allí están mostran-
do lo bruto de su estructura sin un color que las 

apolilladas e hinchadas por la humedad, tarimas 
chuecas, polines astillados, aplanados incom-
pletos, arena y grava esparcidas. Dejando ver 
en muchas veces un claroscuro (aunque sea 
por muy poco tiempo) de todos estos elementos 
olvidados desaprovechados, que no cometieron 
su objetivo, pero que poco o mucho son pretexto 
para acentuar todavía más en una estampa lo 
que se aprecia en ciertas calles de la ciudad. 
Al elaborar un no libro se debe pensar también a 
futuro serán libros en función del tipo de conteni-
dos que se comuniquen transmitiéndolos de una 
u otra forma o mejor dicho para no confundirse, 
pues la elaboración de otro  libro de acuerdo a 
las características temporales y espaciales de la 
época…
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34
 GIOVANNONI, Gustavo, “La restauración monumental”, serie museos y monumentos XIV, París

Crear un culto al monumento, se liga al interés 
por conservar, a cierta ansia y al miedo a perder 
el pasado más inmediato, por lo que sus resi-
duos se consolidan y monumentalizan, el pasa-
do se cristaliza en las huellas del presente. La 
ruina ya no envejece, la mantenemos intempo-
ral desde la última consolidación, ya no le afecta 
el viento ni la lluvia, la protegemos del deterioro 
futuro.34

La estructura de lo que vendría siendo el libro, 
es de acuerdo a las tarimas que se usan para el 
colado, esas estructuras pesadas, con madera 

-
lo. En este caso el uso de materiales como es 
el caso del cartón comprimido y tiras de made-
ra son aprovechados para un mejor manejo y 
transporte del libro mismo, recreando las textu-
ras con el uso de gubias, de pinturas, de goma 

de darles un terminado más plástico como  las 
originales.

Muestra del cartón incidido por las gubias, 
marcando la forma de la tarima
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Vista trasera de las caras de las tari-
mas en proceso de trabajo

Vista trasera terminada
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dejando rastro también de espacio, es por eso 
que con las páginas del libro se juega un poco 
con esos elementos, con la diferencia de que 
son las estampas y los procesos mismos, que 
se distribuyen de alguna manera en el espacio 
formando parte las dos tarimas no como ele-
mentos separados, sino  como una extensión 
del mismo libro.

3.7 EL ARMADO DEL LIBRO

 En la presentación de las tapas del libro con las 
estampas y acuarelas producidas; por otra parte 
están los aspectos que se manejan en las ca-
lles y hasta en las mismas bardas de las obras; 
ese esquema de encimar carteles uno tras otro, 
que van desde la lucha libre, hasta anuncios de 
baile, conciertos, que poco a poco se van des-
prendiendo dejan huella  del paso del tiempo, 

A)
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A,B,C, vistas preliminares de impresos respaldado con 
las tarimas realizadas

B)

C)
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3.7.1 EL MONTADO DE LAS 
IMÁGENES  PARA LA 
INTEGRACION AL LIBRO 

Se buscó la manera de montar los grabados a 
través de ciertos soportes para la presentación 
de los mismos, en éste caso se utilizó macocel, 
ya que por su resistencia permite la intervención 
hacia éste, de alguna forma se recurrió hacia los 
soportes con manchas de pintura, y retazos de 
impresos durante el proceso.
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Vistas laterales de los soportes de las imágenes
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El pegado de los impresos sobre el macocel 
permite ver la lectura de la imagen teniendo un 
frente y un reverso creando un juego de las mis-
mas de acuerdo al acomodo que se quiera dar. 

Imágenes montadas sobre los soportes
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3.7.2 LA PRESENTACION 
  DEL  LIBRO 

A través de las vistas del libro mismo, permite 
la lectura del interior y del exterior, mencionado 
por Raúl Renan implica el juego de dentro-fuera, 
siendo la apariencia de afuera la primera impre-
sión para el espectador; dentro del libro mismo 
la lectura es más personal, puesto que el análi-
sis de las imágenes así lo permiten.

El armado del libro se basó respetando la segun-
da maqueta, de acuerdo a su apertura y la forma 
de moverse dentro del espacio, pensado en que 

no fuera un objeto inmóvil,  sino que hubiera una 
interacción con el espacio, por una parte el jue-
go de las tarimas permite encerrar o resguardar 
las imágenes creadas dando la visión de que 
se trata meramente de un objeto inanimado, ya 
con la intervención del espectador, entonces el 
objeto se convierte en una apertura que permite 
ver la lectura de las estampas, tomándolas de 
una en una, provocando el acercamiento a las 
imágenes, a  las texturas, a rodear el mismo li-
bro y por otra parte la interacción con el mismo 
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espectador, de éste depende la manipulación o 
la forma de leerlo, ya que éste último es el que  
interpreta la unidad entre la forma representada 
del  libro y la experiencia dejada al espectador; 
quizá deje formas de percibir la ciudad, de apre-

ciar cosas que parecieran no tener un sentido 
“bello”, de percibir elementos sin sentido y con-
vertirlos a algo importante, se trata de dar un 
poco de vida a lo ya terminado, en éste caso por 
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incluso pobres, cuya paleta de colores, dentro 
de su sobriedad, es el fruto de viejos hábitos y 
costumbres, o de creación espontánea, no son, 
sin embargo, motivo de orgullo para los habitan-
tes, que preferirían una vivienda “moderna” más 
representativa del  que quieren aparentar, ma-
nifestándose hoy una fuerte tendencia a utilizar 
en gran medida colores de acuerdo a las posibi-
lidades económicas, el hecho de pintar sus bar-
das aunque éstas carezcan de un determinado 
acabado, surge la necesidad de cubrirlas con 
color, es entonces que la obra negra se torna 
de cierto modo coloreada,  que el color propio 
pertenece al patrimonio cultural de la ciudad o 
de la región.

El tema de las construcciones viejas, fachadas, 
casas inacabadas, son espacios de mera con-
templación por el paso del tiempo , su apariencia 
gastada y vivida, incluso mancillada, una espe-
cie de metáfora del hombre mismo, de sus ilu-
siones y de sus castigos que se le infringen. Los 
muros en éste caso actúan como punto de par-
tida o medio hacia otro pensamiento. Sin duda 

3.8 CONCLUSIONES FINALES

A través del trabajo de las estampas realizadas  
y a su vez  el libro desarrollado dentro del taller 
de experimentación e investigación “José Gua-
dalupe Posada” y el Seminario del libro alterna-
tivo impartidos en la Escuela Nacional de Artes 
Plásticas a cargo de los maestros Daniel Man-
zano Águila y el Maestro Pedro Ascencio Ma-
teos, se deslinda lo siguiente:
*el manejo de imágenes se ve perseguida por 
un contexto teórico histórico, es   decir donde la 
teoría se ve vinculada con la práctica.

 *El hecho de abordar la temática urbana es por-
que no es un motivo nuevo para la creación o 
representación de imágenes, así; artistas como 
Piranesi vé en la ciudad razones para mostrar 
una urbe derrumbada, restos de una antigüe-
dad que pasan a ser parte de la historia, que 

-
terminado cierta esteticidad, en ésta época las 
circunstancias no han cambiado mucho. En el 
transcurso de los viajes por la Ciudad de Méxi-
co para la preparación de dicho libro, se obser-
va como las viejas casas, a menudo modestas, 
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el consejo de Leonardo a los jóvenes pintores, 
incitándolos a mirar las manchas de una pared, 
llena de evocaciones, así como el tema románti-
co de las ruinas- verdadera arqueología trágica 
que ha sido vista como un símbolo, son un eco 
lejano de esta predilección por las paredes.

Es un tema marcado y a la vez  no termina, lo 
cierto es que dentro del trabajo que se manejó 
(es decir la estampa, y sobre todo el grabado 
en madera) quedan todavía oportunidades de 
seguir experimentando, el trabajo no concluye 
aquí, se ve la posibilidad de abarcar las imáge-
nes, de seguirlas trabajando, quizá hasta llegar 
a una síntesis, como así ocurrió en un par de im-
presos logrados durante la investigación, ahora 
bien,  por otro lado se parte de la idea realista 
de una forma para abordarla un tanto semejante 
a ésta, pero también se parte de la misma idea 
tomada del natural para concluirla quizá en una 
abstracción, en una sugerencia de forma,  una 
síntesis, ya sea mediante el recurso de la línea, 
el color o la misma textura generada a través del 
manejo de los papeles imprimados y la adhesión 

de otro tipo de papeles a éste. Se ve la necesi-
-

guaje más expresivo, un lenguaje más plástico 
a lo que se esté planteando o a lo que se quiera 
representar, y es que el carácter de las cons-
trucciones muchas veces plantean así su natu-
raleza, lineales; con sugerencia de pocos mati-
ces, y de múltiples texturas táctiles, es así que 
estos recursos de carácter plástico se buscaron 
en la elaboración de las imágenes, mostrados a 
base de la xilografía este uso de elementos. El 
color en las construcciones es utilizado para en-
fatizar el carácter de la misma, para acentuar su 
forma y sus materiales y para hacer más claros 
sus componentes; puede servir para favorecer, 
destacar, disimular y aún ocultar. El color pue-

inversa, puede anular la cualidad de los mate-
riales. La luz y el color son elementos que no se 
pueden separar debido a que gracias a la luz se 
pueden apreciar la textura, y dar la sensación 
de la creación de espacios. La iluminación crea 
y destruye el espacio, cambia el aspecto de las 
cosas de diferentes maneras. El espacio nunca 
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está vacío, ni puede  ser concebido como tal, la 
oscuridad es un factor positivo en la percepción 
humana. El espacio y la iluminación son perci-

que se encuentran en un lugar determinado. El 
color de una ciudad es el aspecto de su histo-
ria.  Se utiliza el color como apoyo de la forma, 
para estructurar, subrayar, realzar, estimular o 
revalorizar una obra como desde el inicio de la 
construcción.
Por otra parte fue el agrado de las obras obteni-
das, el hecho de las texturas creadas/provoca-
das por las mismas tintas, que desde el proceso 
de estampación no se veían planeadas.

Es ahora esa inquietud que deja el proceso por 
elaborar estampas de carácter texturizado, la 
búsqueda de soportes de impresión para lograr 
mejores acabados, el uso recurrente de la línea, 
tanto de carácter compositivo tanto como ele-

-
cia, es ahora el motivo por complicarse de cosas 
a las cuales nos lleve a contemplar el uso de 
visiones con un sentido más sintético, el hecho 
de sugerir formas, de dar un sentido más com-
positivo, ya sea mediante el uso del color o de 
una misma línea, pero es siempre la búsqueda 
de elementos visuales la que determinen la inte-
gración de esa misma imagen requerida. 
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