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INTRODUCCION

Andrew Haslam habla de una serie de fases por las cuales un dise-
fiador grafico editorial debe configurar la informacién para con-
vertirla en un libro, de manera que no se pierda de vista al lector
ni al mercado, y éstas son: documentacion, analisis, expresion y
concepto, ademds de una parte personal de cada disefiador y que
dificilmente podria teorizarse. La documentacion es el punto de
partida donde se recopila y conserva la informacion; el andlisis pre-
tende encontrar una estructura a este contenido; la expresion es la
forma en que se transmitird la informacién, por lo tanto, esta fase
es mds intuitiva y se basa en la visién conjunta del autor y el dise-
fiador; y el concepto es el enfoque que se busca dentro del disefio
gréfico, aquel que transmite ideas complejas a través de elementos
visuales sucintos y expresivos.’

Estos pasos sirven como una guia para poder conformar cual-
quier proyecto editorial, como base de una metodologia y de un
orden en la planeacién y maquetacién del mismo. A lo largo de
este proyecto de investigacion, se tratard de seguir estos pasos con
el fin de tener una manera més ordenada, coherente y teorizada de
cémo hacer un libro y, al mismo tiempo, que sirva como un medio

1 Andrew Haslam, Creacidn, disesio y produccion de libros, pp. 23-28.
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INTRODUCCION

para llevar lo aprendido durante la carrera hacia otras posibilida-
des més practicas.

Mediante el seguimiento de esta metodologia, se busca una apli-
cacién préctica que consiste en hacer un libro, lo cual serd el objetivo
principal de este proyecto de investigacion. Este libro debe funcionar
como un objeto que no sé6lo sea el portador del mensaje, sino que
también se convierta en parte del mismo como un objeto de comu-
nicacién. De igual manera, se plantea la interrogante de si sera posi-
ble crear una interaccién mas directa entre el lector y el libro por
medio de procesos cognitivos de asombro o de descubrimiento, esto
mediante el estimulo del sentido del tacto (sin llegar a convertirse en
un libro didéctico, sino que sdlo posea la cualidad de también poder
ser tactil). Para estos dos planteamientos se busca que el mensaje no
venga s6lo impreso en las paginas del libro, sino que todo el libro se
integre al mensaje, haciendo uso de imagenes grabadas fisicamente
en el papel, se intenta sacar al mensaje de la hoja y de la tinta y se
intenta llevarlo a una interaccién mds fisica.

El contenido serd una antologia de poemas visuales que reto-
men la esencia de los poemas haikus que versen sobre la muerte, en
donde las imagenes tengan un predominio sobre el texto. Lo que se
pretende es llevarlos a un medio visual.

Asimismo, este proyecto de investigacion busca hacer una com-
paracion entre el lenguaje oriental y el occidental como punto de
partida para la creacion del libro, de tal manera que se revisardn
brevemente las formas de pensar de la cultura oriental al concebir
un tema determinado, en este caso los poemas haikus que hablan
sobre la muerte, y exponerlo de la mejor manera posible para un lec-
tor de occidente.

Por otro lado, la idea de realizar un proyecto a partir de una
manera documentada, que no sélo sirva para afianzar lo aprendido
y reforzar conceptos, surge de tres necesidades personales: la primera
es de realizar un proyecto propio, un libro de autor, que viene por la
inquictud de experimentar con métodos distintos a los aprendidos
durante la carrera, atreverse a hacer cosas diferentes a lo que el campo
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INTRODUCCION

de estudio marca, ver qué resultados se pueden alcanzar y aplicar-
los para marcar una direccién tanto profesional como personal; la
segunda es querer expresar algo mds interno; y la tercera y tltima es
por intentar ir més alld de lo que sélo es un tramite para muchos.

La investigacion iniciard revisando las bases que ayudarédn a for-
mar el contenido para el proyecto de libro como objeto, asi como
los principios a seguir y las limitantes tedricas que el libro pueda
tener. En los dos primeros capitulos, mas cercanos a la Comunica-
cién Visual, se revisard de manera breve un proceso pre-simbdlico
dentro de la misma comunicacidn, se analizara tanto la pérdida
simbolica en los lenguajes occidentales y su intento por retomarlo
ainicios del siglo xx mediante la poesia visual; asi como la conser-
vacién de esta misma carga simbdlica en Oriente y el florecimiento
que ésta tuvo dentro del género literario de la poesia haiku, tema
cje de la investigacion.

Como se verd en la fundamentacion tedrica, todo el lenguaje pro-
viene de un mismo origen, el pictogrifico, donde el hombre comu-
nicaba lo que veia mediante imégenes. Este evoluciond hacia una
forma de ideogramas y mas tarde a fonogramas. Esta evolucién vari6
dependiendo del desarrollo de la mente humana, que a su vez se vio
afectada debido a cuestiones sociales, culturales e histdricas. Asi, la
estructura de la lengua evoluciond de diferentes maneras, mientras
que en Occidente se llevé a cabo una pérdida en su carga simbdlica
debido a que no se le consideraba funcional, en Oriente se arraigd
tanto que ain perdura hoy dia.

En Oriente esta carga simbdlica ha sido tan fuerte que se con-
serva casi intacta desde su origen, mientras que en Occidente lo mds
cercano a la recuperacién de esos simbolismos primigenios se dio
hasta finales del siglo x1X, con movimientos como el Futurismo y
el Dadaismo que utilizaron la poesia visual. Por lo tanto, en el pri-
mer capitulo se aborda este género hibrido entre lo literario y lo ic6-
nico que desarticula la lengua como la conocemos y le da caracte-
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INTRODUCCION

risticas de signo o de imagen a la letra, donde la palabra ya no se lee
sino més bien se ve. Esta combinacién entre la palabra y la imagen
afade simbolismos que tratan de recuperar la carga simbdlica pre-
viamente perdida.

Durante este capitulo, ademds de revisar las corrientes literarias
del Futurismo y Dadaismo, se revisara a los autores hispanoameri-
canos que se desenvolvieron en este género, esto con la finalidad de
estudiar c6mo resolvieron problemas en cuanto al género literario,
y que sirvan como una referencia para el proyecto del libro.

Es importante aclarar que se debe pensar en poesia visual no
como una vertiente histérica del Futurismo o Dadaismo, ya que no
se planea estudiar un periodo en concreto, como lo fue la explosién
de las tendencias del Futurismo y el Dadaismo a principios del siglo
x1X y dentro del siglo XX, sino que se busca abocar al precepto de
que el texto se hace objeto, se desarticula como tal y trabaja pictéri-
camente sobre el plano grafico como un signo.

Aun asi, resulta importante evidenciar la necesidad de mencio-
nar estos movimientos artisticos que usaron la letra con una fun-
cién plastica como medio para revelar la potencialidad expresiva de
la letra misma. Trabajar de tal manera que se maneje el texto como
si fuera un objcto para que éste tome caracteristicas mas pictdricas,
como las de un signo, y a la vez, vaya perdiendo parte de sus parti-
cularidades lingiiisticas.

En el segundo capitulo se abordara el lenguaje oriental mediante
una de las formas mds antiguas de expresion literaria que se ha con-
servado hasta la actualidad, y que se ha expandido por el mundo: el
haiku, forma poética breve que habla de la contemplacién de una
escena, que —dado el contexto oriental— se acerca mds a un pensa-
miento zen y de iluminacién. El haiku habla de lo que estd pasando
en un momento y lugar determinados sin que el autor exprese un
juicio propio, y ya que es tan breve, hay mas significado en lo que no
se llega a decir que en lo que en realidad dice.

En este capitulo se estudiard al género literario en general, sin
precisar en alguna temdtica en concreto, con el objetivo de enten-

14



INTRODUCCION

der de manera integral al haiku. De igual manera que en el capitulo
anterior, se revisard c6mo se resolvieron ciertas problematicas que el
género conllevé al introducirse en Hispanoamérica, entre ellas, la
traduccién o cdmo conservar la esencia del género.

Una vez revisado tanto el lenguaje oriental como el occidental,
se comenzara a implantar las bases que servirdn para desarrollar
el contenido del propésito de la investigacion, el cual es crear una
antologfa de poemas visuales abordando el tema de la poesia haiku.
Este contenido tiene que ser visualizado dentro de un libro, donde
el lector pueda formar un criterio propio, que lo lleve por canales de
comunicacién mds simples y que aborde al lenguaje desde un punto
que esté mas cerca de su estado pre-simbdlico, retomado desde el
punto de vista de las lenguas orientales.

Como ya se ha sefialado, el contenido debe aterrizar sobre un
libro que no sélo sea el portador del mensaje, sino que éste se con-
vierta en parte del mismo, esto es, en un libro que al mismo tiempo
funcione como objeto. Por eso, en el tercer capitulo se intentara lle-
gar a una definicién de qué es un libro que funcione como objeto y
se establecerdn las caracteristicas para éste, lo cual ayudard a tener
las bases necesarias para la realizacién del proyecto del libro.

Dentro de este capitulo se revisardn algunas editoriales que publi-
quen o distribuyan libros que sirvan para ejemplificar este tipo de
libros, ejemplos que ayudaran a encaminar el proyecto y que servi-
ran como fuente de inspiracién para saber los alcances y limitantes
que existen. El criterio para la seleccidon de estos libros sera el buscar
ejemplos de libros que sean ilustrados o que inviten a ser tocados.

Intentar crear un libro que funcione como objeto, que sea téc-
til y que recopile poemas haiku ilustrados tiene que ir de la mano
con el querer disenar a/go con un grado de sintesis equiparable a los
poemas haikus. Este acercamiento entre el lector y un libro que fun-
cione como objeto se plantea mediante la posibilidad de ser téctil
y que use un canal mas de comunicacién, combindndolos con los
preceptos basicos del haiku y, al mismo tiempo, unificar el mensaje
con el medio fisico, en este caso, el libro.

15
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Para concluir, en el cuarto y ultimo capitulo, se hara el pro-
yecto de libro. Aqui se considerardn aspectos practicos y tedricos
del diseno editorial que ayuden a crearlo. En esta parte se verd la
metodologia propuesta para la creacién de un proyecto editorial
y se explicard paso a paso cémo se logré. También se abordard de
manera breve una seria de procesos técnicos y tedricos necesarios
para la creacién dicho proyecto. Al final, se concluird con el pro-
yecto de libro: se explicard de manera breve el proceso creativo y se
mostrard el resultado final.

16



FUNDAMENTACION TEORICA

En la introduccién del proyecto de investigacion se hizo mencién
que todo lenguaje proviene de un mismo origen, de un estado pre-
simbdlico. Esta idea sirve como punto de partida para explicar como
en Occidente se perdid esta carga simbdlica y en Oriente perduré a
lo largo de los afios, temas que se abordaran a lo largo de esta fun-
damentacién y que sirven como predmbulo para el capitulo uno
y dos. En tanto, este apartado de Fundamentacion tedrica servira
como informacién introductoria a dichos capitulos, ya que es per-
tinente hacer un breviario de algunos términos y conceptos que
expliquen la potencialidad simbdlica de la letra: un recurso fun-
damental del proyecto.

1. EL SIGNIFICANTE Y SIGNIFICADO EN LA LETRA

El ser humano no concibe su entorno tal cual es, no vive con una
percepcién pura de la realidad y estd atenido a toda la cantidad de
simbolismos dentro del lenguaje que le comunica una idea de cémo es
su entorno. Estos simbolismos no son controlados por el ser humano,
al contrario, son los que condicionan su manera de pensar. Lo que
asimilamos como realidad s6lo es lo que nuestro lenguaje puede asi-

17



FUNDAMENTACION TEORICA

milar. “El hombre actual no sabe percibir mas alld de este mundo
simbdlico absolutizado™.

Por naturaleza propia, el lenguaje es profundamente dualista, ya
que separa la concepcion de la realidad con el simbolo que lo designa.
El ser humano no es dual, por lo que el lenguaje lo separa de la rea-
lidad al interponerle simbolos. El lenguaje comenzé su evolucién
desde un estado pre-simbdlico, es decir, un estado donde el hom-
bre comunicaba lo que vefa en su realidad. Al mismo tiempo que la
inteligencia humana, este lenguaje ha ido evolucionando hasta con-
vertirse en el que se habla actualmente, y por cuestiones de espacio-
tiempo, no es el mismo en todas las culturas. La concepcién de este
primer estado pre-simbdlico se ha mantenido més arraigado en las
lenguas orientales que en las occidentales.”

Seguin el estructuralismo, surgido a finales del siglo x1x, todo
lenguaje es un sistema de relaciones entre signos, ya que el signo por
si sélo no tiene identidad, ésta se forma cuando se relaciona con los
demds signos del sistema. Estos a su vez se clasifican segtin el nimero
de significantes que se le puedan atribuir. Los monosémicos son los
que tienen un significado dogmatico, como las matematicas; los poli-
sémicos, los que poseen dos o més significados, como el lenguaje;
y los pansémicos, los que engloban todos sus posibles significantes,
no contienen un Unico significante y, sin embargo, engloban todos
los que se le pueden atribuir, como la musica.

Uno de los primeros signos usados para la comunicacién son
los pictograficos, los cuales poseen varias interpretaciones o signi-
ficados, es decir, son polisémicos. La escritura pictogréfica resulta
de una necesidad bésica de plasmar un contenido mental, lo que se
ve, como ya se ha dicho antes. Al ir evolucionando, se observa una
abstraccién a la representacién en formas acusticas, derivando asi
de conceptos gréficos (pictograma) a sonoros (fonograma) a través
de la acrofonia.

1 Matsuo Basho, Haiku de las cuatro estaciones, p. 17.

> Ibid., p.v.
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FUNDAMENTACION TEORICA

La cualidad polisémica de los pictogramas hace que al abstraerse
en un lenguaje hablado, se requiera un sistema convenido socialmente
para su entendimiento, lo que lleva al pictograma a complicarse en
significado. No existe una vinculacién natural entre el aspecto fonico
del signo (el significante) con el concepto mental (el significado). Esta
unién sélo se trata de un acuerdo social, originando que el sistema
hablado no tenga vinculacién alguna con la imagen pictogréfica.

Debido a la rdpida interpretacion que se le puede dar, el picto-
grama resulta mas sencillo pero, a la vez, es més limitado ya que
las ideas se vuelvan mas rigidas. Otro conjunto de signos que al
conjugarse forman una identidad y que es igualmente visual, es
la escritura. Entre el signo grafico y la cosa significada existe una
relacién visual, tal como sucede en lenguas orientales, por ejemplo,
en el mandarin.

La escritura occidental, en cambio, adquiere este sentido pro-
pio debido a la tipografia. La palabra (lo que se escucha) se liga a
la sintaxis, al lenguaje y al significado; mientras que la escritura (lo
que se ve) se liga al simbolismo, siendo la tipografia una extensiéon
mediante la forma de la letra.

La tipografia es capaz de producir significado por si sola, sin
que intervenga otra serie de elementos ajenos a su propia estructura
visual. La expresividad de la letra es un hecho auténomo que lleva
implicita su significaciéon como tal, y en este caso, seria mds cohe-
rente hablar de simbolismo gréfico que de significacién expresiva.’

Puede que la tipografia sea un modelo icénico ¢ incluso ideogra-
fico, que como cualquier modelo de signos evoluciona a la par de un
contexto histérico y cultural determinado. En ciertos momentos de
su larga evolucidn, la tipografia se ha condensado para responder
mds a una razén econdmica (apretando espacios para abarcar menos
superficie de papel y abaratar ast los costos) o por motivos cultura-
les o religiosos. Sin embargo, todas estas transformaciones crean un
significado que cambia constantemente.

3 Cf Manuel Sesma, Tipografismo: aproximacion a una estética de la letra, pp. 31-35.

19



FUNDAMENTACION TEORICA

Esta evolucion tipografica responde a un enfoque estructuralista,
de disenar a un cardcter como parte de todo un sistema de escritura
que se relaciona entre si; y de preceptos deconstructivistas, donde
cada signo puede funcionar de manera aislada.

Esto nos lleva a una forma de la comunicacién que se basa en la
interpretacion y el andlisis, llevando a un significante pansémico
delaletra. Asi, el tipografismo deriva en una funcién tanto estética
como semdntica, convergiendo la iconicidad y la verbalidad y acep-
tando el potencial de comunicabilidad icénica de la letra a partir de
su funcidn tanto expresiva como simbdlica.

La letra, segin Dondis, no solamente porta un mensaje lingiis-
tico, sino que posee una capacidad dentro del lenguaje visual de lec-
tura inmediata, ya que la informacién se transmite directamente,
permite ver simultdneamente el contenido y la forma y encierra toda
su informacién sin ocultarse tras una estructura codificada.*

2. DESVINCULACION DE LA ESENCIA SIMBOLICA EN LA LETRA OCCIDENTAL

La letra alfabética que hoy dia usamos tiene su remoto origen en
la epigrafia griega, que no era més que una sucesiva transforma-
cién del alfabeto fenicio, cuya funcién principal era de un cardc-
ter contable. En una época donde nacié la geometria, la epigra-
fia griega era una construccién de preceptos platénicos de 16gica
y sabiduria como medio para alcanzar la belleza. Para el mundo
griego la razén se impuso al resto de las ciencias humanas. El pen-
sar o la razon era distinto a la accién de sentir, a lo artisticoy a
lo expresivo; asi, se puede decir que la tipografia inicié como un
mero acto de la razén.

Al subir el Imperio Romano, estos ideales basados en la razén y
las estructuras geométricas fueron retomados por los romanos, quie-
nes no s6lo ostentaron poder y grandeza en la edificacién de cami-

4 Ibid., p. 40.
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nos y acueductos, sino que denotaron también su monumentalidad
como Imperio, al transformar morfolégicamente la epigrafia griega
en letras latinas, como se puede ver en la torre del emperador Tra-
jano (s3-117 d. C.).

Durante el Renacimiento, la 72267 se entendié de manera dis-
tinta, ya que intentaba incluir més al arte. En este periodo, la razén
se impuso sobre las demds ciencias humanas, puesto que si buscaba
alcanzar la belleza, lo haria por medio del arte. En esto se basé la
tipografia renacentista: cred letras a partir de las leyes racionales,
naciendo asi las humanisticas, que respondieron a la filosofia cldsica,
la que concibe a la razén como méxima expresiéon humana.

Sin embargo, este sistema racionalista separd a la letra de sus ori-
genes caligraficos, lo que hizo que la letra se desvinculara de su esen-
cia simbolica y pasara a considerarse como medio de una escritura
mds lineal. Este disefo racional de la letra consideraba la esencia
simbdlica de la caligrafia poco funcional y que impedia el progreso
en la estructura del lenguaje.

El lenguaje por definicién sirve para comunicar, y la escritura
es un medio conductor de esta comunicacidn; sin embargo, debido
a que en Occidente la letra se desvinculd de su cardcter simbdlico
para convertir a la escritura en un sistema lineal y puramente infor-
mativo, a veces no se logré transmitir lo deseado por esta limitante
propia de Occidente.

Por otro lado, las escrituras orientales han conservado a lo largo
de su evolucién cierto cardcter mistico que las occidentales perdie-
ron paulatinamente y que tuvieron que esperar a que el arte hiciese
uso de ellas para poder alcanzar la funcién expresiva que perdié.
De aqui es donde el tipografismo surgié como un intento de reco-
brar en la escritura occidental su cardcter mistico (lo simbélico, lo
expresivo, lo organico, etcétera), haciéndose valer del arte de finales
del siglo x1x.¢

s 1bid.,p. 42—44.
6 Ibid., p. 47.
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3. ELTIPOGRAFISMO

El tipografismo es el anélisis del caracter y la expresividad iconica
de la letra, un lenguaje particularmente estético. Se refiere a toda
manifestacién de un grafismo lingtiistico cuya funcién principal
se basa en aportar una vision pldstica mediante su forma, es decir,
el lenguaje que encierra su forma fisica y que no necesariamente
puede llevar un mensaje escrito. Segin Manuel Sesma, el tipogra-
fismo podria ser traducido literalmente como la sezantografia’ de
la letra, en donde se puede analizar libremente el significado de la
funcién simbdlica de la letra y de los principios que distinguen un
tipografismo de otro.

Se le habfa considerado al tipografismo como tipografia expresiva,
pero este término s6lo encierra los experimentos tipograficos de cardc-
ter artistico y no abarca las manifestaciones visuales en donde la letra
impone de cierta manera la comunicacion a la plasticidad racional.

Herb Lubalin (1918-1981) usaba la palabra tipogramas para desig-
nar la representacion de un contenido mediante su imagen tipogra-
fica, siendo los tipogramas en realidad tipografismos de vinculacién
semdntica, a saber, era necesario conocer la lengua en la que estaban
escritos para poder entender el sentido del conjunto. Afos atras,
Mallarmé comparaba su libro Ura tirada de dados con partituras
musicales, desestructuralizando a la pagina tipografica tradicional
a través de la composicion y la representacién de las palabras. Estos
tipografismos evidencian que lo importante no es el estudio de todos
los movimientos artisticos que a lo largo de la historia han usado
la letra con una funcién plastica, sino el de revelar la potencialidad
comunicativa de la letra.

7 Sistema de simbolos no alfabéticos que representan ideas o conceptos y que pueden
ser comprendidos sin importar el idioma del usuario. Inspirado por el alfabeto chino,
Bliss crea en 1949 unos disefios de simbolos para representar objetos abstractos y emo-
ciones: un reloj representa el tiempo y un corazén los sentimientos; y que conjugando
estos simbolos basicos se obtienen ideas complejas: una flecha hacia abajo al lado de un
corazén representa la tristeza.
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Al mismo tiempo, evidencia que no pueden pasarse por alto estas
vanguardias, ya que fue a partir de éstas cuando la letra se percibié
como un elemento pléstico de manera consciente, y sobre las que se
fundé6 un nuevo lenguaje. Estas vanguardias, reflejo de avances cien-
tificos y tecnoldgicos que cambiaron al pensamiento social, cultu-
ral y politico, ayudaron a renovar el pensamiento sobre los lenguajes
gréficos de la escritura, la estructura y las formas visuales como una
forma de reflejar las condiciones del mundo moderno.

Por cuestién de términos, resulta légico asociar al tipografismo tinica-
mente con la tipografia, pero hay que separar el término de ésta, que
hace referencia a la mecanizacién de la letra, con el de tipografismo,
que ve a la letra como un elemento que tiene un lenguaje oculto en
su forma. No todos los tipografismos son de caracter tipogréfico,
aunque cualquier tipografia puede tener lecturas tipografisticas.

En este punto se puede separar la tipografia de su parte meca-
nica y de la caligréfica o rotulada, ya que para el tipografismo, la
clasificacion tipogréfica no responde a cuestiones técnicas, sino a la
interpretacién y fuerza visual que una lectura le da. Por ejemplo, al
componer una pagina de algin medio impreso, la letra se vuelve un
elemento mas de la composicién en la pagina, por lo que no existe
diferencia semdntica entre la palabra y la imagen.

Un principio basico del tipografismo es no confundir la expre-
sividad de la letra con la legibilidad de ésta, no es necesario que la
letra sea ilegible. Y bien, si cualquier tipografia puede tener lectu-
ras tipografisticas con un efecto evocador, sentimental, emocional,
alegérico o de cualquier otro tipo posible que una tipografia cause,
éstas son las bases del tipografismo.

La tipografia enfatiza el potencial visual de la letra y las caracte-
risticas del texto; las posibilidades simbdlicas, asociativas y expresivas
de la tipografia pueden afirmar o debilitar el contenido del texto. El
tipografismo se basa en esto ya que toda tipografia tiene referentes
histéricos o estéticos, simbolizan filosofias e ideologias, representan
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a instituciones, naciones y cultos, y muchas poseen un significado
propio. La tipografia no sélo tiene un fin funcional, sino que posee
un componente estético innegable que se presta abiertamente al
cometido de ser vista como imagen.

Puesto que las letras vistas como signos también son imagenes,
éstas son portadoras de una carga expresiva, estética y cultural que
estd profundamente relacionada con todos los factores que inter-
vienen en un mensaje visual. Sin embargo, el tipografismo curiosa-
mente tiene poca relacién con la tipografia clsica y se vincula mejor
con la expresion libre de la letra, del arte y, en la actualidad, de los
metalenguajes gréficos de origen digital ®

3.1. Clasificacion tipografistica

Los tipografismos se clasifican en tipografias grificas, grafismos tipo-
grificosy caligrafismos, o también llamados tipografismos naturales.
Esta clasificaciéon se basa en un andlisis estructuralista al tomar en
cuenta la dualidad o convivencia del significante y el significado en
cada una de éstas.

Las tipografias grdficas agrupan a todas las tipografias, ya que no
existe ninguna estrictamente neutra, como ya se menciond, todas tie-
nen un efecto evocador, sentimental, emocional o alegérico. También
incluye todas aquellas composiciones tipograficas en las que el espa-
cio determina y condiciona el cardcter expresivo de la misma. Aqui
se encuentran los caligramas de Apollinaire y la obra de Mallarmé
o0, mas actualmente, de David Carson (1954-).

8 M. Sesma, op. cit., pp. 18—24.
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F
3, featuring :
Fddinosaur jr.
hamen. screaming
trees, flaming Tips.
ichael stipe, shabba
Iranks. new logo. the

FIGURA 1. El estadounidense David Carson, uno de los disefiadores més influyentes de
los afios noventa, se ha ganado fama mundial gracias a sus experimentos tipograficos, que
lo han llevado a trabajar con grandes marcas y a ser acreedor de diversos premios. Otro
disefiador tipografico que igualmente trabaja con atrevidas composiciones tipograficas
es el inglés Neville Brody. Aqui se puede observar la portada de Ray Gun, revista de los

noventa de la que Carson fue director; y un trabajo que Brody realizé para la marca Nike.
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Los grafismos tipogrificos son todos aquellos que, sin partir nece-
sariamente de un origen mecdnico en su realizacion, hacen referencia
a la tipografia, pero usan su potencial estético como base de gene-
racion de la forma expresiva. Por ejemplo, algunas composiciones

de los constructivistas o de los futuristas, asi como los grafismos de
Edward Fella (1938-).

FIGURA 2. Fella atin disefia dibujando todo a mano, fue el primer disenador grafico en
romper limites y en ir en contra de lo que todo el mundo estaba acostumbrado a ver den-
tro de la tipografia suiza. Este artista con doctorado en Disefio por la Academia de Arte
de Cranbrook (1987) sigue utilizando ldpices, boligrafos, cuchillos, etcétera, y se niegaa

usar una computadora, ya que intenta captar la purezay el entorno natural de la sociedad.

Los caligrafismos o tipografismos naturales estin vinculados
directamente con la expresividad del ser humano a través del trazo
y del gesto, esto como una prolongacién fisica del mismo.? Por ejem-
plo, Yoel Hoffmann habla del haiku de Shisui escrito en 1769 en
el umbral de su muerte: “En sus tltimos momentos, los seguidores
de Shisui le pidieron que escribiera un poema a la muerte. Cogi6

9 Ibid., p.28.
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un pincel, pinté un circulo, tiré el pincel y expird”.”® El circulo que
pint6 es el ensd, uno de los simbolos méds importantes del budismo
zen que representa la ausencia de todo y la iluminacién.

FIGURA 3. Ensé (F3748).

10 Cf.Yoel Hoftmann, Poemas japoneses a la muerte. Escritos por monjes zen y poetas de
haikw en el umbral de la muerte, p. 242.
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La liberacién primera de la palabra objeto, y ésta,
con el tiempo, llega a fragmentarse, y la palabra se

desarticula. Los poemas ya no se leen, se ven...

VICTOR POZANCO

1. ¢QUE ES LA POESIA VISUAL?

La poesia visual es considerada como un género hibrido que se
encuentra entre la palabra y la imagen.' Aqui las palabras adquie-
ren un sentido de imégenes, convirtiéndose en objetos con carac-
teristicas de signo y no sélo como elementos lingiiisticos. La poesia
visual es una forma de literatura experimental en la que la imagen o
el elemento plastico en cualquiera de sus facetas, técnicas y soportes
predomina sobre el resto de los componentes, refiriéndose explicita-
mente al lingiiistico. Tiene como principal caracteristica privilegiar
el aspecto visual sobre el discursivo, para asi sintetizar su significado.
Estas caracteristicas hacen que la poesia visual se vea més cerca de
dreas como el diseno grafico y las artes plésticas que de la literatura.”

El teérico futurista Umberto Boccioni (1882-1916) en 1914 la
definié como “poesia no verbal” y la describié con una analogia:
“mientras los impresionistas pintan un cuadro para expresar un

1 Belén Gache, “La poética visual como género hibrido: en las fronteras entre el leer y
el ver”, en Pdginas de Guarda [en linea], p. 137.

2 Cf Vanina Cava, “;Qué es la poesia visual?”, en Scribd Inc. [en linea].

29



CAPITULO UNO | POESIA VISUAL

momento particular y subordinan la vida del cuadro al parecido con
ese momento, nosotros sintetizamos todos los momentos: tiempo,
lugar, forma, color, tono; y asi construimos el cuadro”? Asi, Boccioni
describe c6mo la poesia visual no trata de explicar algo detallada-
mente, sino que se trata de un instante de ideas que explotan ante
los sentidos del lector mediante la sintesis de sus elementos.

Un poema visual estd compuesto fundamentalmente por una
parte icnica, por lo general, se trata de una imagen, y la otra que es
de caracter literario o verbal. Esta iconografia pictérica no siempre es
de cardcter figurativo, incluso puede variar hasta el limite de salirse
del mismo contexto de una imagen, para adentrarse en otros tipos
de lenguaje como el sonoro, el fonético, el matematico, etcétera. El
aleman Kurt Merz Schwitters (1847-1948), pintor y poeta, cons-
truyd un tipo de poesia que fue mas alld del contexto iconografico
y salté al medio sonoro, usando elementos minimos para convertir
el objeto en sonido. Es considerado uno de los primeros artistas que
llevé la poesia a sus limites, demostrando asi que el fin es expresar,
sin importar demasiado el medio.

Dentro de un poema visual, al perder el carcter de texto como
tal, puede permitirse brincar reglas que son exclusivas para el texto,
tales como las ortotipograficas, sintécticas, ortograficas, etcétera. Asi
pues, se puede soslayar el uso estricto de mayusculas, hacer modifica-
ciones en los signos de puntuacién, variaciones en el espaciamiento
entre las palabras para indicar pausas, poner signos de més para dar
énfasis, usar diversos puntajes en la tipografia;* ademds de poder
jugar tanto con las configuraciones propias de la maquetacioén edi-
torial como las de cuerpo del texto o las cromaticas. Esta modifica-
ci6n a las reglas convencionales debe hacerse sin perder de vista la
relacién de la palabra con el icono y al mismo tiempo sintetizando
al poema, asi poder sacarlo de la poesia convencional.

3 Umberto Boccioni, apud Carmen Javaloyes, Literatura visual [en linea), p. 6.

4 Cf Philip B. Meggs, Historia del diseio grdfico, p. 30s.
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38 A CAUCUS-RACE AND A LONG TALE 39

a mouse, That
be mit in the
house, ‘Lot
us both go
to law: [
will prose-
ente youw —
Come, 1'1
take no de-
nial: We
must have
the trial;
For really

“You are not attending!™ said the

Mouse to Alice severely. * What are
you thinking of 2"

“1 beg your pardon,” said Alice very
humbly : “you had got to the fifth bend,
I'think "

“1 had wor ! ™ cried the Mouse, angrily.

“A knot!" sid Alice, always ready to
make herself useful, and looking anxiously
about her. *“Oh, do let me help to undo
it

1 shall do nothing of the sort,” said
the Mouse, getting up and walking away.

FIGURA 10. El critico uruguayo Nicteroi Arganiaraz define la poesia visual como
una poesfa para ser vista.s Un ejemplo se puede ver en el libro Alicia en el Pais de la
Maravillas, de Lewis Carroll (1832-1898), donde para formar un parrafo, modifica la
caja tipografica haciendo una estilizada linea ondulante hacia abajo para asemejar la

cola de un ratén.*

“El lenguaje escrito ha perseguido tenazmente desde su inicio
el objetivo de comunicar; sin embargo, lo ha alcanzado al mismo
tiempo que se ¢jercita dentro de las disciplinas de las artes sonoras,
visuales, semanticas y simbolicas™’

s Vid.V.Cava, op. cit.
6 Vid.P.B. Meggs, op. cit., p. 305.

7 Alfredo Espinosa, “Palabras-imdgenes (pictogramas / logogramas / ideogramas)”,
en Antonio Miranda [en linea).
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2. IDEOGRAMAS COMO MEDIOS POETICOS

El pocta y ensayista estadounidense Ezra Weston Loomis Pound
(1885-1972) publicd en 1925 una serie de antologias de poemas en
diferentes lenguas, la tituld: The Cantos [Los cantares]. Se fascind
por el trabajo de los historiadores del arte, principalmente por la
obra de Ernest Fenollosa (1853-1908): The Chinese Written Cha-
racter As A Medium For Poetry (1920). Para realizar Los cantares, el
autor adaptd y retomé materiales procedentes de otros autores y de
varias culturas, entre ellas [a China.

Pound tradujo al inglés obras maestras de la poesia china y japo-
nesa; como fue un gran admirador de Confucio, realizé numerosos
estudios de los ideogramas chinos y su relacién entre lo visual y lo
textual. Atraido por esta relacion en la escritura mandarin, afirmé
que los alfabetos orientales poseian una mayor posibilidad de comu-
nicar que los modos occidentales-algebréicos de escritura, debido a
que su imagen guardaba aspectos sensorios, rasgos que se encontra-
ban ya perdidos en los alfabetos de Occidente®. Cabe aclarar que
estos aspectos sensorios de las lenguas orientales se refieren a la base
que tienen sobre el principio natural de las cosas; asi entonces, los
verbos no existen por si solos, sino se intersecan con un sustantivo.

AL

Estos kanjis, escritos directamente de su transliteracién, signifi-

Por ejemplo:

can: “hombre / mira / caballo”. Primero se coloca el ideograma hom-
bre, el cual se ve parado en sus dos piernas; luego el que denomina
a la accidn mirar, que Fenellosa describe como un ojo que también
tiene piernas, pues esta representando una accion del sujeto; mientas
que el tercero representa un caballo parado sobre sus cuatro patas

8 Cf B.Gache, op. ciz., p. 145.
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en movimiento. Estos ideogramas no hablan de un momento esta-
tico, como hoy dia uno se acostumbra a contemplar una fotografia
o una pintura, més bien es una idea que hace que el lector visualice
la accién misma, la misma imagen en movimiento.” No trata de
representar la imagen de quien lo vio, es la imagen tal cual se vio.

Este ejemplo es un concepto que se puede visualizar debido a los
componentes que lo forman. En otros ejemplos donde el concepto es
mas profundo y no es posible imaginarlo semidticamente de manera
tan inmediata, se usan elementos ﬁgurativos que en su conjuncic')n
hacen alegoria al concepto. Por ejemplo, b7illar es representado en
su ideograma por la yuxtaposicién de formas que representan un sol
y una luna; amor por los ideogramas de corazén y uno que repre-
senta aceptar o recibir. El ideograma se vuelve un adjetivo, un verbo
y un sustantivo, siendo un buen ejemplo del principio metaférico
que existe dentro de la escritura ideogramatica.

Esta relacién de formas sélo lanza la idea principal, lo que se
quiere decir, mientras que sus elementos estan presentes para, en su
conjunto, representar un concepto mds complejo. Asi pues, la escri-
tura ideogramdtica se lee en conjunto y tratando de interpretar los
diversos sentidos que ésta pueda tener.

Pound se convirti6 en uno de los principales traductores de la
literatura oriental, llamado por el estadounidense T. S. Eliot (1915~
1965): “el mayor inventor de la poesia china”. La broma era llevada
a cabo porque el poeta tenfa que entender en su totalidad la poesia
oriental y, aunque las ideas pudieran parecer contradictorias, Pound
buscaba la forma de verter toda la esencia del poema en un texto que
respondiera a la sensibilidad del nuevo idioma; ademas, de justificar
cambios por el proceso de traduccion.

La poesia oriental es mds visual que textual, cada palabra atiende
alo que representa y no hay palabras que signifiquen algo abstracto;
més bien, por si mismos los caligramas actian de manera abstracta
siendo incluso més para entenderse visualmente que lingtiisticamente.

9 Idem.
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FIGURA 11. ShaoLan es una escritora y disefiadora nacida en Taipéi; actualmente radica

en Londres. Al ser hija de un caligrafo, desarrollé un amor por este arte que la llevo a
realizar un libro para que el aprendizaje del mandarin fuera més sencillo. Aprovechando
la visualidad del idioma, mezclé los caracteres chinos con un dibujo que clarificaba su
significado. Titulado Chineasy: The New Way to Read Chinese, el libro sali6 ala venta el
1 de marzo de 2014 en Reino Unido. Cabe destacar que el libro ha tenido tanta acepta-
cién, que en otofio de ese mismo afio la autora ya habia preparado la segunda edicion y
el libro habia sido traducido a doce idiomas, preparando para el siguiente afio la edicién

en estonio, portugués y polaco.

34



CAPITULO UNO | POESIA VISUAL

Dentro de su obra 7he Cantos, Ezra Pound extendié caligramas
chinos a través de un texto en inglés para enfatizar algunos de los
significantes que s6lo un ideograma podria puntualizar. En esta
obra, Pound demuestra que la palabra y todos sus elementos (carac-
teres, silabas y fonemas) se pueden convertir en objetos y que pueden
ser usados como materia prima para trabajar de manera pldstica.”

Otro pocta que introdujo ideogramas en su obra fue el francés
Paul Claudel (1868-1955) en su obra Idéogrammes Occidentaux. En
clla, Claudel remarcaba la dimensién figurativa de la escritura occi-
dental mediante el uso de los ideogramas y buscaba algtin medio
para darle una significacién parecida al de la oriental.” Afirmé que
“las palabras tienen un alma, y en la palabra escrita encontramos
una especie de dlgebra convencional. Entre el signo grafico y la cosa
significada hay una relacién intima”."

3. BREVIARIO DE CONTEXTO HISTORICO

El hombre desde su origen como un ser social y racional ha tenido la
necesidad de expresarse, manifestindose asi de diversas formas a lo
largo de toda su historia. Siempre ha tenido como fin, la busqueda del
mejor camino para poder expresar sus pensamientos y sentimientos.

Sin embargo, esta constante busqueda no siempre desembocé en
una manifestaciéon completa, ya que durante el siglo XX, se encon-
traba diversificada en una extensa gama de vanguardias, las cuales
exploraban y modificaban todos los c6digos ya establecidos para ins-
taurar nuevos. En estos nuevos c6digos todo era valido, con la tinica
condicién de que fueran capaces de plasmar todo lo que el artista
quisiera expresar sin subordinarse a viejos estereotipos y normas.”

10 Cf Alejandro Corredor Parra, “Ezra Pound: Las relaciones del ideograma”, en Aca-
demia.edu [en linea), pp. 2-4.

11 Cf B. Gache, 0p. cit., p. 14s.
12 Paul Claudel, apud A. Espinosa, op. cit.
13 Cf. C. Javaloyes, op. cit., p. 3.
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Esta explosién de tendencias inicié a principios del siglo X1, con
el surgimiento de los primeros manifiestos futuristas.

“Hasta hoy, la literatura exalt6 la inmovilidad pensativa, el éxta-
sis y el sueno. Nosotros queremos exaltar el movimiento agre-
sivo, el insomnio febril, el paso ligero, el salto mortal, la bofe-

taday el pufietazo”."*

El autor y traductor Victor Pozanco (1940-) describe al movi-
miento como la “liberacion primera de la palabra objeto, y ésta, con
el tiempo, llega a fragmentarse, y la palabra se desarticula. Los poe-
mas ya no se leen, se ven”.”

3.1De la época antigua al Renacimiento

Se ha hablado sobre el surgimiento de esta forma de literatura hibrida
a principios del siglo X1x o dentro de las vanguardias del siglo xx;
sin embargo, se han encontrado caligramas y otros poemas figura-
tivos que datan de la época de Alejandro Magno y que entran en
esta categoria.

A pesar de estos indicios durante el helenismo, se han encon-
trado manifestaciones similares mds antiguas a lo largo de la histo-
ria de la humanidad, refiriéndose no como una forma de expresion
artistica, sino como una lectura que conjuga la palabra escrita y la
imagen. Estas representaciones, tales como son pinturas rupestres
del Paleolitico, jeroglificos egipcios o la escritura oriental llena de
iconografias, no son consideradas formas de poesia visual, ya que los
historiadores han estipulado que la poesia visual inicia después de la
aparicion de la literatura occidental en la cultura helénica.

14 Fundacién y primer manifiesto del futurismo, publicado en el periddico francés Le
Figaro, en Paris el 20 de febrero de 1909 por Filippo Marinetti.

15 Victor Pozanco, apud C. Javaloyes, op. cit., p. 4.
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En culturas orientales tales como la china, a diferencia de las occi-
dentales, la relacion entre lo visual y lo escrito fue intrinseca, dado
su sistema ideogramadtico de escritura.” La poesia china era visual y
un buen poeta debia ser también un buen caligrafo. Las palabras se
escribfan para ser concebidas dentro de un espacio visual, al igual
que la pintura. Recurrfan a elementos técnicos de la misma pintura,
tales como: el grosor de linea, concentracién de tinta, capacidades
propias del papel y del pincel.

Durante este periodo en Occidente, los papiros magicos griegos,
los technopaegnias, también conocidos como caligramas o poemas
griegos de caracter visual, y los carmina figurata,” o poemas figura-
tivos latinos, aparecen como una representacion artificial del mundo
con una intencién inequivoca de hacer arte y no como una necesidad
de comunicacién. Los papiros mégicos griegos que datan del siglo
11 a. C.y vd. C. o los talismanes musulmanes ya manejaban una
espacialidad de la escritura significativa en la realizacién de conju-
ros magicos y elaboracién de brebajes. De igual manera, los talisma-
nes con letras dentro de unas figuras eran de vital importancia para
la hechiceria, entre los mas famosos se encuentra el “abracadabra”.

Los technopaegnias representan a partir del texto la figura que
describen y fueron muy frecuentes durante el periodo helénico.
Alrededor del 33 a. C., Tedcrito de Siracusa y Simmias de Rodas
fueron considerados los primeros poetas visuales.” El caligrama
de Simmias llamado “El huevo”es tanto un poema visual como un
juego de palabras: puede leerse alternando los versos de su compo-
sicidn, el primero con el ltimo, el segundo con el pentltimo, etcé-
tera, hasta terminar con el verso central.” Este poema es una meté-
fora que se refiere a un huevo perdido de un ruisefior que recoge el
dios Hermes; en donde el poeta es el ruisenor, y el poema, el huevo

16 Cf'B. Gache, op. cit., p. 138.

17 Poemas que formaban con sus versos la imagen figurativa del tema del que hablaban.
Un poema religioso podria formar una cruz, por ¢jemplo.

18 Cf-P.B. Meggs, op. cit., p. 30s.
19 Vid. V. Cava, op. cit.
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que resulta; por lo tanto, se considera un juego de alegorias propio
del mismo periodo.

A esta preocupacion de convertir la escritura, y mucho més tarde
a la tipografia, en formas visuales concretas y expresivas se le dio el
nombre de “poesia modelo”; por lo general, tomaban la forma de
objetos o simbolos religiosos.>

Siglos mds tarde, en la Edad Media, existicron los carmina figu-
rata, los cuales estaban configurados de tal manera que formaban
imagenes alusivas al texto del que hablaban; por ejemplo, la cruz o
el céliz fueron figuras recurrentes para los poemas religiosos, tam-
bién llamados dlepsidras como metaforas de lo efimero de la vida.*

Durante el Manierismo en el Renacimiento, la literatura laberin-
ticay la jeroglifica se retomé como mera experimentacién formal,
donde se representaba, en su gran mayoria, iconografia religiosa.
Sin embargo, no fue sino hasta el siglo x1x, con la aparicién de las
vanguardias europeas, que se convirtié en un género especifico de

la literatura.*+

20 Cf P.B. Meggs, op. cit., p. 305.
21 Llamados asi los relojes de agua.
22 B. Gache, 0p. ciz., p. 139.

23 Tipo deliteratura en donde las lineas de texto se desplazan sobre el papel como bus-
cando una salida, representando la confusion y las dificultades del ser humano alo largo
de su vida.

24 C.Javaloyes, op. cit., p. 7.
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y otros ejemplos de carmina figurata con motivos religiosos.

y “Las alas de Eros de Simias”, de Simmias de Rodas,
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3.2 Inicios del siglo xx, el Cubismo

Antes de surgir el Surrealismo a inicios el siglo xx, el Cubismo ya
habia creado un concepto de disefio independiente a la naturaleza;
vefa a la pintura como un objeto bidimensional que, por medio de la
geometrizacién de formas, creaba ilusiones espaciales y de perspec-
tiva. Este movimiento dio por terminado a casi cuatrocientos afos
del arte pictdrico renacentista y regresé a la visién de dos dimensio-
nes de la Edad Media y de la época antigua.

A partir de figuras geométricas estilizadas, la naturaleza era
reflejada por medio de cilindros, esferas, conos, etcétera. Este tipo
de abstraccion de las figuras dentro de formas geométricas proponia
una nueva clase de configuracién del espacio como forma de expre-
sion humana, rompiendo el clasicismo y creando lo que parecian ser
posibilidades infinitas de figuras inventadas.

Ademas, durante este periodo, en 1912, fue introducido el co/lage
por Pablo Picasso (1881-1973) y Georges Braque (1881-1963), esto dio
libertad en la composicién por medio de texturas en los elementos
que adquirian un nuevo significante. A menudo, letras de publi-
caciones impresas fueron introducidas como formas visuales que
adquirfan una significacién por asociacion.

El movimiento no tardé en evolucionar en otro nuevo: el Cubismo
sintético en 1913; en ¢l, las formas dejaron de ser una representacién
de su forma exterior para convertirse en un signo, que representaba
el significante del objeto. A este nuevo movimiento se le puede con-
siderar como un punto medio entre el arte de percepcién y el estruc-
turalismo de la geometria.

El pintor francés Fernand Léger (1881-1955s) llevé al movimiento
a una serie de vistazos y fragmentos de informacién configurados
en espacios planos. Estas formas de estilizacion pictografica de las
figuras inspiraron a una modernizacién de las artes pictéricas de
la época, reflejindose en carteles de los afos veinte y siendo la pri-
mera modernizacion al disefo después de la Primera Guerra Mun-
dial. Aqui la dimensién visual de las palabras empezé a tomar una
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importancia equiparable a su dimensién lingtiistica y comenzé a
tomar un estatus de objeto.”

3.3 Los manifiestos del Futurismo

En 1909, ¢l poeta italiano Filippo Marinetti (1876-194.4) publicé
su manifiesto futurista donde expresaba su pasién por la guerra, la
maquinaria, la velocidad y la vida moderna de la época. “Ningtn
trabajo carente de cardcter agresivo puede ser una obra de arte”,*
con esta frase, manifestd su repudio a las bibliotecas, los museos, el
moralismo y el feminismo. El y sus seguidores desafiaban todo lo
ortodoxo, lo que lo llevé a rechazar la armonia como cualidad del
disefio, ya que contradecia “los saltos y estallidos de estilo que flufan
alo largo de la pagina”>”

Un auto de carreras que parece moverse sobre la metralla es més
hermoso que la Victoria Samotracia... excepto en la lucha, no
hay més belleza. Ningtin trabajo carente de un cardcter agresivo

puede ser una obra de arte.®

Recurrentemente usaba en una sola composicion tipografica dife-
rentes familias para denotar diversos estados, por ejemplo: las itali-
cas indicaban velocidad y las negritas eran usadas para algo violento,
dando asi un doble significado a las palabras mediante las familias
tipograficas. Por fin, este disenio tipogréfico mas dindmico rompia
el estructuralismo geométrico horizontal y vertical que cargaba el
disefio editorial desde la invencién de la imprenta de Gutenberg, y se
relacionaba mds con la pintura, a esto se le llamé “tipografia libre” y

25 Cf B. Gache, op. cit., p. 139.

26 Filippo Marinetti, apud P. B. Meggs, op. cit., p. 303.
27 Filippo Marinetti, apud Idem.

28 Vid. Idem.
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“palabras en libertad”. Las estructuras tradicionales de la formacién
tipografica dejaron de usarse en este movimiento, asi como otras de
tipo ortografico y gramatical.

El Futurismo se vio influenciado fuertemente por el Cubismo,
aunque los futuristas se preocuparon mds en expresar el movi-
miento, la energfa y la secuencialidad que sélo la forma. Acufiaron
el término simultaneidad para aquellos momentos que suceden al
mismo tiempo.*

FIGURA 13. Portada del poema sonoro “Zang Tumb Tumb”, de Filippo Marinetti, 1914.

Poctas como el italiano Guillaume Apollinaire (1880-1918) se
vieron fuertemente influenciados por los cubistas y particularmente

29 P.B. Meggs, op. cit., pp. 302—-307.
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por la obras de Picasso. A Apollinaire, ademas de defender la pin-
tura y literatura cubistas, le surgié un gran interés por la escultura
africana, ya que veia la poesia visual en toda representacién grafica,
no como una corriente literaria inicamente, sino como una reinter-
pretacién de significantes, donde el diseno de las palabras pasa a ser
una figura, un disefo grafico o un pictograma visual que adquiere
una calidad de signo. “Los catdlogos, los carteles, los enunciados de
todo tipo, créanme, contienen la poesia de nuestra época”

Apollinaire retomé los principios histéricos de la escritura, se
remontd al periodo Paleolitico o al antiguo Egipto, estudiando asi
la escritura de cardcter pictogréfico, ideografico o una combinacién
de ambos. Estas formas de escritura fueron antecesores de la palabra
escrita como se le conoce hoy dia, y segin Apollinaire, las primeras
formas de poesia visual, que como ya se menciond, no se les consi-
dera poesia visual por ser anteriores a la literatura helénica.

Apollinaire lleg junto con esta busqueda del siglo x1x a idea-
lizar al verso libremente: cre6 caligramas en los cuales el texto se
acomodaba dentro de la imagen que representaba, ayudindose de
la disposicién tipografica. El neologismo del término caligrama que
acund Apollinaire, mediante la unién de dos palabras, para definir
su poesia fue: ideograma y caligrafia; el primero por designar los
simbolos graficos que representan unidades de sentido, y el segundo
por el simple hecho ser algo escrito.

30 Guillaume Apollinaire, apud Ibid., 308.
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FIGURA 14. “La paloma apufialada y el surtidor”, de Guillaume Apollinaire.

Otro poeta simbolista francés, Stéphane Mallarmé (1842-1898),

publicd en 1897 Un coup de dés jamais nabolira le hasard [Una tirada

de dados jamds derogari el azar, o mejor conocida como Una tirada

de dados), el cual estd conformado por setecientas palabras dispuestas

a lo largo de veinte pdginas y cuyo acomodo tipogréfico logra vin-

cularlo con la notacién musical. A partir de diferentes juegos tipo-

gréficos y de las innovadoras diagramaciones, Mallarmé cuestiona

la naturaleza meramente representacional de la escritura y revela su

capacidad de “ser vista™'

31 Cf B. Gache, op. ciz., p. 139.
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La colocacién y diferentes alturas de las palabras relacionan la
entonacion, tanto para la lectura oral como con el ritmo: el uso
diversificado de mayusculas y minusculas, las romanas y las itdlicas.
En lugar de rodear un poema de mérgenes vacios, deja espacios en
blanco para significar silencios; no acomoda las palabras una tras
otra siguiendo una linea para dar una forma, sino que éstas apare-
cen a lo largo de todas la pdginas de manera inesperada para evocar
sensaciones ¢ ideas.”* Esta disposicién tipogréfica y tipotactica crea
una pluralidad de significados, propiedad del lenguaje, y una plu-

ralidad de lecturas.”
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FIGURA 15. Una tirada de dados, de Stéphane Mallarmé, 1914.

32 Cf P.B. Meggs, op. cit., p. 308.
33 Karla Molina Covarrubias, “Futurismo: Estética de la velocidad”, en Algarabia [en
linea].
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3.4 El Dadaismo

Los experimentos tipograficos de los futuristas fueron retomados
por un grupo de jévenes que los inclufan en collages o composiciones
libres de diagramaciones formales para resaltar la crisis de la cultura
occidental y la inutilidad de las propuestas estéticas modernas. Estas
aplicaciones resultaban contrarias a los ideales del Futurismo que
buscaban dentro del desorden la belleza ante lo nuevo.’*

La poesia dadaista era considerada como la poesia del absurdo y
la poesta fortuita, comenzé con la fundacién del periddico Dada del
editor Tristan Tzara (1896-1963),% quien trabajaba a base de poemas
futuristas encontrados. El nuevo movimiento era considerado tan
azaroso como la vida misma, de hecho, el nombre lo encontré Tzara
tras abrir un diccionario en francés y senalar la primera palabra que
fue dada, cuyo significado es balbuceo de un bebé.

Este movimiento se describié a si mismo como el anti-arte, ya
que era un arte destructivo y negativo ante un mundo que se encon-
traba corrompido. Se manifestaba en contra de las guerras, en espe-
cial de la Primera Guerra Mundial, y ante una sociedad cada vez
mds decadente por la religion y c6digos morales que se encontraban
al borde del colapso.

Estas manifestaciones enriquecieron el vocabulario visual creado
por el Futurismo, a tal grado que se empezaron a perder los preceptos
bésicos del diseno tipogrifico y se mantuvo el concepto cubista de
las letras como formas visuales y no sélo como simbolos fonéticos.*®

Uno de los portavoces mas embleméticos del dadaismo fue Mar-
cel Duchamp (1887-1968), quien decfa que tanto el arte como la vida
eran procesos del azar y de la eleccién deliberada.’” Esta nueva filo-
sofia que le concedia libertad plena trataba de mostrar el arte como

34 Cf B.Gache, op. cit., p. 143.

35 CfP.B. Meggs, 0p. cit., p. 308.
36 Ibid., p.309.

37 Idem.
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un concepto cotidiano mediante objetos comunes, como un banco
con una rueda o un orinal. Incluso, con el fin de atacar a los ideales
tradicionalistas de un publico que habia perdido lo humanista del
Renacimiento, Duchamp intervino una reproduccion de la “Mona
Lisa”, de Da Vinci, pintandole bigotes y, como esperaba, escanda-

liz6 ala sociedad de la época.

FIGURA 16. “Mona Lisa” de Marcel Duchamp y “El violonchelo de Ingres”, de Man
Ray (1890-1976).

4.POESIA VISUAL EN HISPANOAMERICA

Las representaciones mas tempranas en la Modernidad de caligra-
mas en espafiol hispanoamericano aparecen en el poema “Triangulo
arménico”, del chileno Vicente Huidobro (1893-1948). El poema
visual “Japonerfa”, nombre temprano de “Tridngulo arménico”, fue
publicado en 1921 en el tltimo nimero de la revista Musa_Joven, fun-
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dada por Huidobro. Este, como otros poemas publicados a lo largo
de seis numeros, form¢ parte de un poemario llamado Canciones en
la noche, que quiso abarcar siglos de estilos: desde el Romanticismo
hasta el Mundonovismo.**

Thesa
La bella
Gentil princesa
Es una blanca estrella
Es una estrella japonesa.
Thesa es la més divina flor de Kioto
Y cuando pasa triunfante en su palanquin
Parece un tierno lirio, parece un pélido loto
Arrancado una tarde de estio del imperial jardin.

Todos la adoran como a una diosa, todos hasta el Mikado
Pero ella cruza por entre todos indiferente
De nadie se sabe que haya su amor logrado
Y siempre estd risuefia, estd sonriente.

Es una Ofelia japonesa
Que a las flores amante
Loca y traviesa
Triunfante
Besa.

FIGURA 17. “Tridngulo arménico”, de Vicente Huidobro.

Estos intentos previos se vislumbraron en México durante el
siglo X V1, con los carmina figurata de Cristobal Cabrera (1513-1598),
o doscientos afios més tarde, ya en el siglo X V111, con el poema
“Décimas acrésticas” de Mariana Navarro (1739-1797), dedicado
a Fernando VI de Espafia (1713-1759). Este segundo, hecho con
forma de un sol y compuesto por palabras y trazos, esta lleno de
florituras y se le considera un hibrido tnico entre el acréstico y el

caligrama.”

38 Cf Rosa Sarabia, ““Tridngulo arménico’ y la experimentacién visual de un orienta-
lismo parodiado”, en Anales de Literatura Chilena [en lineal.

39 Cf. Alicia V. Ramirez Olivares, “Mariana Navarro: Poesia visual femenina en el siglo
xv1ir” [en linea), p. 2.
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Un siglo después, la creacién de poesia visual fue retomada —y
con fuerza— por varios artistas de América Latina, quienes incluso
no eran poetas ni escritores, tal es el caso del pintor mexicano Diego
Rivera (1886-1957), que promovid el movimiento estridentista con
su poema “Irradiador estridencial”. Este movimiento, encabezado
por Manuel Maples Arce (1898-1981), fue uno de los principales
detonantes para la innovacién de la poesia mexicana.
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FIGURA 18. El poema-caligrama, atribuido en un principio a Diego Rivera, estd en contra
de la “momiasnocracia nacional”; aparecid en el primer ntimero de la revista Irradiador.
Este texto no esté firmado, pero en ¢l ¢je de las aspas del mismo “irradiador”, se puede
ver las letras /D/ y /R/, por lo cual se le ha atribuido a Diego Rivera (aunque Maples
Arce atribuye este texto a una autoria colectiva en su libro de memorias Soberana juven-
tud). Del lado izquierdo hay seis imperativos que comienzan con la letra /D/ (y la /D/
de “DR” forma la primera letra de todas estas érdenes): “Desamodérrense / despiértense
/ desduérmanse / desasnaremos / desharemos / divinisandeces”. A la derecha, el mismo
juego se repite con palabras que comienzan con laletra /R/: “Reciamente / romperemos
/ ranciolatrias / rastacueros / roncadores / rotitos”. Y por fin, el caligrama concluye con

la frase: “Oigan a Manuel Maples Arce”, dividida en seis lineas.
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Otros poctas como Jests Arellano (1923-1979) con E/ canto del
gallo: Poelectrones, Marco Antonio Montes de Oca (1932—2009)con
su ensayo de poesia visual “Lugares donde el espacio cicatriza’, en
el que deja abierta la cuestion sobre si los poemas “convencionales”
ilustran a los visuales o viceversa, y Victor Toledo (1957 ) con sus
Rosagramas, sonetos-caligramas en forma rosas, son ejemplos de
poctas visuales que retomaron la creacién del caligrama.*°

Asimismo, el mexicano José Juan Tablada explord las posibilida-
des de significacién que el uso ideografico de la escritura en espafiol
le ofrecia'y public6 Li-Po y otros poemas en 1920. Tablada comenzé
su carrera literaria a los diecinueve anos: publicaba en E/ Universal
crénicas dominicales sin titulo que reflejaban la vida mexicanay
sus poemas. Ya en ese tiempo apuntaba su interés por Japén. Con el
titulo de “Arte japonés”, tradujo en el nimero del 5 de julio de 1891,
unos pérrafos del escritor francés Edmundo de Goncourt (1822
1896), éstos hablaban sobre la interpretacién de los monstruos por
los artistas japoneses.

Tablada también intervino en la politica de varios paises y alcanzé
puestos diplomadticos en Japén, Francia, Ecuador, Colombia y Esta-
dos Unidos, incluso fue nombrado en 1918 secretario del Servicio
Exterior por Venustiano Carranza (1860-1920). En 1900 viaj6 a
Japén y mostré un dvido interés por la estética local cultural, ya que
segun ¢l le permitia una interpretacion pléstica de la naturaleza.*

El texto de Li-Po y otros poemas se divide en dos partes: la pri-
mera con textos e ideogramas de un poema dedicado a Li-Po (701~
762),y la segunda con dieciséis poemas ideograficos. El poema “Li-
Po”estd basado en la vida y muerte legendarias del poeta chino que
lleva su nombre.

El autor, posiblemente basado en el tema que el poema abarc,
usé determinados lexemas que son propios de la cultura china.

40 Cf Juan Antonio Rosado, “La poesia visual en México”, en Siempre! Presencia de
Meéxico [en linea).

41 Cf José Maria Gonzalez de Mendoza, “Trayectoria de José Juan Tablada”, en Ensa-
yos selectos [en linea].

50



CAPITULO UNO | POESIA VISUAL

Incluso por esto, y por el interés en fuentes orientales para la rea-
lizacién del poema, Garcia de Aldridge concluyé que el uso ideo-
gréfico de Tablada no fue inspirado por Apollinaire, el Cubismo o
tendencias similares de esa época, sino directamente de los princi-
pios estructurales del ideograma chino. Tablada decia que su primer
acercamiento con la poesia ideografica fue por medio de los poemas
griegos tradicionales technopaignia: “Las alas de Eros”, de Simias,
y “El altar de Besantinos y Dosiadas”, pertenecientes al libro xv de
la Antologia griega.

Tablada sefialé como rasgos de la poesia ideogréfica elementos
como la sintesis, la discontinuidad y el dinamismo; eliminé cualquier
cosa que ilustrara el contenido, comentarios o expresiones redun-
dantes y anadi6 que el plano ideogréfico-visual debia funcionar en
paralelo con el lingtistico.**

Otro poeta que siguid los parametros de la sintesis y la elimina-
cién de elementos circundantes fue Octavio Paz; publicé en 1968,
en la Revista de la Universidad de México, seis poemas visuales con
el titulo de Topoemas, nombre derivado de la locucién griega zopos,
‘lugar’ o ‘posicién’. Al ser una poesia preocupada mds por el espacio,
se encuentra en oposicién a la temporal, es decir, a la discursiva. Sus
poemas presentan una estrecha relacién de sentido entre su consti-
tucioén lingiiistica y la visual.

En los topoemas de Paz, la posicién de las palabras adquiere un
valor semdantico. Esto hace que el orden de las palabras dentro de
la oracién pase a un plano secundario, siendo lo mas importante
la distribucién sintdctica en el plano tipografico. Esta distribucion
que puede tener fines iconicos resulta ser semantica y constituye su
significado a partir de la lectura y la percepcion visual del lector.#

42 Klaus Meyer-Minnemann, “Formas de escritura ideografica en Li-Po y otros poemas
de José Juan Tablada”, en NFRH [en linea], pp. 433—438.

43 Cf Klaus Meyer-Minnemann, “Octavio Paz: Topoemas. Elementos para una lec-
tura’, en NFRH [en linea], pp. 1113-1114.
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4.1"A Fernando VI. Décimas Acrésticas”,
de Mariana Navarro

Durante la época colonial, la poesia sélo era fomentada mediante
concursos que se celebraban con motivo de algtin personaje o acon-
tecimiento especial. En estos concursos lleg6 a participar sor Juana
Inés de la Cruz (1651-1695). El premio de 1768 se lo llevé Mariana
Navarro con un acrénimo dedicado a Fernando VI; este poema no
s6lo era un acrénimo, sino un caligrama, que convirtié a Navarro
en pionera de una tendencia que se retomo hasta el siglo xx.

El nombre completo del poema es A Fernando VI. Décimas
acrdsticas. Un acrénimo es un poema donde la lectura vertical de
las letras del inicio o el final de los versos forman una palabra.
Este poema, ademds de presentar un acrénimo, forma una figura
o carmina figurata delimitada y detallada por paréntesis y asteris-
cos que significan estrellas. En su conjunto, el caligrama forma un
sol que representa un nuevo dia o el nacimiento, aunque también
puede representar una rueda de la fortuna como parte de un juego
con el adorno de una mano en la parte de arriba. Esta mano es la
de la autora, que tal vez influenciada por los arcanos del cosmos,
decide el futuro de todos. La letra L representa la tltima letra de
la palabra so/, y por estar en el centro, espacia a las demads letras
del acrénimo alrededor, poniéndolas en un ciclo que puede resul-
tar infinito.*+

En esta temprana forma de poesia visual, Navarro no sélo enal-
tecid a un rey, sino que insertd su personaje femenino en la socie-
dad colonial. El hecho de que la mano de la autora aparezca sobre
la forma circular del poema indica que la mujer tiene el control del
mundo, incluyendo al nuevo rey.

44 Cf A.V.Ramirez Olivares, op. cit., p. 2.
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A FERNANDO VI.

DECIMAS ACROSTICAS.
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FIGURA 19. A Fernando VI. Décimas acrésticas, acrénimo que resulta igualmente ser

un caligrama, de Mariana Navarro.
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4.2 Li-Po y otros poemas, de José Juan Tablada

“La ideografia tiene, a mi modo de ver, la fuerza de una expresién
‘simultdneamente lirica y grifica’, a reserva de conservar el secu-
lar caracter ideofénico”* Asi, Tablada apunta a una condensacién
del poema lirico al quitar cualquier imagen, comentario o sentido
redundante que pueda ilustrar el contenido, pero anade un signi-
ficante ideogréfico-visual que interacttia al mismo tiempo con la
parte lingiiistica.

En el poema “Li-Po” prevalece la representacion ideografica con
notaciones lingiiisticas aisladas. Claramente usa siluetas de objetos
que son delineados por palabras y que forman el propio poema; sin
embargo, su importancia radica en la posicién y direccién de éste res-
pecto al todo, siendo las letras solo una parte de la totalidad lingtiis-
tica del poema. A veces, todo en su conjunto genera una metafora o
un simil, asi pues, se podria decir que la representacién ideografica
genera una expresion lingiiistica que ya ha sido figurada.

En este poema se pueden interpretar dos parecidos verbales. En
el primero, se observa la caida de un “pesado tibor**” o jarrén, donde
se centraliza la miraday se indica el comienzo de la imagen lingiifs-
tica del poema. Este jarrén representa metaféricamente la cabeza
del poeta y mientras se avanza en el poema, se puede notar la tran-
sicién de imédgenes: de un jarrén que representa la pesada cabeza del
pocta (mediante la oracién “hasta que el poeta cac”) a una flor (en la
oracién “como una flor”). Ayuddndose de oraciones en movimiento
como “y el viento”, “le deshoja” y “el pensamiento”, se puede ver la
imagen de una tinaja que cae, alegoria del poeta, y de cémo una flor
se sostiene en su tallo.

45 JoséJuan Tablada, apud Klaus Meyer-Minnemann, “Formas de escritura ideogréfica
en Li-Po y otros poemas de José Juan Tablada”, en nfrh [en linea], p. 437.

46 Vaso grande de barro con forma de tinaja de origen oriental.

54



CAPITULO UNO | POESIA VISUAL

FIGURA 20. “Li-Po”, de José Juan Tablada, 1920.

4.3 Topoemas. "Nagarjuna”, de Octavio Paz

Topoemas, de Octavio Paz, estd compuesto por una serie de seis poe-
mas. El tercero estd dedicado a Nagaryuna (150-250), fildsofo hindu
fundador del Madhyamaka*” y autor de los Mulamadhyamaka-karika,
textos que fijaron los principios de la Via Mediana en el budismo.
El poema de Paz es breve y su sentido se basa en el aspecto visual de
la palabra. El propio Paz comenta:

47 Literalmente, “camino medio”, una de las principales tendencias del budismo.
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“el ‘niego’ cae, se parte en dos y asi el ego se niega. Es el método
de reduccién del absurdo: prasanga, que es el arte de extraer la
‘consecuencia necesaria’ de nuestras imprudentes afirmaciones
y negaciones. El resultado no es la nada, ya que la nada también
es negacion del ser, sino la suspension o suzya, un cero pleno, ‘la

vacuidad vacia de su vacuidad’”.#®

El poema consta de tres palabras: ziego, i y el vocablo latin ego,
que se puede entender como “yo no”. Gracias a su disposicion gra-
fica, el “yo no” se ve que cae verticalmente, y al quebrarse horizontal-
mente se convierte en la oracién 7 ego, que se puede entender como
“niyo”, convirtiéndose en su propia negacion. El primero, “yo no” es
una negacion que evoluciona a una negacién del propio ser “ni yo”.

Visualmente hace que se parta semanticamente en su centro, repre-

sentando la Via Mediana del Madhyamaka.

“La negacion expresada en el verbo “niego”, la cual segin la doc-
trina de Nagaryuna sdlo llega a ser negacion de algo en relacién
con otro elemento que con ella viene a ser negado, se niega. Se

manifiesta como la negacién de la negacién”.#

Este topoema, gracias a la disposicién gréfica que parte semén-
ticamente a la palabra y resulta asi en una doble negacién, puede
tomarse como un prasanga o una verdad budista.

48 Octavio Paz, apud Klaus Meyer-Minnemann, “Octavio Paz: Topoemas. Elementos
para una lectura”, en NFRH [en linea], p. 1122.

49 Idem.
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FIGURA 21. “Nagarjuna”, topoema de Octavio Paz dedicado al filésofo hindd Nagaryuna.

5. POESIA VISUAL EN LA ACTUALIDAD

Como hace més de un siglo que la literatura evoluciond y la poesia
visual tomé un lugar dentro de ella, hoy dia, las nuevas tecnologias
hacen participe a los poetas visuales del manejo de los medios digi-
tales para la creacién y desarrollo de su forma particular de litera-
tura. Esta nueva modalidad tecnolégica denominada Net Art, Net
poesia, Ciberpoesia o Poesia electrénica, 5° se caracteriza por el uso
de medios tecnolédgicos que llevan mds all del arte y hacen uso de
recursos de programacion: van desde un simple hipertexto o una
animacion, ya sea bidimensional o tridimensional, hasta la creacién
de interfaces de realidad virtual.

so Cf.V.Cava, op. cit.
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No sigas las huellas de los viejos maestros;

busca lo que ellos buscaron.

MATSUO BASHO

1. BREVIARIO HISTORICO SOBRE LA POESIA JAPONESA

las primeras manifestaciones de la poesia lirica en Japén estan con-
formadas por mitologfa, leyendas y crénicas histéricas de Japon, se
ha compilado en una antologfa llamada Kojiki o Furukotofumi (¥
F30), que literalmente significa: “relacién de las cosas antiguas”.
El Kojiki habla desde la creacién del mundo y el universo hasta
el mandato de la emperatriz Suiko (592—628 d. C.); se divide en
tres partes: el Kamitsumaki, ‘trozo superior’, que trata sobre los
dioses primigenios, esto es, de cosmogonia y teogonia; el Nakat-
sumaki, ‘trozo medio’, sobre los nuevos dioses que descienden y
forman un linaje en la Tierra, bajo el cuidado y observacién de
los primeros dioses; y el Shimotsumaki, ‘trozo bajo’, que narra la
historia humana.

Los escritos poéticos del libro tienen una estructura simple, su
extension no esta determinada formalmente y hablan sobre temas
de la naturaleza, el amor y el deseo, con la caracteristica de ser una
expresion espontanea de los autores.
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FIGURA 4. Pintura que representa a Izanagi-no-mikoto (A Y FF), ‘el hombre que
invita’, y a [zanami-no-kami (/( ‘H"‘bj’i), ‘la mujer que invita’, dos de las deidades mas
importantes del sintoismo que consolidaron el mundo en tiempo de caos y desorden.
Sobre un puente que flota en el cielo “hundieron la lanza en el mar inferior, la agita-
rony al sacarla, las gotas que de ella resbalaban formaron la isla de Onogoro-shima”, ‘la
espontdneamente coagulada’. Pintura usada en la portada del Kojiki, edicién espanola

de Casa Asia, 2009.
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Bajo una creciente concepcion centralista del imperio japonés, el
emperador Tenmu (631-686 d. C.) ordené a Hieda no Are la reco-
pilacién del Kojiki, sin embargo, no se publicé hasta décadas mds
tarde, en el 712 d. C., bajo el mandato de la Corte Imperial de la
emperatriz Genmei (661-721 d. C.). La compilacién estuvo a cargo
del escriba O no Yasumaro, quien escribid la obra a partir de las reci-
taciones de Hieda no Are.

En ese tiempo, el japonés no era un idioma escrito, por lo que
Yasumaro tuvo que utilizar caracteres chinos como base para crear
un alfabeto propio. Debido a ello, en el Kojiki existe una rara mezcla
tanto fonética como ideografica con el idioma chino. Por esta razén,
la antologfa presenta una doble importancia dentro de la historia
cultural japonesa, en primer lugar, porque muestra la necesidad de
forjar un pasado para sostener todo un sistema politico y cultural
creciente a la par de una centralizacién del Imperio; y en segundo
lugar, la necesidad de tener este registro por escrito.’

La primera antologia poética de Japén aparecio a finales del siglo
vI1I con el nombre de Man’yoshu, cuyo significado es: “colecciéon
de miriada* de palabras”. Se cree fue hecha por funcionarios de la
corte, nobles y emperadores; pero se han encontrado también textos
de monjes, guerreros y gente del pueblo. Esto significa que escribir
poesia no era exclusivo de una sola clase social.

Lo cierto es que el Man’yoshu naci6 por invencién populary su
desarrollo posterior estuvo a cargo de una cultura cortesana, ritua-
lista y conservadora que no entendia de la inventiva ni de la creativi-
dad con la que originalmente comenzd, pasando a ser un homenaje
a la tradicién cultural a la cual no se le criticaba ni cuestionaba, sélo
se entendia y se aceptaba estrictamente.?

El Kojiki'y el Man’yoshu hablan sobre los mismos temas, pero en
este ultimo, las emociones del autor dejan de ser una mera expresion

1 Cf CoraRequena Hidalgo, “La creacién del mundo japonés: representaciones mito-
l6gicas y literarias en Kojiki”, en Espéculo. Revista de estudios literarios [en linea], p. 2.

> Cantidad muy grande ¢ indefinida.

3 Cf Aurclio Asiain, Luna en la hierba: medio centenar de poemas japoneses, p. 13.
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espontdnea reflejada y se transforman en una lirica mas compleja en
artificio e ingenio al presentar sutiles juegos de palabras.

El Man’yoshu aportd un sentimiento de naturaleza ya muy vivo
en el taofsmo* y en el sintoismo’. Presenta dos formas principales de
poema: el tanka y el choka. El tanka, ‘poema corto’, se compone de
treinta y un silabas distribuidas en cinco versos, éstas se distribuyen
en una estructura de cinco, siete, cinco, siete y siete. Esta forma poé-
tica se convirti6 en la mas habitual, mientras que el choka, ‘poema
largo’, consta de versos con la mima extension: cinco y siete silabas,
pero con un niimero de versos indefinidos. A diferencias del zanka,
el choka se reservé sélo para las elegfas,® cuyo tema recurrente fue
la muerte.

Escribir poesia se convirtié rdpidamente en una actividad bas-
tante popular entre la nobleza durante el periodo Heian (794-1185 d.
C.) y ripidamente se empezaron a realizar competencias con poemas
cada vez més sofisticados. Este auge de la poesia dio pie a la necesi-
dad de recopilarlos. El emperador Daigo (885930 d. C.), en el afio
905 d. C., mandé a hacer una antologia conocida como Kokinshu
o Kokinwakashu, cuyo significado literal es: “coleccién de poemas

japoneses antiguos y modernos”.

4 Doctrina filoséfica, que algunas corrientes lo han convertido en religién, se basa en
la idea de la existencia de tres fuerzas que interacttian en la realidad: el yin, el yangy el
Tao. Las dos primeras son fuerzas contrapuestas que sec complementan y actian como
una sola, mostrando la dualidad del universo. El Tao, pilar de la doctrina, es la fuerza
superior que contiene a ambas y es el orden que rige a la existencia. El taoismo aspira la
armonfa entre el ser humano y el Tao a través de sacrificio, meditacién, honestidad, bon-
dad, piedad, entre otras virtudes. El adepto al taoismo busca encontrar la inmortalidad
y la trascendencia al propio ser.

s Literalmente traducido como “cl camino de los dioses”, es la religién japonesa por
tradicion, originada en la Edad Antigua y que rinde culto a los fenémenos naturales
identificados por deidades llamadas £a:. La religion sintoista es pacifista y puede con-
vivir con otras rcligioncs.

6 Composicidén poética en que se lamenta un acontecimiento negativo, especialmcntc
la muerte.
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FIGURA 5. En la introduccién del Kokinnshu se nombra al grupo Rokkasen (55 3Ah),
‘los seis poetas inmortales’, primero como una critica literaria de Japén y luego hacia
el grupo. Uno de los cuatro compilares del Kokinnshu y miembro del Rokkasen, Ki no
Tsurayuki (872—-94s), escribié en el prefacio Kana: “Es la poesta en la que, sin ningtin
esfuerzo, el ciclo y la tierra se mueven; y dioses invisibles y los demonios son tocados
con la simpatia por la poesia, la comunicacidn entre los amantes se hace mds suave y los
corazones de guerreros feroces calman”. Aqui aparece en frente y en el centro, junto a
Ono no Komachi (825-900), la tinica mujer del grupo y la tinica pocta mencionada en

el prefacio del Kokinnshu.

Los poemas contenidos en el Kokinshu o Kokinwakashu fueron
mds sofisticados, audaces e ingeniosos que los del Mazn’yoshu; fue-
ron escritos por los nobles, sacerdotes, mojes budistas ¢ incluso por
el mismo emperador. Como la poesia se fue convirtiendo en una
actividad que daba distincién, se empezaron a crear escuelas con
tendencias inicas que desataron la rivalidad entre ellas.

Aungque la poesia habia prosperado mucho en Japén, ain se podia
observar la influencia de China. Era tanta la autoridad intelectual
de ésta sobre el idioma japonés que durante la dinastia T’ang (618
907 d. C.) alcanzd un gran esplendor como lengua culta, equipa-
rablemente al latin en la Europa Medieval. Si bien era muy impor-
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tante ¢l uso del chino, nunca modificé significativamente a la poesia
japonesa, mds bien sélo lo adaptaron a una forma de zanka, que dio
origen al kanshi, ‘poema chino’.

Hasta nuestros dias, el chino sigue siendo usado por las perso-
nas cultas de Japén. En realidad, Japén nunca buscé un domino
sobre el idioma chino, ya que como la cultura japonesa posee una
enorme capacidad histérica para asimilar conceptos estéticos y
culturales, adopté miles de palabras de origen chino a su lenguaje
oral y escrito.

Al final del periodo Heian, cerca del 1180 d. C., se pudo observar
una tendencia por los autores del zanka a dividir los versos en dos
unidades de tres y dos. Los de tres versos fueron divididos en cinco,
siete y cinco silabas; mientras que los de dos, en un sistemas de siete
y siete. Cada uno con una imagen poética propia.

Este nuevo sistema creado a partir de una subdivision del zanka
originé el renga, ‘poema encadenado’, el cual consistia en la parti-
cipacién de dos o més personas que intervenian entre si para crear
poemas por tiempos. Se escribian grupos de versos de diecisiete sila-
bas, en grupos de cinco, sicte y cinco, y otros de catorce divididos
en dos versos de siete cada uno. Se encadenaban conforme se iban
creando con el anterior, seglin ciertas reglas estrictas de imdgenes,
asociaciones y juegos de palabras.

Esto hizo que la poesia se transformara en una actividad colectiva,
que dejé de dar cierta posicion social para convertirse en un simple
pasatiempo. Dependiendo de los temas que trataba, se subdividié en
dos tipos: el primero, al que s6lo se le llamaba renga, seguia formas
rigidas y un lenguaje refinado, presentaba temas elevados y conser-
vaba una lirica cortesana tradicional; el segundo, llamado haikai no
renga, poseia una forma menos rigida, lo que lo llevé a convertirse
en el mds usual del siglo X V1, ya que mostraba imagenes cotidianas
de una forma sencilla y a veces hasta humoristica.

A veces, el renga se componia de una poema corto inicial cono-
cido como hokku, ‘frase de apertura, el cual no era parte del resto
dela cadena. Asi, las primeras diecisiete silabas del zanka llegaron a
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considerarse un solo verso. A esta forma abreviada la llamaron kaikai,
término que se fue deformando hasta llegar a la palabra haiku.

Ya desde el Japén del siglo xv1, el zanka estaba compuesto por
treinta y un silabas, y el haiku de diecisiete; ambas se volvieron las
formas mds representativas dentro de la poesia nipona y abarca-
ron todas las narrativas de ésta. En el siglo x1x, al abrirse Japén al
mundo, empezd a experimentar con la nueva poesia proveniente de
la cultura occidental europea, pero este intento no prosperé. Hoy dia
en Jap6n s6lo unos cuantos estudiosos escriben poesia a la manera
occidental, mientras que la mayor parte de la poblacion de todas las
clases sociales atin escribe zanka y haiku’

El renombrado poeta del haiku Masaoka Shiki (1867-1902), a
través de su revista literaria Hototogisu, enfocada principalmente en
este género, marcd pautas fundamentales para su escritura actual,
derivadas del conocimiento previo sobre la literatura japonesa y las
nuevas corrientes occidentales. Estas son:

1. Sénatural.

2. Ten en cuenta la perspectiva. Las cosas grandes lo son, sin
duda, pero también las pequenas pueden ser grandes si se
ven de cerca.

3. Un haiku no es una proposicién légica y no debe mostrar el
proceso reflexivo.

4. Sé conciso, omite cuanto no es util.

s. Haz acopio directo de material; no lo tomes de otros haiku.
Emplea imdgenes tomadas de la fantasia y de la realidad, pero
prefiere estas ultimas.®

7 Yoel Hoftmann, Poemas japoneses a la muerte. Escritos por monjes zen y poetas de
baiku en el umbral de la muerte, p. 17-20.

8 José Marfa Bermejo, Instantes: nueva antologia del haiku japonés, p. 1s.
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2. DIFERENCIAS ENTRE EL TANKA Y EL HAIKU

Ya que la mayoria de las palabras que componen el idioma japonés
termina en vocal, no es posible jugar con éstas mediante rimas como
en la cultura occidental. A cambio de esto, la poesia nipona creé un
sistema de pentasilabos y heptasilabos en sus versos, que le permitié
crear un ritmo caracteristico de esta corriente artistica.

Esta diferencia estructural entre la poesia de Oriente y de Occi-
dente resulta importante para entender las diferencias en la com-
posicién y el ritmo. No es raro esperar que si la estructura del ritmo
es diferente, asi lo sea la temdtica empleada y la forma de abordarla.

Por lo general, el llamado zanka emplea como recurso dos imé-
genes poéticas, la primera habla sobre la naturaleza, mientras que la
segunda puede ser la continuacién de la primera; se puede decir que
ambas se mezclan en una especie de complemento reflexivo. Esto
suele producir un efecto onirico’ al presentar una imagen clarade la
realidad pero sin un perfil nitido del realismo, tal como si se tratara
de un recuerdo o de un suefo. Yoel Hoffmann (1937- ) compara al
pocta del tanka como alguien que sostiene dos espejos: uno de los
espejos refleja una escena de la naturaleza y el otro espejo refleja al
pocta sosteniendo el primer espejo.'

Como quizd podria pensarse, el haiku no es una forma conden-
sada del zanka, puesto que sélo suprime una parte del poema para
quedarse con la esencia de lo que éste quiere dar a entender. Siguiendo
a Yoel Hoffmann, seria como quitar uno de los espejos y dejar sélo
el que refleja a la naturaleza.

Esta eliminacién de una parte del zanka para adaptarlo a haiku,
no sélo sirve para desprender del zanka catorce silabas, sino para con-
densar la parte descriptiva de éste. Por lo general, esta parte que se
suprime puede situar al poeta en un lugar, tiempo y situacién espe-
cificos; ademds, sirve a manera de entrada para el poema en si. Asi

9 Relativo a los suefos.

10 Vid.Y. Hoffmann, op. cit., p. 22.
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pues, el zanka resulta a veces mas complicado y requiere un esfuerzo
adicional para llegar a comprenderlo.

Por ejemplo, el siguiente poema tanka escrito por Ki-no-Tsura-
yuki (870—94s d. C.), un erudito y noble de la corte que ayudd a la
compilacién del Kokinshu.

El viento que pasa
por la umbria arboleda
hace mds grévida
mi tinica con

el olor a flores.

Se puede notar cdmo no sélo habla sobre la naturaleza, sino que
también sittia al poeta en un espacio especifico por “la umbria arbo-
leda” y en una situacién donde sus ropas se impregnan del “olor a
flores” mediante “el viento que pasa”. Suprimiendo esta reflexién que
resulta descriptiva podria adaptarse a un poema haiku, quedando
sumamente condensado al hablar solamente de la naturaleza.” Una
posible adaptacién podria ser la siguiente:

Mi tinica
pesa

con el olor a flores.

3. ¢QUE ES EL HAIKU?

El haiku (f4]) es un flash de luz. Es considerado la forma poética
mas breve tanto dentro de la literatura oriental como de la occiden-
tal. Matsuo Basho (1644-1694), considerado como el haijin' padre

1 lbid., p.23.

12 Término que se le da alos poctas dedicados al haiku.
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del género y como uno de los cuatro mas grandes poetas del mismo,
lo define como simplemente lo que estd sucediendo en este lugar y
en este momento, captando el instante frigil y fugaz para poder per-
manecer en la memoria, “el haiku fija en un instante dado las cosas
que se mueren... antes de que se extingan en el espiritu”. El haiku es
una instantdnea, es un poema breve compuesto por diecisiete silabas
distribuidas en tres versos: de cinco, sicte y cinco respectivamente.
Aunque en esencia, no se puede decir que ésta sea una caracteristica
rigurosa, ya que hasta el propio Basho rompi¢ varias veces esta regla.

Al no reconocerse aspectos basicos de la poesia occidental dentro
del haiku, tales como la rima o la versificacién acentual, su recurso
principal es la medida silabica. Generalmente se forma de entre cinco
y nueve palabras en total, debido a la exigencia del mismo idioma poli-
silabico. Esto que podria considerarse una limitante en Occidente,
aunque resulta un recurso rico en Oriente ya que la lengua nipona
tiene una amplia gama del uso de onomatopeyas® y aliteraciones'*.

Lo que de verdad caracteriza a esta forma sencilla de poesia es el
contenido, en el que se describe de la manera mas corta posible una
escena vista o imaginada. Su verdadero atractivo radica en intentar
llegar a una sintesis reducida al mdximo, reduciendo todo un senti-
miento poético a unas cuantas imdagenes mentales.” El haiku trata
de reflejar algo complejo en expresiones breves y concisas para que
toda persona que lo lea lo pueda comprender. Aunque otra forma
de verlo es que intenta decir algo sin decirlo de manera literal, ya
que su forma de comunicacién dice mas que las palabras. Quizé este
tipo de expresion sea una evolucién del pensamiento cultural de los
japoneses a través de su ideologia religiosa Tao, ya que esta sintesis y
uso consciente del vacio también es apreciable en la pintura sumi-e.'

13 Eslainterpretacién de un sonido al lenguaje escrito, y que generalmente termina uti-
lizandose para hacerle referencia, por cjemplo, el uso de “toc toc” para imitar al sonido
de tocar una puerta. Su uso es muy comun en las historictas como efectos de sonidos.

14 Repeticién notoria de los mismos sonidos, sobre todo consonanticos, en una frase.
15 Yosa Buson, Seleccidn de jaikus, p. 8.

16 Y. Hoffmann, op. cit., p. 26.
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FIGURA 6. Los primeros intentos de sumi-¢ provienen de la dinastfa Tang (618—907)
en China, aunque la edad dorada del género llegd con la dinastia Sung (959-1279), con
artistas como Hsia-kuei (1195-1224). Los maestros del sumi-e de la dinastia Sung se carac-
terizaron por el “paisaje vacio”, es decir, por pintar escenas —generalmente carentes de
figuras humanas, ya que éstas eran los espectadores— donde predominaba mds la insi-
nuacion que la forma, lo cual coincidid con la brevedad de los haikus y con tantos relatos
zen donde el maestro se detiene cuando ya ha dicho bastante, porque las explicaciones
sobran. Entonces, ese vacio, ese silencio, no constituye el mero fondo del papel, sino que
forma parte del cuadro, perfectamente integrado a la totalidad del mismo. Esta técnica
de insinuacién hizo que al sumi-e también se lo conociera como el “arte de la blancura

hueca” o “del blanco vacio”.””

17 Samuel Wolpin, E/ zen en la literatura y la pintura. Antologia ilustrada del haiku y
el relato, p. 18s.
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Desde un punto de vista més formal, el haiku se divide en dos
partes. La primera narra la condicién general del poeta, ubican-
dolo temporal y espacialmente; mientras que la segunda contiene
el elemento activo del poema. Una es descriptiva y casi enuncia-
tiva, mientras que la otra sélo aparece de manera inesperada y, sin
embargo, convergen en el lector, mediante el choque de ambas den-
tro de su propia percepcién poética. “La indole misma del haiku
es favorable a un humor seco, nada sentimental. El haiku es una
pequena cépsula cargada de poesia capaz de hacer saltar la reali-
dad aparente”.”

Un patrén métrico indica ademds que al final del primer o
segundo verso debe aparecer el kireji, la ‘palabra cortante’, el cual
divide al poema en dos partes, una de mayor extensién que la otra.
La de mayor extension se llama “frase”, mientras que la restante se
conoce como “fragmento”. A veces el £7r¢ji es sustiuido simplemente
por una respiracion o pausa.

Aunque el rasgo que se podria considerar mds importante y carac-
teristico es el kigo, término de la naturaleza o de una costumbre y
que evoca a una de las cinco estaciones: primavera, verano, otofio,
invierno o Afio Nuevo, éste no sdlo sirve para dar un sentido poé-
tico, sino que también fija el instante en un espacio y tiempo que
logra en el lector avivar su sensibilidad y despojar al lenguaje de su
pretension retdrica.”

Casi siempre se ubica al poema en una de las estaciones del afio
por medio de una palabra o una silaba; a veces esto se hace de manera
directa, refiriéndose al “viento otofial”, la “primera nevada’, etcétera,
o de una manera mas indirecta y a veces no tan clara para un lector
que no estéd familiarizado con la cultura nipona, haciendo uso de
menciones de ciertos elementos como “los gansos salvajes”, que sitta
al poeta en el otofio, cuando éstos llegan al Japdn. Asi pues, la natu-
raleza es convertida en inconsistente, volatil y caprichosa, donde las

18 Tokiyo Tanaka, “El haiku: la poesfa ms sencilla de la poesia universal” [en linea], p. 2.

19 Joanna Studziniska, “El haiku en la poesia hispanica”, en Romanica.doc [en lineal, p. 2.
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mejores metaforas son las nubes, el agua de un rio y todas las escenas
que la naturaleza es capaz de proveer. El poeta procura captar hasta
el cambio mas minimo que ocurra a su alrededor y trata de reinter-
pretarlo de una manera lirica.*

Aun asi, el haiku debe conservar las caracteristicas de ser sencillo
y de tener una extension corta, hasta el punto de no necesitar rima,
signos de puntuacién o alguna otra clase de distincién para su com-
prensién. Octavio Paz (1914-1998) comentd acerca de esta estructura
breve: “A pesar de su aparente simplicidad, el haik es un organismo
poético muy complejo. Su misma brevedad obliga al poeta a signi-
ficar mucho diciendo lo minimo”.** Dada esta brevedad, el haiku
se convierte en una fuente de sugerencias para el lector, donde éste
debe de poder completarlo segtin sus experiencias sensoriales. En
este sentido es un poema incompleto que puede aceptar profundas
interpretaciones segtin la metafisica o el misticismo zen.>*

Esta corriente poética se basa en una busqueda de la belleza, el
zen, la espiritualidad, lo misterioso, en otras palabras, no sigue un
patrén definido. Se relaciona tanto con los aspectos literarios como
con los extraliterarios y, segtin Bashd, no debe limitarse a una mera
forma métrica, tal como se lo explicaba a sus seguidores: “Sobre el
pino, aprende del pino; sobre el junco, aprende del junco”.

Basho recorri6 hasta el tltimo rincén de Japén, a ello se debid su
gran variedad y riqueza de temas. La gran aportacién de este autor al
género es referir los valores mas profundos de la poesia haiku: nove-
dad (“No sigas las huellas de los viejos maestros; busca lo que ellos
buscaron”), inmediatez (“Lo que ocurre aqui, ahora”), ligereza (“Un
buen haiku se parece a un rio poco profundo donde se ve el lecho de
laarena”), inocencia (“Para escribir haiku, bisquese un nino de un

metro de alto”), equilibrio entre cultura y vida, entre lo perenne y

20 Cf Y. Buson, 0p. cit., p. 9.

21 T. Tanaka, op. cit., p. 2.

22 CfY. Buson, op. cit., p. 9.

23 Matsuo Bashd, apud Y. Hoffmann, op. ciz., p. 2s.
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lo efimero (“Despertarse a lo que es alto y retomar a lo que es bajo”)
y, en definitiva, la sinceridad: “Lo que viene del corazén es bueno”.*+
En 1968, tras recibir el Premio Nobel de Literatura, Yasunari
Kawabata (1899-1972) centré su discurso “Japén, la belleza y yo”en
una palabra constante de la literatura y demas artes de Japén a lo
largo del tiempos: setsugekka. El término se refiere a tres componentes:
setsu, ‘nieve’, getsu, ‘luna’y ka, ‘flores’, haciendo un resumen del ciclo
de las estaciones, denomindndolo como un “trinidad de la belleza”.
Esta estética japonesa se puede resumir en una palabra: aware, ‘nos-
talgia’, un vocablo equiparable al portugués saudade, cuya traducciéon
al espanol es complicada por la cantidad de matices presentes en el tér-
mino. El erudito japonés Motodri Norinaga (1730-1801) extendi6 el
concepto a 70n0 no awake, ‘conmocién compasiva por la belleza efi-
mera), el cual, en esencia, es una expresion de profundo sentimiento en
el corazén y que, segiin Norinaga, se encuentra presente en la poesia
nipona desde el Man’yoshu, con la impresién que las cosas pequenas
producen la tristeza compasiva, la intensa nostalgia que las estacio-
nes producen y la fugacidad con que se vive en este plano material.*

3.1 Haiga, los haikus ilustrados

Otro destacado haijin que, junto con Issa Kobayashi (1763-1827) y
Basho, establecié el haiku como un género auténomo capaz de proyec-
tar lo cotidiano y lo intemporal fue Yosa Buson (1716-1784), a quien
también se le considera el perfeccionador de la expresion haikaista.
Fue un destacado poeta del género escrito, incursiond y dignifico
al poema pintado que ¢l mismo denominé: haiku-butsu no soga, o
segiin Watanake Kazan (1793-1841): haiga, literalmente, ‘pintura
humoristica’, una combinacién de poesia, caligrafia y pintura que
les dio una doble personalidad a sus obras artisticas.

24 Cf']. M. Bermejo, ap. cit., p. 9.
25 1bid., 18.
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FIGURA 7. Poemas visuales de tres de los cuatro grandes maestros del haiku: Basho
(arriba), Basun (abajo a la izquierda) y Shiki (abajo a la derecha). La traduccién del dltimo

poema es: “Un viejo estanque / nieva sobre los pdjaros / cae la tarde”.
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Esta corriente pldstica se remonta al siglo Xxv11; sin embargo,
alcanzé su esplendor hasta el siglo xv111 y principios del x1x; de
hecho, hoy en dia sigue existiendo debido a que ha incursionado
en nuevos estilos pictdricos y ha integrado nuevas técnicas como
la fotografia, y ha conservado sus rasgos esenciales como la auste-
ridad, la simplicidad, la espontancidad y la estrecha relacién entre
pintura ¢ imagen.

El haiga termina siendo como las “pinturas realizadas con el mismo
sentimiento o inspiracién que dieron lugar a los poemas haiku. El
haiga no solo debe representar una escena, sino también expresar
a través de sus imdgenes un sentimiento parecido al del haiku”.*¢

El haiga no sélo debe ser una representacion pictérica, debe
representar la esencia misma del haiku. Muchas veces se escribia un
poema a manera de comentario para un dibujo y viceversa, sin perder
de vista que debe ser de una simplicidad equiparable al género lite-
rario: plasmar “la mayor expresividad posible con el menor nimero

de trazos”.*”

26 José M. Prieto, Haiku a la hora en punto, p. 7.
27 Ibid., 8.
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FIGURA 8. Hengki Koentjoro es un artista indonesio especializado en fotografia sub-
marinay de paisajes Su obra se caracteriza por ser en blanco y negro; en ella se aprecia el
predominio de la naturaleza frente al individuo, ya que la figura humana se reduce a silue-
tas y rostros poco definidos y ocultos, lo que transmite una idea de anonimato. Poco se
puede afirmar si el fotdgrafo tiene la intencién o no de hacer poemas visuales ilustrados,
lo cierto es que su obra compila muchos requisitos de este estilo poético y, al observarla,

nos remite indudablemente a las pinturas sumi-e de la dinastia Sung.
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3.2 El haiku hacia un lenguaje pre-simbdlico

Como se menciond al inicio del proyecto de investigacion, el ser
humano no concibe su realidad tal cual es, vive sujeto a una can-
tidad de simbolismos que estd dentro del mismo lenguaje. Estale
comunica una idea de su entorno y condiciona su asimilacién de
la realidad; sélo se puede asimilar como realidad lo que el lenguaje
permite. Este lenguaje separa la concepcion de lo que es real desig-
nando simbolos a la realidad. Cuando el hombre pintaba lo que veia
en un inicio, se trataba de un lenguaje pre-simbdlico. La concepcidn
de este primer estado se ha mantenido més arraigado en las lenguas
orientales. El haiku es una manifestacion pura de esta concepcion
del lenguaje, donde lo més importante no es “comunicar a través de
unos simbolos”, sino despertar en su autor la conciencia de la repre-
sentacién pura de la realidad.”®

Con el lenguaje moderno, el ser humano cae ante esta imposi-
cién al tratar de imponer su propio cédigo simboélico de la realidad
y se siente incomunicado si la otra parte no acepta este sistema de
simbolismos. El autor del haiku no trata de imponer nada, va mas
alla de lo simbdlico para llegar un nivel més profundo y cercano a
la realidad, intentando no transmitir su propio sistema simboélico o
parte de su personalidad.

El simple hecho de componer un haiku es, en si mismo, la visién
intuitiva de la realidad, la experiencia espiritual por excelencia, es
decir, la liberacion de los limites del lenguaje, una experiencia del
estado pre-simbdlico.”” Aqui es donde radica la dificultad del haiku,
al querer expresar con este simbolismo la experiencia de un estado
pre-simbdlico.

Lo més importante “no es lo que se dice sino lo que calla”, en otras
palabras, lo importante no es comunicar a un nivel simbdlico, sino
tratar de despertar en el lector una conciencia que vaya més alld de

28 Vid. Matsuo Basho, Haiku de las cuatro estaciones, p. V.
29 Ibid., p. V1.
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éste, utilizando al lenguaje como medio pero sin hacer uso de sus
simbolismos. Aqui, algo comuin y corriente se vuelve algo extraor-
dinario dentro de dos imagenes visibles, una que habla y otra que
estd ausente. Su brevedad se basa en lo que dice pero, sobre todo, en
lo que sugiere y logra permanecer en la memoria.*®

Es importante aclarar que aqui no existe la comunicacién con-
ceptual, ya que no pretende comunicarnos un mensaje simbdlico. El
haiku tan sélo expresa lo que estd aconteciendo en ese momento; su
fuerza no radica s6lo en lo que no se dice, sino en esta intensa rela-
cién entre lo que se dijo y lo que no, tal pareciera que es la misma
fuerza que existe entre lo que se ve y no se ve, mas alld de la expe-
riencia sensorial.

“La estructura de las lenguas occidentales estd demasiado ato-
mizada en categorias y su simbolismo ha cobrado una personalidad
auténoma demasiado fuerte como para despertar en nosotros una
experiencia absoluta integral”?* El haiku se enfoca directamente a
la esencia pre-simbdlica, la experiencia de este tipo de poesia la con-
vierte en total y absoluta, en el aqui y el ahora, en un reflejo pleno
de la realidad. El autor no se asombra de la belleza de la naturaleza y
después plasma su asombro para el lector, més bien: el autor plasma
la naturaleza y deja que el lector se forme una capacidad de asom-
bro més libre.

Un haiku traducido literalmente muestra la siguiente sintaxis:

Luna llena otofio
rodeando el lago

noche toda.

Al pasarlo a un estilo més discursivo, cargado de particulasy de

nexos, se posiciona un tiempo y una persona cspeciﬁca:

30 Cf.J. M. Bermejo, op. cit., p. 9.
31 M. Basho, op. ciz., p. viIL
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Luna llena de otofo
he vagado todala noche

alrededor del lago.

Se puede observar cémo se pierde el estado no-dual original del
haiku, asi como su fuerza al posicionarlo sobre un tiempo lineal. En
cambio, en la traduccién literal no se puede observar lo discursivo
del lenguaje ni una temporalidad especifica. “Se hace eterno, abso-
luto; y como absoluto lo incluye todo, incluso el mundo simbdlico
del lenguaje limitado™*

Asi, resulta fécil imaginar que esta forma poética fue influenciada
tan fuertemente por el budismo zen. Muchos autores practicaron la
meditacién buscando la experiencia de la realidad original pre-sim-
bolica. La poesia era algo mas que la belleza, la moral o una mues-
tra del intelecto, era una busqueda hacia una nueva trascendencia.

Esto convierte al haiku en la expresiéon humana basada en la
experiencia de la iluminacion zen, y bajo esta premisa, se centra en
lo cotidiano y no excluye nada de su campo. Es una intuicién del
aqui y ahora, sin considerar el antes o el después. “Lo que viene del
corazoén es bueno, la retérica es innecesaria. El valor de haiku es
corregir la utilidad de las palabras ordinarias”?

“Cierto dia, Basho y Kikaku, su discipulo, iban paseando por el
campo y se quedaron mirando las libélulas que revoloteaban por el
aire. En ese momento, el discipulo compuso este haiku:

”iLibélulas rojas!
Quitales las alas

y serdn vainas de pimienta

”El maestro respondié: ‘No. De ese modo has matado a las libé-
lulas. Di mas bien”

32 Ibid., p.1x.
33 Ibid., p. xX11.
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”iVainas de pimienta!
Anddeles alas

y serdn libélulas

"Basho ejemplifica como el haiku vivifica la naturaleza, no la
destruye, ésa era la vocacion poética y vital de Basho”+

4. TRADUCCION AL ESPANOL DE LA POESIA JAPONESA

Una de las tareas mds complicadas a las que se puede enfrentar un
traductor occidental al intentar traducir poesia nipona es el captu-
rar esta lluvia de sensaciones manteniendo el tono del original y sin
adjudicarle al poeta una intencionalidad explicita. Lo mas compli-
cado de entender de la cultura oriental es su sintaxis, por ejemplo:
dentro de la cultura occidental es natural el uso de verbos, mientras
que en el japonés se puede prescindir de ellos. El “problema” no es
traducir, sino su resultado. Aqui no se trata solamente de hacer una
version del poema con el dominio que se tenga de ambos idiomas,
se debe tener cierta sensibilidad poética en ambas lenguas, entender
la intencionalidad del autor y tener pleno conocimiento del método
empleado, puesto que no siempre se logra llegar al mismo nivel de
la poesia original »*

El haiku se limita a crear la ficcién de “algo” que acontece de
pronto y que “alguien” registra, pareciendo que la escena “se escribe
sola”. La mera naturaleza del haiku, aunque no tenga la estructura
de la poesia occidental, es poética, por ejemplo: los animales can-
tan y las plantas dibujan un collar con las perlas del rocio, “todo
estd dentro de la imaginacién del lector, todo estd en completar las
ideas tan voldtiles que resultan caracteristicas de este tipo de escri-

34 Ibid., p. x111.

35 Cf Raal Nivon, “Haikus y tankas del poeta Takahashi Mutsuo. (Intento de traduc-
cién)”, en Cuadernos Canela [en linea), pp. 11-14.
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tura: incompleta, con un sistema abierto hacia el lector y comple-
tamiento opinable”¢

Otra caracteristica de la lengua nipona es el hecho de que
muchas veces un sonido sélo revela su verdadero sentido al incor-
porarse en su kanji, es decir, sonidos que al oido parecen iguales,
pueden tener kanjis que signifiquen algo distinto; por ejemplo, el
sonido kasa escrito con cierto kanji puede significar “paraguas” o
“parasol”, mientras que con otro significa: “una especie de sombrero
tejido de juncia’””?®

La lengua japonesa llevé al extremo el romper reglas de gramatica
y sintaxis de las lenguas de Occidente, caracteristica que se agudiza
en el haiku, ya que se compone meramente de sustantivos; los ver-
bos aparecen en infinitivo, generalmente, en presente de indicativo
0, incluso, con ausencia plena de verbos; hay pocos adverbios y adje-
tivos, no se usan los articulos y no se marca el nimero, por lo que es
dificil diferenciar entre singular y plural; se omiten los pronombres
personales y, a menudo, aparecen verbos sin un sujeto, o al menos
sin sujeto explicito o univoco;”” ademds, no se identifican las mays-
culas o signos de puntuacion, las palabras son indistinguibles en sus
limites, por eso se escriben sin espacios intermedios.

Esta ausencia de reglas gramaticales propias de la cultura occi-
dental se compensa en el Oriente usando una simple unidad de
duracién equiparable a la silaba. El nimero de silabas se asemeja,
por decirlo de algin modo, a los grafemas*® o caracteres de los trece
alfabetos empleados: los kanjis 0 ideogramas de origen chino se usan
para los sustantivos, los verbos, los adjetivos, etcétera; el hiragana
transforma a dos kanjis en escritura sildbica para las flexiones, par-
ticulas, etcétera; el katakana o silabario se usa especialmente para
nombres extranjeros y palabras que se quieran destacar. Una silaba

36 Alberto Silva, E/ libro del haiku, p. 10-13.

37 Planta herbdcea y vivaz con cafias triangulares de ocho a doce decimetros de altura.
38 A. Silva, op. cit., p. 10.

39 Cf Ibid., p.1s.

40 Unidad minima ¢ indivisible de un sistema de representacién grafica de la lengua.
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o carédcter de hiragana o katakana consiste en una vocal breve o en
una combinacién de consonante simple y vocal breve.*

Al traducir haiku, como ya se menciond, no basta con hacer un
trabajo literal, sino que més bien se tiene que “crear un método para
componer textos’, como sefiala Octavio Paz al definir los renga. Esen-
cialmente, este método consiste en transmitir un bloque de textos
significativos y no tan ficiles de discernir hacia una transliteracién
de combinacidn entre kanji ¢ hiragana, ¢ incluso katakana. Esto
resulta un tanto complicado de comprender, ya que por si solos, los
poemas haiku resultan indefinidos, incompletos y polisémicos*,
incluso para los propios lectores japoneses. Es necesario que un poeta
adapte esta transliteracion a la lengua que se va a traducir y haga que
el poema sea lo que un lector espera como poesia; sin embargo, el
poema siempre queda muy alejado del original y s6lo basta confiar
en el traductor.®

Un ejemplo de poema haiku escrito directamente de su transli-
teracion queda de la siguiente forma:

sakura / saku / koro
tori / ashi / nihon

uma / shihon

De manera que al traducirlo literalmente al espaiiol se lee:

cerezo / florecer / época
pdjaro / dos / piezas

caballo / cuatro / piezas

Un poeta occidental podria entender la traduccién cotejando
con el original, asimilaria la esencia del autor original y crearfa por

41 Cf A.Silva, op. cit., p. 15.
42 Palabras con varios significados.

43 Vid. A. Silva, op. cit., pp. 17-19.
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si mismo uno propio; el resultado serfa algo que el lector occidental

aceptaria como poesia:

Cerezos floridos:
aves de dos patas,

caballos de cuatro

Primero se debe entender el sentido del mismo sin perder de vista
su contexto, tratando de recrear el ambiente que buscaba el autor.
Sin embargo, en las traducciones, ¢l uso de las metédforas no resulta
ser igual al del original.

Un elemento importante a cuidar en todos los casos es el uso
explicito de las “palabras de estacién” o kigo. Generalmente son sus-
tantivos caracteristicos de cada estacion que ayudan a reforzar el sen-
timiento del autor y le ayudan a crear un ambiente. A la primavera
le corresponden elementos como cerezos, golondrinas, mariposas,
neblinas, las montafas risuefas...; al verano, alondras, chicharras,
las lluvias de mayo, el arroz que se planta, la luna de verano...; al
otofio, garzas y crisantemos, la luna sin mas precisiones, la cosecha
de arroz...; al invierno, nieve, escarcha, la montafia durmiendo, los
campos yermos y desolados... Sin olvidar al Afo Nuevo que es el
renacer o despertar, la etapa que transita del invierno a la primavera.

En el haiku no se hace uso de la rima, sélo se utilizan frecuente-
mente aliteraciones, asonancias y onomatopeyas. El haiku busca una
resolucién ritmica ondulante, mas all4 del canon sildbico de cinco-
siete-cinco, haciendo uso de no separar las palabras y de escribir de
arriba hacia debajo de una manera constante y fluida. Quien escribe
juega con leves simetrias de sonidos, estructurando interiormente los
versos. En muchos casos, haciendo uso de la silaba dramatica kirejs,
que marca el climax del texto ¢ inicia su descenso hacia un final més
significativo. Ademds, en la traduccién, un requisito esencial para
lograr estos objetivos es utilizar con ritmo los signos de puntuacion,
planteando con mas holgura las opciones de intensidad que apare-
cen en el original.
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Lo que mas le importa al traductor es mantener la brevedad y
precisién en las palabras, conservando su elevado nivel de signifi-
cantes, la agudeza de las observaciones del autor y la expresividad en
cuanto sentimientos. Debe conservar ese impacto que crea mediante
el esbozo de imagenes y no modificar el nucleo que viene de la expe-
riencia de una sensacién. Procura observar cuidadosamente la sensi-
bilidad del poeta con su entorno, sin hacer uso de teoria ni opinién.**

5. HAIKU EN HISPANOAMERICA

La idea principal del poeta debe ser observar su entorno, la natura-
leza 0 un suceso y reflejar de manera corta el amplio sentir y pensar
qué causd sobre ¢él. Todas aquellas emociones que puedan desper-
tar en los seres humanos son tema de haiku. Quizé por eso sobre-
vive hasta nuestros dias, ya que no es necesario saber escribir para
generar esta corriente artistica, s6lo se necesita plasmar el sentir del
momento de la manera més breve posible.

La tradicién del haiku se extiende desde hace siglos en Oriente,
sin embargo, en Occidente, el género se practica apenas hace cien
afnos atras, entrando por la cultura hispanica. Los nuevos haijines
hispanicos no conocian el japonés, su acercamiento se dio mediante
las traducciones, que para el mismo efecto resultaban imperfec-
tas. Hasta cierto punto, esto hizo que se acercaran a la tradiciéon
de los poemas nipones, pero méds que eso empezaron a crear una
tradicion propia que aportd cosas nuevas al género. De la multi-
tud de lineamientos que existian dentro del haiku, sélo tomaron
los que mas les convenian, ya que muchos de éstos sdlo eran apli-
cables al japonés, tales como el nimero de silabas especifico. “Al
fin de cuentas, la forma literaria no es un fin en si, sino un medio
de expresion”.+

44 1bid., pp. 22—26.
45 J. Studzinska, op. cit., p. 3.
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En México, grandes personajes de la poesia han experimentado
en la realizacién de haikus, tales como Octavio Paz y José Juan
Tablada (1871-194s). Este, gracias a su posicién social aristocritica
y a su fuerte actividad politica, vivié mucho tiempo en Japdn, lo que
le ayudo a que experimentara con el género escribiendo poemas en
espaiol. Le preocupaba la sintesis, decfa que “sélo sintetizando creo
poder expresar la vida moderna en su dinamismo y en su simplici-
dad...; porque para subir mds... hay que arrojar lastre”.*¢

Publicé sus poemas haiku en 1919, en un pequefio libro llamado
Un dia... Poemas sintéticos, y més tarde, en 1922, El jarro de flores.
Asi, Tablada se convirtié en los primeros poetas en adaptar el género
poético a la lengua espanola, sirviendo de guia a los venideros poetas
hispanoamericanos. Al ser el primero, no contaba con un modelo a
seguir ni tampoco conocia bien el japonés, por lo que se bas6 tni-
camente en su intuicién artistica. Muchas veces rompid la premisa
de la brevedad, y no siempre eran concisos:

Aunque jamds se muda,
a tumbos, como carro de mudanzas,

va por la senda la tortuga.

Resulta un buen poema, pero falla por su exceso de palabras,
requisito fundamental en el haiku. Ademds de romper la simpli-
cidad por el numero de palabras, lo hace con el nimero de ideas,
esto es: describe perfectamente el caminar de la tortuga mediante
dos ideas distintas. El autor aqui explica todo, no deja nada ala
sensibilidad del lector y no senala una idea para que el lector la
descifre, sino la explica ampliamente. A pesar de esto, Tablada
marcé la pauta del género en Hispanoamérica para los futuros
poetas mexicanos.

46 José Juan Tablada, apud T. Tanaka, op. cit., p. 14.
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FIGURA 9. Portada del primer libro de poemas haiku de Tablada publicado en Cara-
cas, Venezuela. Se hicieron 200 ejemplares sobre papel vergé, iluminados a mano y con
el sello del autor. Los poemas vienen ilustrados y todas las ilustraciones se presentan en
forma de circulo. Estd divido en cuatro ya que hace referencia a las distintas etapas del
dia: La masiana, La tarde, Crepiisculo y La noche; la temdtica versa sobre la naturaleza
(floray fauna). De izquierda a derecha. De La masiana: “El chirimoyo: La rama del chi-
rimoyo / se retuerce y habla: / pareja de loros” de La tarde: “Hojas secas: El jardin estd
lleno de hojas secas; / nunca vi tantas hojas en sus arboles / verdes, en primavera”; de
Creptisculo: “Los ruisefores: Platay perlas de luna hechas canciones / oid... en la caja de
musica / del kiosko de los ruisenores™ y de La noche: “La arafia: Recorriendo su tela /

esta luna clarisima / tiene a la arafia en vela”.#

47 Terebess Asia Online, Juan José Tablada. Un dia... Poemas sintéticos [en linea].
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Octavio Paz, contempordneo a Tablada —y el primero en des-
tacar su obra—, decia que “los latinos tenemos la tendencia a cierta
retdrica heredada de Roma y confundimos a veces la elocuencia con
la poesia”** Ademds, que la literatura nipona le ensefié la concision,
la economia verbal, el arte de la reticencia y el silencio.

Paz no sélo fue poeta, sino traductor. En 1956, junto al japonés
Eikichi Hayashiya (1919-), tradujo al espafiol la obra maestra de
Basho, Sendas de Oku (Oku no Hosomichi), con la casa editorial de
la Universidad Nacional Auténoma de México. Esto marcé un hito
en la difusién mundial de la poesia del maestro hajin. Es interesante
ver el intercambio cultural que se dio entre la cultura precolombina
y la japonesa, ya que mientras en México se tradujeron las obras de
Basho, Hayashiya tradujo al japonés el Popol Vb en 1960, Cartas
de Coldn en 1965, Diario del primer viaje de Colén en 1977 y Rela-
cion de las cosas de Yucatin en 1982.%

Paz retomé las palabras de Basho: “No sigas las huellas de los
viejos maestros; busca lo que ellos buscaron”s° Su amplia compren-
sién de la esencia de los haikus le permitié transformarlos y crear
adaptaciones incluso sobre la cultura azteca sin perder la esencia de
los mismos:

Aguas petrificadas.
El viejo Tlaloc duerme

sofiando temporales.”

Como el haiku cl4sico es un arte budista, no necesita mencionar
deidades; sin embargo dentro de este contexto resulta un tema apro-
piado y un buen poema por su morfologfa. La forma no sélo se limita

48 T. Tanaka, op. cit., p. 7.

49 Curriculum vitae de Eikichi Hayashiya publicado por la Universidad de Salamanca
en 2010.

so J. M. Bermejo, 0p. cit., p. 9.
st Cf.]. Studziriska, op. cit., p. 7. Poema ala méscara del dios Tl4loc grabada en cuarzo
transparente.
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ala métrica, sino que esta constituida por todos los rasgos de expre-
sién que caracterizan a un haijin y el ingenio que lo hace poesias*
Por su parte, el argentino Jorge Luis Borges (1899-1986) siempre
siguid la pauta cldsica y no experimentd mucho, salvo en contados casos
en que se vali6 de la rima. No otorgaba mucha importancia al £igo, sin
embargo, se mostrd como un verdadero haijin gracias a su sensibilidad
artistica y existencialismo, propios de los grandes maestros nipones.

La vasta noche
no es ahora otra cosa

que una ﬁ‘agancia.”

En este poema se encuentra plenamente realizado el ideal del
haiku como sensacion pura, ya que muestra las caracteristicas propias
del género y de la escritura japonesa; las sensaciones descritas, aludi-
das o provocadas por el haiku tradicional son predominantemente
visuales. Todos los haikus occidentales carecen de ideogramas, ‘de lo
pictérico’. En los haikus de Borges, las pocas sensaciones visuales que
aparecen son limitadas a la presencia o ausencia de luz. En cambio,
hay muchas sensaciones auditivas, téctiles y olfatorias que, por ser tan
raras en la tradicién del género, lo enriquecen de forma significativa’+

Otro famoso poeta, Mario Benedetti (1920-2009), representd
los riesgos de escribir poesia haiku sin haberse adentrado en la filo-
soffa que los origind. Sélo siguié el precepto clasico de escribir en
cinco-siete-cinco silabas.

Nada hay mds mégico
que la ruta del semen

por el que somos.*

s> Idem.
53 J. Studzinska, op. cit., p. 6.
s4 Idem.
ss Idem.
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En sus poemas, expresa una idea muy clara, sin dejar al lector
ninguna parte para entender con su propia sensibilidad. Estas ideas
prefabricadas generalizan y s6lo describen un momento o una sen-
sacidn concreta, sin mencionar que el propio haijin no debe ser el
protagonista de su poema. Benedetti rompié todo lo que el haiku
simbolizaba, por lo que fue criticado por otros autores.

6. HAIKU EN LA ACTUALIDAD

Hoy dia el haiku no es exclusivamente de la lengua japonesa, se ha
adaptado a la literatura universal mediante una gran cantidad de idio-
mas. La revista HI (Haik International Association) publica haikus
en idioma inglés; incluso hay personas que usan al haiku con fines
pedagdgicos para la ensenanza de gramitica en clases de lenguas
extranjeras’® En Japon sigue siendo muy popular el uso del haiku,
en los periédicos hay secciones dedicadas a esta forma de poesia, y
los domingos se publican los mejores en una pégina completa. Las
reglas de composicion ya no son tan rigidas como antes, aunque en
esencia, sigue vigente su patrén.’’

Se puede considerar que el haiku esta viviendo una época dorada,
ya que nunca antes habian existido tantos haijines asentados alrede-
dor del globo, distribuyéndose répidamente por la red y unificando
los mejores aspectos tanto de Oriente como de Occidente.

56 Cf T. Tanaka, op. cit., p. 6.
s7 Ibid., p.18.
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Por favor, rompa las reglas y rémpalas con

belleza, deliberadamente, rémpalas bien.

ROBERT BRINGHURST

Después de haber abordado los aspectos fundamentales de la poe-
sta visual y la poesia haiku, temas que servirdn como base para esta-
blecer el mensaje del libro, es necesario empezar a indagar sobre el
medio donde tendrd salida esta informacion. Se busca que el libro
no sélo sea un portador del mensaje sino que ambos se integren
como un todo y, que de manera conjunta, sean expuestos de una
manera clara y sucinta al lector. Este libro que funcionard como un
objeto debe tener la cualidad de invitar al lector a una interaccion
tactil, ademds de, por supuesto, atraer su atencion visual. Para esto,
se revisardn algunos libros y editoriales que se acerquen al resultado
deseado, como una manera de establecer bases que nos sirvan para
la planeacién y salida del proyecto.

1. ¢QUE ES EL LIBRO?

Sibien el hombre a lo largo de la historia ha inventado herramientas
como una extensién de su propio cuerpo, el libro es la herramienta
que extiende su propio pensamiento, su conocimiento y su memo-
ria. Sus partes toman prestado el nombre de otras que pertenecen
al cuerpo humano mismo, tales como: cuerpo, cabeza, apéndice y
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pie; siendo esta nomenclatura humanista lo que recuerda que el libro
estd al servicio del ser humano.!

Mis tradicionalmente, se puede definir como un “recipiente por-
tétil que consiste en una serie de pdginas impresas y cosidas, y que
conserva, anuncia, expone y trasmite conocimientos a los lectores a
través del tiempo y del espacio”.*

1.1 Breviario histérico del libro

El vocablo /ibro procede del latin /iber, que originalmente signific6
“parte interior de la corteza de las plantas”. Esta corteza era usada
por los antiguos romanos como papel. Otro término similar es el de
codex, ¢l cual es utilizado para describir formas de libros més anti-
guas y cuyo significado proviene de un término boténico similar:
de la palabra latina candex que designa al “tronco del drbol” y que
se usaba en forma de planchas para escribir.

No ajenos a esta nomenclatura que unicamente describe el soporte
donde se escribe, los antiguos egipcios usaban el papiro: tallos de
plantas con el mismo nombre que eran aplastados, tejidos y pues-
tos a secar, haciendo una superficie adecuada para la aplicacién de
tinta. Estos primeros disefiadores de libros escribian en columnas
y enrollaban las hojas formando rollos. Esta forma de escritura se
extendié por Egipto, Grecia y Roma, siendo la principal forma de
escribir, aunque también se han encontrado muestras en cuero y
picles secas de animales.

Estas pieles resultaban ser ttiles para escribir por ambos lados,
se tensaban en un armazén donde se secaban y blanqueaban con
caliza para ser finalmente pulidas con piedra pémez. A esta forma
de soporte se le conoce como pergamino. Estas liminas resultaban ser

més grandes que las del papiro y eran mas endebles, lo que permitia

1 Cf Selva Herndndez, “jViva la Minion!”, en Tierra Adentro [en linea], pp. 18-19.

> Andrew Haslam, Creacidn, diseiio y produccion de libros, p. 9.
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poder doblarlas. Esta posibilidad rompié con la tradicién de enro-
llar el papel, lo que permitié unirlas por un lado y luego doblarlas.
Estas hojas se apilaban y se cosian por un lado, luego eran cubiertas
por tablillas de madera recubiertas con cera, formando asi los cédi-
ces de pergamino cosido.

Esta prictica cred varios términos que hoy en dia se siguen
usando: al doblar hojas grandes de pergamino por la mitad se crea-
ban dos folios, término derivado del latin para hoja, que se usa hoy
dia para enumerar las paginas; al doblar por la mitad estos folios,
se formaba un guarto o cuaternion, y otro doblez més formaba un
octavo; ambos términos se siguen empleando para describir tamafos
de papel derivados de las hojas dobladas; el vocablo pdgina deriva
del latin pagina, que significa “unido”, haciendo referencia al origen
de los libros cosidos.

El papel tal cual hoy se conoce se invent6 en China alrededor del
200 a. C., a base de corteza de morena o de bambti. Este invento se
extendid durante siglos del Oriente Medio hacia el mundo isldmico,
hasta llegar a Europa, con la entrada de los drabes a Espana; esto dio
paso para que se fundara el primer molino de papel europeo en la
ciudad de Barcelona Capellades, en el afio de 1238

Este invento ayud al desarrollo del libro impreso, ya que con la
llegada de la imprenta con sus tipos méviles fue posible una mayor
reproducibilidad de éste; por ello, el libro dejé de hacerse a mano, lo
que trajo como consecuencia que mds personas tuvieran acceso a la
informacién a un menor costo. Existen discrepancias con la inven-
cién de la imprenta, ya que oficialmente, en un punto de vista euro-
céntrico, se le ha atribuido a Johannes Gutenberg (1398-1468), pero
hay evidencia de tipos mdviles hechos de cerdmica en Corea, alre-
dedor del 1241, y de papel moneda impreso por bloques de madera
chinos alrededor de 960.

3 Cf 1bid., pp. 6-7.
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1.2 Influencia del libro como medio de informacién

A pesar de que a finales de los siglos XIX y XX aparecieron nuevos
medios de comunicacién de alta tecnologia como el teléfono, radio,
ciney television, y cuya principal fuente de comunicacién es la audi-
tiva y las imdgenes cinéticas, la comunicacién escrita del libro y de
sus derivados impresos (periddicos y revistas) ha prevalecido sobre
aquéllos. Hoy dia, en pleno siglo xx1, a pesar de todos los disposi-
tivos digitales que el mercado pone a la mano del lector y de la infi-
nidad de maneras de trasmitir informacién por la red, los medios
impresos prevalecen, aunque muchos estudiosos y gente del medio
duda sobre su estadia como medio de comunicacién durante los
siguientes anos.

Se ha dicho a través de los afios, que la palabra impresa es uno
de los medios més poderosos para transmitir ideas y que han
llevado a un desarrollo intelectual, cultural y econémico de la
humanidad. Los libros han ayudado a la evolucién de la mente
humanay al desarrollo de toda drea de estudio, ayudado desde
su invencién por el impresor y el disefiador de libros, figuras olvi-
dadas pero sin las cuales, la influencia de las ideas que albergan

habria sido efimera.*

1.3 éCual es el papel del disefiador en la creacién de libros?

El disenador de libros se ocupa del formato, la extension y la tipo-
grafia, estos tres puntos tienen una interdependencia parcial; asi-
mismo se encarga de los materiales como el papel y la encuaderna-
cién, asi como también de la reprografia, es decir, la impresién y
los acabados.

4 Ibid., p.a2.
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El disenador es el encargado de ver la microtipografia y la macro-
tipografia. La microtipografia (o tipografia de detalle) se ocupa
de los tipos de letras, el interletrado y la palabra; del espacio entre
palabras y la linea; y del interlineado y la caja. La macrotipografia
(o layout o concepcidn tipografica) abraza decisiones tales como el
formato de la pagina, el tamafio tanto de la caja de texto como de
las ilustraciones, su disposicion; la organizacién de epigrafes, notas
y todos los demds elementos tipogréficos. Si bien en el terreno de la
microtipografia no pueden quebrantarse las normas sin resultados
desfavorables, no seria correcto fijar en este ambito reglas inflexibles
para el diseno de libros.

Un disenador gréfico dedicado al 4rea editorial es responsable
de darle forma al libro, desde la comunicacién que su aspecto visual
pueda alcanzar hasta la maquetacion y formacién de todos los ele-
mentos de su contenido. El disenador editorial, como se denomina
dentro del 4rea, se basa en decisiones propias que resultan de las pla-
ticas en conjunto con el editor y el coordinador editorial para esta-
blecer el formato, la tipografia, el cuerpo de texto, la reticula, los sis-
temas de reproduccion y acabados que responderan a una necesidad
de comunicacién, que ird de la mano con la econémica.

Generalmente se trabaja en conjunto con el editor, quien es el
encargado de crear una red de comunicacién laboral entre el dise-
fiador, el autor y otros colaboradores externos, como pueden ser los
ilustradores o fotdgrafos. El editor recibe la idea del autor y, poste-
riormente, se encarga de transmitirla al disefiador, para que en con-
junto, elaboren la idea creativa del libro y de esa manera comience
el trabajo con los colaboradores externos. Frecuentemente, el dise-
fiador es el que se pone en contacto con el jefe de produccién o con
el impresor por orden de los editores o del coordinador, y junto con
ellos, revisa las pruebas antes de empezar el proceso de impresion.

Un disenador editorial con experiencia puede llegar a tener el
cargo de director de arte, que no sélo tiene funciones de disefio, sino

s Cf.Jost Hochuliy Robin Kinross, E/ diseio de libros: prictica y teoria, p. 32.
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que se encarga de revisar que todo el catdlogo de la editorial conserve
la misma estética visual. El aspecto, la produccién y el catdlogo de
todos los libros en conjunto deben conservar una imagen que iden-
tifique a todos como parte de una misma casa editorial; esta identi-
dad visual es considerada por algunas editoriales de prestigio como
uno de los aspectos mas importantes a cuidar en el disefio editorial.
La responsabilidad del director de arte radica en disenar la coleccion
completa con el mds minimo detalle: desde la tipografia y formato
hasta acordar un solo uso de logotipos y acabados de impresién. Los
disefiadores graficos a su cargo deberan respetar esta misma linea de
trabajo sin perder el tono propositivo.

Hoy dia, muchos libros buscan ser més propositivos visualmente,
desde los libros de no-ficcidn hasta los libros infantiles; desde el con-
tenido hasta la cubierta y acabados de impresion. En este aspecto,
es el disenador gréfico quien se encarga de generar estas propuestas
al editor.

2. ACERCAMIENTO A UNA DEFINICION DE LIBRO COMO OBJETO

Por lo general, cuando se piensa en un libro como objeto, se viene
ala mente los libros que se hacen como piezas tnicas; sin embargo,
éstos son mas propios de las artes visuales que del disefio grafico, ya
que como disefiador grafico se debe pensar en la reproducibilidad del
objeto de comunicacién dentro de los sistemas de impresion existen-
tes, y aquellos libros son pensados para manufacturarse como piezas
tnicas, como lo son las pinturas o esculturas.

Por lo tanto, un libro que funciona como un objeto es aquel en el
que el mensaje ya no reside exclusivamente dentro del libro, es decir,
el mensaje deja de usar al medio impreso sélo como un vehiculoy lo
convierte en parte de este mismo mensaje. El libro, como objeto, se
vuelve parte fundamental para entender el mensaje y desempefia una

6 A.Haslam, op. cit., p. 16.
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mayor funcién como significante. Este mensaje deja de estar en un
plano bidimensional, entiéndase como la tinta que se imprime sobre
el papel, y pasa a un plano tridimensional; entonces, el contenido
del libro pasa a un plano fisico palpable para el lector, posibilidad
que incita al lector a tener otro tipo de participacién ante un libro.

Generalmente este tipo de libros experimentan con los aspectos
fundamentales de su propia estructura, tales como: el formato, uso
de distintos materiales para su formacidn, sistemas de impresion
que salen del tradicional dfset, etcétera. Esta experimentacién con
la estructura, la forma, los materiales y la funcién propia del libro
crean piezas de impresion que podrian destacar inicamente por sus
méritos fisicos.

Esta experimentacién descontextualiza toda la produccién edi-
torial, desde su concepcion y planeacion hasta los costos de impre-
sién, lo que hace que los tirajes regularmente sean pequenos. Esto
deriva en que la atencién que se le dedica a la creacion de cada ejem-
plar, asi como la sensacién de rareza que éste produce sea su principal
atractivo. Incluso Fawcett-Tang sugiere que el hecho de adquirir un
objeto al que se le presta tanto cuidado, con més intervencién de la
mano humana que el de las mdquinas, sea una forma de mantener
una conexién entre el lector y la persona que lo hizo.

“En los concursos nacionales de los mejores libros, el libro objeto
entra en la categoria de ‘Experimentales’ o ‘Casos especiales’. Si pudié-
ramos ampliar el sentido de bibliofilia més all de su significado habi-
tual, muchos de estos casos especiales podrian encuadrarse dentro
de la categoria de libros de bibliofilia. De hecho, esta clase de libros
suelen imprimirse en ediciones reducidas a unos precios elevados.
Llegamos a un punto en que el libro deja de ser un objeto utilita-
rio y pasa a ser un objeto de arte, cuya existencia se justifica por si
misma: el arte por el arte, el libro por el libro. Los mejores ejemplos
de este tipo de libros enervan, estimulan, abren caminos; los no tan
buenos constituyen caros fetiches; los peores son aburridos, una eje-

7 Vid. Roger Fawcett-Tang, Formatos experimentales 2: libros, folletos, catdlogos.
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cucién de una pequena idea ya endeble que se lleva hasta el final con
grandes y pretenciosos gestos que discurren por varias pdginas. En
la tipografia, los estimulos raras veces proceden de las grandes edi-
toriales, sino de pequenos o diminutos editores, de imprentas prac-
ticamente desconocidas, o de escuelas de disefio.”

Hace unos siglos, los libros eran hechos a mano; su confecciéon
consistia, obviamente, en técnicas manuales y en el detalle de las
paginas con variaciones microscopias que se presentaban de pagina
en pégina, esto hacia que la pieza se convirtiera en Unica, en la que
quedaban plasmados el cardcter y sentimiento de quien lo hacfa.
Hoy en dia, cuando la mayoria del disefio de libros se hace mediante
la computadora y se imprimen en prensas donde el ojo humano no
puede ver ni pasar el papel, hay un cierto sentimiento de alejamiento
entre quien planea el libro y la creacion de éste. Los libros, las revis-
tas y los folletos con formatos tinicos o experimentales no utilizan
necesariamente mas habilidades artesanales por parte del disenador
que los impresos de formas convencionales, pero la participacién del
disefiador es més evidente, lo cual hace que la pieza tenga un cierto
atractivo ante el usuario.’

La impresion suele ser concebida para interactuar solamente con
uno de nuestros sentidos: la vista. Pero existen otros aspectos que
incluso el usuario nota —aunque no son tan trascendentes ante su
perspectiva—: el hecho de que tanto las tintas como el pegamento
huelen, el papel se puede sentir en su gramaje, su textura, la porosi-
dad o el calandreado de la hoja y el peso, ademads de la forma que un
libro tiene en su conjunto, permitiéndole ser palpable ante el usua-
rio. Los libros, las revistas y los folletos son objetos disenados para
ser sostenidos en las manos.

Este sentido de que los libros son objetos, mas alld de ser sélo
colecciones de palabras e imagenes, es parte de la razén por la que

8 J.HochuliyR. Kinross, op. cit., p. 82.
9 Cf R.Fawcett-Tang, op. cit.
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se aprecian como posesiones, y atin mas si son inusuales.”® Muchos
libros aumentan de precio sélo por tener un acabado de impresién
distinto: como la variacién de precio que existe entre los libros con
encuadernacion rustica y los que son de tapa dura. ;Serd que el precio
aumenta por el sentido de durabilidad de un objeto que trae cierto
estimulo al lector? Ademas de que los procesos de produccion son
mis elaborados.

Los libros experimentales, por lo general, no se disefian como
mero adorno, su objetivo sigue siendo el de los libros convenciona-
les, el de transmitir informacidn, s6lo experimentan en el canal y el
medio por el que intentan hacerlo llegar. La forma en que se presenta
la informacién afecta a su significado, y, fundamentalmente, el prin-
cipal trabajo del disenador es interpretar, en nombre del escritor, la
informacion que desea transmitir, y en nombre y representacion del
lector, la forma en que desea recibirla.

Este proceso no es de ninguna manera fija. Hoy dia en la era
digital, el lector estd acostumbrado a los enlaces de hipertexto que
lo llevan por infinidad de medios web. Los lectores se adaptan mds
alas interfaces digitales, lo que representa un reto para el disefiador
de impreso, ya que debe explorar entre los supuestos fundamentos
acerca de c6mo la gente quiere navegar por la literatura impresa, lo
que resulta s6lo un proceso de adaptabilidad en cuanto técnicas ante
la nueva forma de leer.”

El editor de la revista Emigre, Rudy Vander Lans, hace una obser-
vacién de la diferencia en los modos de lectura poniendo como ejem-
plo a MTV; entre la generacidn que crecié con ella y los que crecieron
antes de ella: “Ellos se sienten atraidos de leer algo sélo por la riqueza
visual del contenido”. La experiencia de ver MTV es por mucho mds
visual que sonora. Aunque la mayor parte del diseno impreso no esta
ligado a lo sonoro, lo impreso atin tiene una cualidad que se impone
a la multimedia: la riqueza visual. El disefio grafico trabaja en tres

10 Idem.
11 Idem.
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dimensiones: la estructura, la forma y la interaccién fisica, jugando
la dltima un papel muy importante, ya que deben ser manejados
para ser utilizados.

“Romper las reglas” de la impresién convencional no sélo sucede
cuando el disefiador estd en la busqueda de un “beneficio” en parti-
cular para el libro, el cliente y el lector. El hecho de que los disefiado-
res continden la busqueda de nuevas formas de presentar el material
impreso después de seiscientos afios es, mas que nada, la evidencia
de un deseo humano muy arraigado de querer probar nuevas alter-
nativas.” La exploracién y la experimentacién abren nuevas formas
de pensar y trabajar desde un punto de vista conceptual y técnico,
proceso fundamentalmente necesario para el medio impreso, que
vive en un tiempo donde la era digital interpone un peligro evidente
0 no, ante los ojos de algunos.

El argumento es que el Gnico futuro para la impresién es el de
ser solo un adorno o lyjo, y que los medios digitales se impondrdn
sobre el resto. Puede ser que terminen siendo exclusivos para mate-
riales inusuales o formatos experimentales de impresién; pero puede
también que estén en mayor numero, més que hoy, ya que impri-
mir tiene ciertas ventajas sobre las frigiles matrices digitales, entre
la principal es la longevidad.

Asi, siglos después de las primeras imprentas, nos encontramos
con el momento en que la impresién es ubicua y que, tal vez, se debe
perder una cualidad primigenia por otra que vaya mas acorde con
el tiempo en que se vive. Tal vez los libros de formato experimen-
tal no sean la respuesta ante la era digital, pero no cabe duda que
muestran lo que puede lograrse cuando los disefiadores estan dis-
puestos a entretener a las nuevas ideas en la busqueda de las excep-
ciones y no la regla.’*

12 Idem.
13 Idem.
14 Idem.
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3. REVISION A ALGUNAS EDITORIALES

Como ya se menciond, la busqueda del disefiador grafico de “romper
las reglas” sobre la impresién convencional s6lo refleja una intencién
natural del hombre a probar alternativas. En la comunicacidn, éstas
tienen como objetivo experimentar en el trdnsito de la informacién,
es decir, tanto en el canal como en el medio por el que intentan hacer
llegar el mensaje al usuario. Algunas editoriales, cuya distribucién
incluye a México, han adoptado esta forma de hacer libros como un
modo de sustentar la propia editorial; de esta manera, surgen algu-
nas dudas sobre su rentabilidad: ¢una editorial se puede sustentar
haciendo libros que son caros en su produccién?, y sobre su distri-
bucién: ¢qué tan bien se logra colocar estos libros en el mercado?,
entre algunas otras.

En este tltimo apartado del capitulo, se quiere estudiar distintos
ejemplos editoriales que pueden servir para encaminar el proyecto
de libro. Esta revisién de otros libros que también funcionan como
un objeto tiene la intencidn de servir como fuente de inspiracion,
establecer ciertos alcances y limitantes que este tipo de libros puede
alcanzar, ademas de tener una visidn relativamente actual del mercado.

El criterio de seleccién, tanto de las editoriales como de los libros
que serdn el objeto de estudio, se basa en que deben ser libros ilus-
trados o libros con alguna posibilidad palpable. Ademas, en algunos
casos, al final de la revisién del ejemplo de libro, se revisardn aspec-
tos técnicos del mismo y se hard una definicién del sistema de repro-
duccién usado como una manera de encaminar las posibilidades del
proyecto de libro. Para esta seleccion, se debe definir brevemente qué
se entiende por libro ilustrado y qué por libro téctil.

El libro ilustrado es aquel conjunto entre la imagen graficay el
relato ilustrado, donde ambas se complementan de diversas maneras
y que ofrecen al lector una experiencia creativa y estética. Este tipo
de libros presentan una imagen muy cuidada, no sélo en cuanto a
la calidad de sus ilustraciones, sino respecto al aspecto estético de
todo el libro: la maquetacion, la portada, la distribucion del texto y el
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dibujo son elementos importantes a considerar en la edicién de este
tipo de libros. Ademas, la proporcién de la imagen debe ser igual o
mayor que la del texto, la cual debe mantener una estructura secuen-
cial que refuerce la narrativa, que la apoye y la enriquezca. El obje-
tivo principal, por lo general, va dirigido a la comunicacién visual,
mds que a la literaria. Este tipo de libros ofrece una oportunidad de
didlogo: el lector mira la imagen y ésta a su vez penetra en el lector,
produciéndole sensaciones.”

Por otro lado, el libro con posibilidades de ser tictil no se encuen-
tra muy alejado de la definicién del libro ilustrado, pues en ¢l “las
ilustraciones son recogidas por el zacto activo, el cual tiene como
funcién principal comunicar al cerebro las formas, los tamanos, las
texturas y las estructuras, entre otras propiedades de los objetos. Asi,
suma informacion aportada por otros sentidos y fomenta la creacién
de imdgenes mentales de los objetos palpados.™ Este tipo de libros
engloba una gran cantidad de ejemplos, que van desde los libros de
artista hasta los libros para personas con alguna debilidad visual.

Dada esta breve definicion, es necesario aclarar que este proyecto
de investigacién no estd enfocado a aquellas personas con alguna
debilidad visual, s6lo se estudiardn aquellos libros que inviten a lo
palpable, que puedan incluir lenguajes de comunicacién tangibles
como el braille, pero que no se revisardn desde su proceso psicolé-
gico como libros didécticos, s6lo por caracteristicas que inciten a
un lector a palpar los elementos que lo ilustran: como la ingenieria
en papel o troquelados.

Como aclaracién, la mayoria de estos libros, tanto los ilustra-
dos como los tactiles, no tienen reticula debido al uso de imagenes.
Una vez decididos el formato y la extensién del libro, las imégenes
se crean en proporcion a la pagina, y el ilustrador o disehador com-
pone los elementos. Las ilustraciones pueden ir acompanadas de

15 Instituto Nacional de Tecnologias Educativas y de Formacién del Profesorado, “El
4lbum y el libro ilustrado” [en linea].

16 Maria del Pilar Correa Silva, Imdgenes que podemos tocar, 87 p.
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caracteres o tipos, pero en general no suele resultar necesario forma-
lizarlas dentro de una estructura reticular. Se pueden emplear tipos
o letras caligraficas, pero la rejilla base y el espacio entre caracteres
o tracking pueden considerarse parte de una imagen integraday ser
tratados précticamente como elementos del dibujo,” convirtiendo
ala letra en imagen.

3.1 Ediciones Tecolote

Ediciones Tecolote fue fundada en 1993 y tiene como objetivo divul-
gar diversos aspectos del conocimiento entre un amplio publico no
especializado: “El objetivo de la casa es una transformacién del libro
en un medio de comunicacidn atractivo, ameno y accesible”.'®

Su acervo editorial se basa en una gran cantidad de libros de
temdticas variadas y que tratan temas complejos de una manera muy
sencilla. Es importante remarcar que la editorial no se enfoca en los
nifios, sino que va dirigido a un publico que, como ellos mencionan,
no estd especializado en la materia; asi sus libros sirven como mera
fuente de transmisién del conocimiento.

Durante la Feria Internacional de Libro de Guadalajara (FIL) 2011,
uno de los editores del stand de Ediciones Tecolote mencioné que,
aunque los libros parecen un poco costosos en sistemas de reproduc-
cién, son viables y costeables al punto de la reimpresién debido a su
gran éxito ante el publico. Cabe aclarar que Tecolote, en palabras de
aquel editor, publica libros que resultan un éxito debido a que han
ganado antes reconocimientos de alguna indole, para después —y
con el sello de la casa— ganar concursos y premios. Ese es, al pare-
cer, uno de los principales argumentos de venta dentro de su acervo.

Una de las labores del disefiador gréfico es siempre planificar en
medida de algin sistema de impresion, y dentro de este concepto,

17 Cf A.Haslam, op. cit., p. 69.

18 Ediciones Tecolote, “Descubra Ediciones Tecolote” [en linea).
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es donde la estructura del libro comunica algo mediante el medio
impreso, explorando a veces nuevas formas de trasmitirla para que
el usuario la reciba de la misma manera, haciendo un esfuerzo por-
que trascienda a su perspectiva y su memoria.

Un ejemplo de lo anterior es el Libro negro de los colores, que
en 2007 gand el premio Nuevos Horizontes en la Feria del Libro
Infantil de Bolonia. Este libro tiene como principal caracteristica
ser totalmente negro, con sugerentes ilustraciones y texto en relieve,
ademds de presentar los textos en braille. Su objetivo primordial fue
introducir al lector al mundo de las personas invidentes.

Allibro escrito por Menena Cottin ¢ ilustrado por Rosana Faria,
se le puede considerar dentro de la categoria de libro que funciona
como objeto porque el contenido no estd completo sin el libro, fisi-
camente hablando, es decir, el mismo formato, papel, sistema de
impresién, acabados y tantos otros elementos que se le puedan con-
siderar parte del mismo libro se vuelven parte de su contenido, del
propio mensaje del libro; por lo tanto, el libro deja de ser el portador
del mensaje y se convierte en parte del mismo.

La conclusion se puede afirmar un poco, al observar su transfor-
macién alibro electrénico. Su APP es una transformacion del formato:
de un papel estucado de color negro a una pantalla. Esta transforma-
cién permite los beneficios de la multimedia como la animacidn, los
sonidos y el video, incluso la aplicacion traduce el teclado de la zzbler
al alfabeto braille; sin embargo, aun con todas estas nuevas ventajas
que la tecnologia permite, el contenido del libro no fue pensado para
salir de aquel formato impreso, y al quitarle parte de la esencia del
libro, el mensaje y el objetivo inicial se modifican, respondiendo a
objetivos mds comerciales que de una mejora para el libro.
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‘es

FIGURA 22. E[ Libro negro de los colores sc imprimi6 con tinta negra a realce sobre un
papel negro. Se dirige a todo tipo de puiblico debido a su temdtica simple; en la ferias de
libro se puede encontrar tanto en las secciones dedicadas especialmente a nifios como

en las que son de interés general.
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Otro ejemplo es el libro Migrar, que también fue ganador del
mismo premio Nuevos Horizontes en la tlltima edicién de la Feria
del Libro de Bolonia, en 2012. Fue escrito por José¢ Manuel Mateo
e ilustrado por el artista de la comunidad de Xalitla: Javier Marti-
nez Pedro.

El libro se imprimi6 en papel amate, conservando la tradicion
de la ilustracién indigena, y a manera de fuelle, es decir, es una sola
picza larga de papel doblada a manera de acordeén. En los extre-
mos de esta pieza de papel se encuentran pegadas dos laminas de
cartoncillo que sirven de pasta dura para el libro. Por el mismo
formato, el libro resulta de facil exposicién abierto, colgado y mos-
trando lo largo de su formato, ya que la hoja de papel estd impresa
por una sola cara.

La historia cuenta como un nifo debe abandonar la vida rural
después de que el pueblo que habita cambia de la noche ala manana.
El formato sirve como una especie de transicion de la historia, ya que
al ir avanzando por la ilustraciéon extendida por esta gran hoja de
papel, se ve cémo avanza de lo rural alo urbano, al igual que avanza
la misma historia.

Por un lado, los poemas de Jos¢é Manuel Mateo cuentan como
este nino tiene que cambiar su tranquila vida rural pasando por la
discriminacién y la humillacién; mientras que las ilustraciones de
Javier Martinez Pedro cuentan la historia por si solas, mostrando
la modernidad en su aspecto més grotesco: “como un raudal de
cemento y metales pesados que sepultan la tradicién y la sensacién
de comunidad”. El texto tiene el propdsito de acercar al lector a un
fenémeno complejo y perenne que ha colmado de ausencias buena
parte de las poblaciones rurales de nuestro pais,” desembocando en
uno de los principales problemas de la sociedad actual mexicana: la
migracién por fuentes de trabajo. En palabras de Elena Poniatowska
para La Jornada:

19 Cf.La Ciudad de Frente, “Migrar, Jos¢ Manuel Mateo y Javier Martinez Pedro, Edi-
ciones Tecolote”, en La Ciudad de Frente [en linea].
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Antes, el papel amate guardaba las hierbas de la tierra y cuando
los tlacuilos* pintaban sobre ¢l, el papel retenia los colores natu-
rales, el aire del campo y de la montana, el agua de temporaday
sobre todo las huellas de los pies de nuestros abuelos. Ahora con-

serva el sufrimiento, los miedos, la inseguridad de los que se van.*

Asi que este libro es una muestra de cémo se intentan reprodu-
cir las técnicas tradicionales dentro de las actuales, no sélo con un
fin tradicionalista de mostrar una cultura indigena, sino como un
proceso de comunicacidn, de acercar al lector a la comunidad indi-
gena, de notar sus problemas latentes y de transmitir por un medio
diferente la sensacién de este fendmeno social.

El libro en si, fisicamente hablando, se convierte en parte del
mensaje, no un mensaje para el intelectualismo, sino para que el lec-
tor se llene de sensaciones y se impregne de la esencia de las comuni-
dades rurales, propésito fundamental también de las ilustraciones.

20 Palabra castellanizada de la voz ndhuatl #ahcuilo que significa literalmente “el que
labra la piedra o la madera” y que sirve para designar a los escribas y pintores.

21 Elena Poniatowska, apud Red Gréfica Latinoamérica, “Premio ‘Nuevos Horizontes’
para Ediciones Tecolote-México por ‘Migrar’”, en Red Grdfica Latinoamérica [en linea).
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FIGURA 23. Este c6dice contempordneo “acompaia con alegre barroquismo esta historia
de infancia libre, abandono, miedo, trenes en movimiento, muros, agujeros para escon-
derse, solidaridad, patrullas, polleros, perros policias, y al final, inmensos freeways corrién-
doles encima de la cabeza a los indios furtivos y fugitivos con su hamburguesa de Burger

King. Alld en el norte, ¢l nifio del cuento aprende que correr no siempre es divertido™.

22 Ojarasca, “Un cédice contemporaneo”, en La Jornada [en linea).
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3.2 Ediciones Combel

Combel Editorial es una empresa que desde 1989 ha publicado libros
ilustrados para nifios con el objetivo de ofrecer material de calidad
que les ayude a interesarse por la lectura desde pequefos. Su acervo
editorial contiene una gran gama de libros experimentales: desde
libros hechos de tela enteramente hasta libros pop-up complejos que
sirven como juguete y libro para el nifo.

La eleccion del material que se publica se basa en dos principios fun-
damentales: un valor de orientacién educativa y la necesidad de la cali-
dad en el texto y las ilustraciones. Estos principios se combinan con la
recoleccién de las ideas mdas interesantes de autores e ilustradores nacio-
nales, prestando atencioén a lo que se publica en el extranjero con el fin
de presentar los proyectos mas innovadores un sistema cultural propio.”

Esta clase de libros de ficcién infantil ha aumentado de forma
espectacular en los ltimos veinte afos. Los libros para nifios en edad
preescolar son leidos por los adultos en voz alta; otros volumenes
estdn pensados para los jévenes lectores. Los libros infantiles ofre-
cen todo un mundo de fantasia en el que existen personajes miticos
y poderes extraordinarios: la combinacién de palabras e imagenes
deben estimular la imaginacién de los mas pequefios. Muchos libros
infantiles recurren al principio de la repeticién, ya que permite que
los ninos anticipen los hechos.>*

Una de las caracteristicas de los libros infantiles es que los anima-
les adoptan cualidades humanas tales como el lenguaje, y suelen tener
vidas similares a las de los nifios. Tradicionalmente, muchas historias
infantiles son cuentos morales o sirven para reforzar la confianza.
Numerosos editores han empezado a producir ejemplares a gran
tamafio de cldsicos infantiles para que los responsables de las guar-
derfas puedan leerlos y mostrar las imdgenes a grupos de alumnos.*

23 Cf http://www.combeleditorial.com/
24 Cf A.Haslam, op. cit., p. 156.
25 Ibid., p.157.
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Lo impresionante de la editorial Combel es la complejidad de
algunos de los libros en cuanto a la ingenieria del papel, asi como el
precio tan bajo que la coleccién maneja. El libro se convierte total-
mente en un objeto, hasta el punto donde el mensaje se funde con
el mismo formato y demds materiales. La necesidad de experimen-
tacién se vuelve hacia el publico infantil: les muestra de manera
atractiva ciertos temas que los acerca a la lectura, y en definitiva, el
mensaje no puede salir del libro a otro formato y contener la misma
experiencia sensorial.

FIGURA 24. Ruido blanco, de David A. Carter y traducido al espaiol por Diego de

los Santos.
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FIGURA 25. 10 ciudades y 1 suesio, de Meritxell Marti y Xavier Salomé.
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3.2.1Ingenieria en papel

Los libros con partes méviles e ilustraciones en relieve constituyen
un sector especializado en el mundo editorial. El disefador que
desce trabajar en este campo debe familiarizarse con algunos prin-
cipios bésicos de ingenieria en papel. Los libros con ilustraciones en
relieve sirven para ilustrar titulos de ficcién y de no-ficcién. En el
primer caso, el disefiador trabaja con un autor y un ilustrador para
desarrollar una narracién tridimensional. Los ingenieros del papel
suelen convertirse en autores visuales: desarrollan un concepto de
libro, crean los relieves y las partes méviles, y contratan a un ilus-
trador y a un escritor. La creacion de los relieves es un proceso que
lleva mucho tiempo porque hay que comprobar continuamente su
funcionamiento, lo que implica cortar y doblar muchas muestras
hasta llegar a un prototipo satisfactorio. A través de la experiencia, el
ingeniero del papel llega a dominar los diferentes pliegues y se fami-
liariza con las redes (maquetas previas de formas tridimensionales).
El término que se emplea para describir el proceso de unién de for-
mas tridimensionales entre si es “manipulado”. Los libros con partes
méviles y relieves aprovechan la energfa cinética al pasar la pagina
para crear las figuras tridimensionales que surgen de la pagina plana.
Elingeniero del papel debe equilibrar los desplegables complejos con
la realidad de la produccién. Cuanto mayor sea el nimero de com-
ponentes y puntos encolados, mas tiempo y mds dinero requerird la
construccién de cada pagina.*¢

26 Cf A.Haslam, op. cit., p. 200.

110



CAPITULO TRES | LIBRO COMO OBJETO

FIGURA 26. El dinosaunrio burlén y Un pez muy divertido, de Jack Tickle.
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3.3 One Stroke (Ediciones Petra)

One Stroke es una editorial independiente fundada en 1986 por Kat-
sumi Komagata (%97 5. 2), destacado autor, ilustrador, disefiador
y editor. La carrera de Komagata procede del Nippon Design Cen-
ter, en Japdn, para después trasladarse a Estados unidos y trabajar
en agencias de disefio en Nueva York.

Con motivo del nacimiento de su hija, en 1990 empezd a crear
una serie de tarjetas para ella, lo que conformé posteriormente Liztle
Eyes, una serie de diez titulos para ninos.

Para un padre es dificil comunicarse con un bebé, para una madre
es mas facil, se conocen desde el vientre. Cuando un bebé sale
del vientre conoce a la mamd, pero no al papd. Cuando mi hija
ya tenfa tres meses, empecé a ver en qué fijaba su mirada, yo que-

; . d/ 27
ria ver a que respondia.

Esto lo llevé a una bisqueda por llamar la atencidn de su hija,
por lo que experimenté con colores y texturas. Gracias a este juego
de estimulos, sus libros logran transmitir emociones totalmente
opuestas mediante las texturas del papel y la gama tonal. Con la
intencién de crear una relacién especial con su hija, intentd provo-
car y observar las reacciones que ella tenia ante sus obras. A partir
de ese momento, con cada uno de sus trabajos pretende provocar la
sorpresa ante el descubrimiento y, por tal motivo, concibe cada uno
de éstos como una obra de arte.

27 Katsumi Komagata, apud Patricia Ruvalcaba, “Conmueve en FIL Katsumi Koma-
gata”, en Terra [en linea].
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FIGURA 27. Ejemplos de la serie Liztle Eyes, del libro Play With Colors, de Katsumi

Komagata.
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Desde 1997 realiza exposiciones, conferencias y talleres en dife-
rentes paises; estd especialmente interesado en potenciar la creativi-
dad en los nifios y la comunicacion entre padres e hijos. La continua
investigacion lo ha llevado a la creacion de libros téctiles para invi-
dentes, realizados en colaboracién con Les Trois Ourses, Les doigts
qui révent y el Centro Pompidou.*®

Gracias a que tiene su propia editorial, ha podido publicar sus
propios libros —ademds de la obra de otros artistas—, lo cual le da
el control total de la calidad y distribucién de los mismos. La mayor
parte de sus libros estdn destinados a ser tocados, para invitar al lec-
tor a compartir una experiencia inica de descubrimiento, entre lo
visual, lo tdctil y lo sensorial, es por eso que en sus obras le da gran
importancia a las formas, a los colores, las texturas creadas por el
papel y los relieves de los acabados de doblado y cortado que logran
figuras tridimensionales, convirtiéndolas en una experiencia téctil
ala vez que visual.

En parte, su trabajo se basa en la filosofia zen, propia de la cultura
nipona, ya que los temas que aborda son reales y personales, lo que
hace que la obra trasmita una sensacién mas honesta. El libro Voy
anacer [- 1Z<. 9FNB!] habla de la gestién y nacimiento de un
bebé, y Pequerio drbol trata sobre el ciclo de la vida, desde que una
persona nace hasta que muere, surgiendo tras la muerte de su tio.

28 http://filustra.com/katsumi-komagata/
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FIGURA 28. Voy a nacery Pequesio drbol, de Katsumi Komagata.
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En la produccion de libros infantiles la mayoria de la gente intenta
hacer cosas muy ‘amables’, que sean ‘maravillosas’. Eso estd bien.
Pero a veces para mi es demasiado ‘para nifios’, demasiado infan-
til. Si les damos cosas pequenas, sencillas, les permitimos usar
su imaginacion, les permitimos pensar por ellos mismos. Si, en
cambio les enselamos muchas cosas, nunca pensarén, porque
simplemente el intentar seguirnos requerird toda su atencién.
Cuando les ensefiamos cosas pequefias, partiendo de lo que
conocen, cllos se preguntan ¢Qué va a pasar ahora? ¢Qué es
esto? Procurar esta respuesta, fomentar esa imaginaci(’)n, eslo
que quicro ofrecerle al nifio, junto con el didlogo e intercambio
que esto supone con los mayores que hay a su alrededor. En este

sentido, lo simple se vuelve mds creativo.”

Los libros de Komagata son caracteristicos por el uso de papeles
extranjeros, probablemente orientales, con colores y texturas varia-
das y estimulantes ante la perspectiva. El uso de materiales, junto
con los acabados, genera que una experiencia que normalmente es
en un plano bidimensional para los libros se vuelva en un plano tri-
dimensional. Esto lo acenttia por medio de troqueles ¢ ingenieria
en papel. Sus libros son para tocarse, pero siempre maneja un sen-
timiento de cuidado ante la obra, lo que genera una sensacién de
descubrimiento que estimula los sentidos del lector.

En la F1L de Guadalajara 2011, Katsumi hablé un poco sobre
el libro digital siguiendo esta filosofia zen, se declaré asiduo del
papel, ya que le gusta que los libros envejezcan y cambien a lo largo
del tiempo, puesto que el papel demuestra el tiempo que estuvieron
juntos, a diferencia del digital que permanece igual:

Estamos en la era digital y a mi me gusta el papel, y todos los

libros los he guardado para cuando mi hija se case, regalarle

29 Katsumi Komagata, apud Ricardo Ramirez Arriola, “De huellas y disefio. Katsumi
Komagata en México”, en 360° [en linea].
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todos los libros con los que jugdbamos, el papel es un vehiculo

muy bonito para guardar el paso del tiempo.*®

FIGURA 29. De izquierda a derecha y de arriba hacia abajo: Blue to Blue, A Clond, A
Place Where The Stars Resty The Sounds Carried By The Winds, de Katsumi Komagata.

3.3.1 Troquelado

Cuando un impreso tiene formas irregulares en su corte y no se puede
emplear guillotina, se emplea el troquelado, que es un corte de una
forma por medio de una serie de chuchillas. Los libros publicados
por One Stroke generalmente usan el troquelado como un elemento

30 Katsumi Komagata, apud P. Ruvalcaba, op. ciz.
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que se apropia del libro. El mensaje que intenta comunicar la obra es
el libro propio, y esto se debe a los acabados del mismo.

Un troquel es una pieza de metal con una forma determinada, se
usa para cortar o marcar formas irregulares en un fondo; también se
puede utilizar para componer la silueta del elemento o de un diseno
sobre un soporte. El troquelado de un fondo permite doblarlo fécil-
mente y con precisién; asimismo se pucde usar para marcar las lineas
por donde se debe cortar, como en el caso de un vale de descuento.”

El troquelado se usa para tareas de impresién, de productos y
de publicaciones més especializadas o poco usuales; también se le
conoce como “corte y hendido”, éste crea una forma (usando un sis-
tema CAD justamente con un ldser) con una serie de cuchillas (desa-
filadas para el hendido y afiladas para el corte) y se sittia en la base
de una maquina especial de troquelado.

Hoy en dia, la limitacién para decidirse por un troquelado res-
ponde mds a razones presupuestarias que técnicas. El troquelado
es un acabado mds, un valor afadido que se puede dar a cualquier
impreso, como podria ser la adicién de tintas planas més alld de la
cuatricromia, un relieve en seco, un stamping, etcétera. En relacién a
tiempos pasados, son muchas las herramientas al servicio de la liber-
tad creativa a la hora de plantear troqueles para productos impresos
como carpetas, cajas, folletos o expositores.”

3.4 Ediciones Edelvives (Editorial Luis Vives)

La editorial de origen espanol lleva mas de ciento veinte afos en el
medio editorial. Ellos se definen como una presencia que procura

ser creativa, valiente, critica y reflexiva.’* Poseen un acervo dirigido

31 Cf Gavinautor Ambrose, Fundamentos del disesio creativo, p. 20.
32 Cf David Bann, Manual de produccién parva artes grificas, p. 152.

33 Cf Javier Garcfa, “Entrevista a Jordi Ortiz, especialista en troquelado ldser de Artrok”,
en eMagazine Industria Grdfica [en linea).

34 Cf htep://www.edelvives.com/
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tanto a nifios de muy pequefia edad hasta juvenil, pasando por novela
gréficay literatura inglesa.

Es una practica comun que libros publicados por otras edito-
riales en otros idiomas, al ser traducidos, entran al catdlogo de otra
casa editorial. El libro E/ pequerio teatro de Rebecca tiene su origen
en Francia, fue editado por Hachette Livre en 2011 y le cedié los
derechos en 2012 a Edelvives. Edelvives se define como:

Los principios que rigen a esta editorial, que publica hermosos
4lbumes para los nifios y papeleria fina inspirada en sus libros,
son la originalidad de los universos personales que presenta y la
calidad de las historias. Siempre preocupada por descubrir nuevos
talentos, asi como por acoger a los mejores autores de literatura
infantil y juvenil, esta editorial, que ha hecho suyo el émbito ima-
ginario, publica a los mayores ilustradores de hoy como Rébecca

Dautremer, que ha vendido 1,8 millones de libros en 17 idiomas.*

El pequerio teatro de Rebecca es una antologfa ilustraciones ante-
riormente publicadas en otros libros por la misma ilustradora, utiliza
frases de los libros originales para armar otra historia. Las ilustra-
ciones presentan una tras otra mediante el uso de suajes, pareciendo
una gran ilustracién que se puede descomponer. Cada imagen es
una ventana a la siguiente y asi sucesivamente, creando una suerte
de una sola primera ilustracién concebida como en layers de algun
programa de edicién digital, que al ir quitando capa por capa, se va
descubriendo la secuencialidad y la historia.

“Casi 100 personajes se suben al escenario del pequeno teatro
de Rébecca Dautremer. Un libro con espectaculares troqueles que
recoge muchos de los personajes y algunas frases los libros de esta
magnifica ilustradora”, es como lo describe la cuarta de forros del
libro. El libro se vuelve objeto, ya que atrae la atencién del lector de
manera inmediata con todos sus elementos: desde las frases, las ilus-

35 http://www.hachette.com/es/
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traciones y los mismos acabados. La historia se vuelve una mezcla de
todos estos elementos: tanto de las frases, como el arte de las ilustra-
ciones o los acabados que lo hacen una pieza estimulante a la vista.
Esta mezcla hace que la pieza combine al libro fisico con el mensaje,
es un medio que lleva al mensaje pero al mismo tiempo se convierte
en parte de éste. El libro no se entenderia igual sin los mismos aca-
bados, pero pueda entender de manera independiente con sélo los
acabados, sdlo hojear el libro da una buena idea de su contenido, lo

cual es complementado con las ilustraciones.

FIGURA 30. Péginas de El pequesio teatro de Rebecca. Como las paginas presentan un
pequeiio halo de color ocre en la parte de atrds —ademds de elaborados y finos diseios

de suaje—, sugiere que se troquelé mediante l4ser.
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El libro podria considerarse para ninos por la gran cantidad de
imagenes y el poco texto que presenta, pero segun algunos autores y
resefias, no es enteramente para nifos. Las diferencias entre los libros
ilustrados y los libros de lectura infantil se entremezclan con facili-
dad, desde el libro para los mds pequefios compuesto enteramente de
ilustraciones, hasta el libro de adolescentes que sigue los mismos prin-
cipios tipograficos que los libros compuestos para adultos; pasando
(con cantidades crecientes de texto) por el libro con imagenes y algo
de texto como lo que permiten a los nifos aprender el alfabeto, al
libro que les acompafia en las fases mas tempranas e intermedias de
su aprendizaje, que sigue los mismos principios que los libros des-
tinados a adultos. Para el nifio que empieza a leer es recomendable
un tipo de letra de gran cuerpo y buena legibilidad. Al incremen-
tarse la capacidad de lectura se pueden introducir cuerpos menores
y lineas de mayor longitud dentro de una caja cerrada. El texto sigue
los mismos principios tipograficos que un libro para adultos (cuerpo
de texto pequeio y una fuente tipogréfica patinada).’®

Bruno Munari define a estos libros ilustrados como: “gréfica-
mente, uno de los mds alegres y elegantes, para mirar y para dar los
primeros pasos en la lectura”” El texto disperso se agrupa en uni-

dades de significado.

3.4.1 Troquel digital

El libro contiene troqueles muy finos, por lo que no sugiere que
hayan sido de origen mecénico. El troquel digital o liser es un rayo
ldser que corta al papel,® normalmente se usa para tirajes peque-
fios y muy detallados, los cuales el troquel convencional no puede
hacerlos. Es importante considerar que en la parte de atrés del tro-

36 J.Hochuliy R. Kinross, 0p. cit., p. 78.
37 Bruno Munari, apud Idem.
38 Cf D.Bann, 0p. cit. p. 152.
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quel, en el borde del acabado, se puede notar un fino filo de un halo
difuminado de color ocre, que es lo que el laser quemd del papel al
momento de hacer el troquel.

El sistema se basa en cortar mediante un laser que lee una imagen
en vectores. El proceso puede ser de pértico (similares a los trazado-
res XY, fisicamente dirigen el haz ldser perpendicular al material),
o por galvanémetro (utiliza dngulos de espejo para cambiar la posi-
cién del haz laser en diferentes direcciones, haciendo que el proceso
sea relativamente rdpido).

El troquel laser ahorra el costo de las herramientas de cuchillas
que el original mecanico, traec ahorro en el material desechado, per-
mite gran flexibilidad de disefio y precision, ademds de ser més rapido
que el troquel mecénico. Lamentablemente, el costo resulta mds ele-
vado, y la tecnologfa atin no se encuentra popularizada en México.
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Un libro es un espejo flexible de la mente y el cuerpo.

ROBERT BRINGHURST

En este capitulo, finalmente se revisard la metodologia que propone
Andrew Haslam y de la cual se hablé en la Introduccion. Se revisara
esta metodologfa junto con la informacién previamente investigada,
la cual se trabajard de tal forma que este analisis aclare las bases que
se tomardn en cuenta directamente en la fase de bocetaje del pro-
yecto de libro. Esta informacién se debe trabajar junto con los pro-
cesos técnicos y tedricos propios del disefio editorial, los cuales son
necesarios para la concepcidn de primeras ideas que den opciones
de maquetacion para el libro. Al final, se presentara el libro como
producto de la investigacion.

1. ENFOQUES EN EL PROCESO DEL DISENO EDITORIAL

Al inicio del proyecto de investigacién se hablé de una serie de
enfoques que Andrew Haslam define como el conjunto de proce-
sos que un disefiador grifico editorial puede seguir para procesar
cierta informacién y convertirla en un libro, estas fases son: docu-
mentacidn, analisis, concepto y expresion. Estas, a su vez, pueden
catalogarse de tres maneras: primero las que revisan los enfoques
generales del disefio, para después pasar al proyecto y por ultimo
definir las posibilidades de aproximarse a un texto o libro, es decir,
las primeras ideas que deberfan brotar al estudiar el material y que
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ayudaran a encontrar el mejor modo de cémo convertir todo en
un libro.

Estas categorias no tienen un limite estricto entre si y es poco pro-
bable que una tarea de disefio se base por completo en una sola de
cllas. Mas bien se entremezclan y la mayor parte del trabajo incluye
un elemento de cada enfoque, aunque no necesariamente en igual
medida, esto varia dependiendo de cada proyecto. Asi, el disefo se
vuelve una combinacién entre decisiones racionales y conscientes,
que pueden ser analizadas con otras que son subconscientes y menos
féciles de definir, ya que surgen de la experiencia y la creatividad. Este
ultimo se convierte en una parte de la memoria visual y cinética de
cada disefiador y varia entre cada uno dependiendo de su perspectiva.’

1.1 Documentacion

El disenio grafico siempre implica trabajar con documentacién, ya
que antes de empezar a trabajar se debe saber qué se va a hacer. Este
proceso consiste en juntar toda la informacién conformada por
textos ¢ imagenes. Durante el proyecto de investigacién se ha reco-
pilado y guardado informacién que servird para definir mejor qué
se quiere hacer y el porqué, para asi visualizar una primera idea de
cémo serd. La documentacién constituye el punto de partida de un
libro donde se puede manipular, organizar y distribuir la informa-
cién; ademds, también puede convertirse en el principal enfoque
editorial y de disefio dentro del propio disefio del libro.

Proyecto

Durante este proyecto de investigacion, después de haber recopi-

lado la informacién de diversas fuentes bibliograficas y electrénicas

1 Cf Andrew Haslam, Creacién, disefio y produccién de libros, p. 23.
> Ibid., pp.23-24.

124



CAPITULO CUATRO | DESARROLLO DEL PROYECTO

a través de una investigacion escrita, parece prudente el retomar
esa informacién nuevamente y destacar aquella que sirvan direc-
tamente para el proceso de lluvias de ideas y de bocetaje del libro.

A manera de hacer un resumen de lo ya investigado, se intenta
mediante estas tablas dar una vision general de los temas ya aborda-
dos y de destacar s6lo las principales ideas que sirva como material
parael libro, buscando como resultado las primeras ideas creativas

que ayuden a definir mejor el proyecto.

1.2 Analisis

Una vez sintetizada la informacién, tomando elementos practicos
que sirvan para el proyecto y teniendo una idea més general de los
conocimientos necesarios para éste, debe buscarse el tipo de enfo-
que se le dard al libro, aqui es donde entra el anélisis. Este pensa-
miento analitico siempre participa en el disefio de un libro, ya que
es el enfoque que se le dard a la informacién. Un enfoque analitico
pretende encontrar una estructura dentro del contenido, y cuando
esto no es posible, imponer una estructura para que la informacién
resulte més inteligible al lector. Este anélisis nace del racionalismo
y se basa en la busqueda de un modelo perceptible dentro de una
masa de informacién.

Esta busqueda lleva al disenador a buscar un modelo para poder
clasificar los diferentes elementos y formar grupos independientes
de informacidn, jerarquizdndola para conformar una estructura en
el contenido. Esta planeacion se realiza en conjunto con el autor y
el editor. Cuando un libro pasa por esta forma de anélisis editorial,
el disefiador pretende reforzar visualmente la estructura editorial a
través de la secuencia y la jerarquia.’

Con la informacién sintetizada, se puede empezar a planear cémo
se organizaré la informacién, de qué manera se planteard al lector y

3 Ibid. p.2s.
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cémo se sintetizard en un libro. Delimitando el tema resultante de

un proceso de investigacion, se debe encontrar una estructura que

permita una sencilla comunicacién, coherencia con el contenido y

que resulte atractiva para el lector.
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Proyecto

El proyecto, como ya se ha hablado, es una antologia de poemas
visuales dentro de la temdtica del haiku. Esta antologia sera repre-
sentada predominantemente por imégenes con la intencién de con-
vertir al libro en un objeto que no sélo sea el portador del mensaje,
sino que se convierta en el mensaje mismo.

Este proyecto que compara el lenguaje oriental, considerado
casi mégico y descrito por unos autores como “con una fuerte carga
simbdlica”, y el occidental, lleno de simbolismos que s6lo parecen
limitar al mismo lenguaje, no sélo se quiere estudiar estos dos
procesos de comunicacion que evolucionaron de distinta manera,
sino también revisar un poco las formas de pensar de cada cul-
tura. Revisar la forma en que la cultura oriental concibe un tema
de manera tan natural y filosdfica, y exponerlo de la mejor manera
posible para un lector de occidente.

El tema que se abordard es la muerte. En Oriente, como muchas
otras de sus ideologias, la concepcién de la muerte nacié como una
forma de rendir culto a lo natural. En Occidente, nacié de la misma
manera, pero con la evolucién del pensamiento se ha mezclado con
diversas ideologfas que han originado una visién muy diversificada.

En la antologia de Yoel Hoffmann vienen descritos varios poe-
mas haikus recopilados de monjes del budismo y seguidores de la
filosofa zen. Estos poemas tienen como particularidad haberse
escrito en el momento de la muerte de cada uno: algunos poemas se
convertian en un himno a la iluminacién que crefan alcanzar; otros
s6lo aceptaban el hecho de la muerte con filosofia y como un pro-
ceso natural, y otros tantos pensaban que habian desperdiciado su

vida, al seguir alguna filosofia o doctrina, por ejemplo. Este tltimo



CAPITULO CUATRO | DESARROLLO DEL PROYECTO

poema de despedida conocido en Japén como jisei (¥ #0D 8)) es
una forma de dejar un legado espiritual, aunque también se podria
considerar méds que una despedida al mundo de los vivos como
una forma de saludar o mostrar respeto al mundo de los muertos.*

Como se mencioné en el capitulo 1, el haiku habla de lo que
estd pasando en el momento y en el lugar, describe una escena de
manera contemplativa sin expresar juicio propio, sin comunicar a
un nivel simbélico y percibiendo la naturaleza tal cual es. La idea
resulta interesante, porque segin este género literario, no debe des-
truir a la naturaleza, sino que debe preservarla, y siendo la muerte
el tema ¢je, se entra en una figura retérica de oximoron’ donde se
da vida a la muerte.

Siendo que el libro serd una antologia de poemas haiku que
al mismo tiempo se entenderd como uno sélo, se deberian seguir
las reglas del mismo género literario hasta la medida de lo posi-
ble. Una de las reglas principales del haiku es el nimero de silabas
que contiene, s, 7 y s silabas, por lo que el nimero total de paginas
puede pensarse en 16, un nimero que cierra a pliego, y contar ade-
mids a la portada para sumar 17 poemas en total. Otros elementos
del haiku que se pueden mezclar son el 4o, elemento que sita
al poema en una de las cinco estaciones de afio, y que puede ser
la manera de transicion de las paginas; la sintesis del haiku puede
ser la sobriedad visual y el uso de blancos; ademas cuidar de otros

elementos tales como la tipografia, los colores, el papel, etcétera.

1.3 Expresion

Una vez que se ha revisado la informacién y se ha delimitado el enfo-

que con el que se manejard, estructurandolo de una manera cohe-

4 CfYoel Hoffmann, Poemas Japoneses a la muerte, p. 29.

Se encuentra dentro de las figuras retdricas y consiste en usar dos ideas contradicto-

rias para generar una tercera, por ¢jemplo: un instante eterno o un fuego helado.
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rente para el lector y congruente con el contenido, hay que buscar
el enfoque expresivo que se le dard. En este enfoque se encuentra
la motivacién en la visualizacién de una situacién emocional dada
por el contenido, es un proceso meramente visceral y ﬂpzzsz'omzdo
basado empiricamente en la memoria visual del disefiador, quien
intenta captar la emocién del contenido y la expresa visualmente,
al mismo tiempo que la asimila. El disefio expresivo rara vez es defi-
nitivo o totalmente racional, suele ser lirico y se basa en la percep-
cién del disenador, contemplando al contenido como un punto de
partida del cual se realiza la interpretacion. Este proceso es lo que
hace al disefio efimero y criticable, ya que carece de objetividad y
puede tender al exceso.

Generalmente, el disefador editorial trabaja con un editor o
directamente con el autor, y a veces se puede crear una cierta tension
en este enfoque entre la necesidad de respetar el texto original y las
ideas individuales del disefiador. En consecuencia, muchos disefa-
dores que disfrutan con este enfoque se han convertido en autores
con el fin de controlar el contenido y la forma del libro.¢

Proyecto

Después de una serie de bocetos pensados en los sistemas de reproduc-
cién y en la temdtica del haiku, se ha pensado representar mediante
ilustraciones imagenes de la naturaleza que resulten contempla-
tivas y que, mediante el estilo, invita a la participacién del lector.

Una caracteristica del estilo de ilustracion serdn los suajes, como
una forma de resaltar que lo importante en el poema no es lo que
se dice, sino lo que se calla, lo que no estd. Al ser un género hibrido
entre lo literario y lo iconico, otra caracteristica de la imagen serd

el uso de tipografias como signos y no como elementos de lectura.

6 Cf'A.Haslam, op. cit., p. 26.
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1.4 Concepto

El enfoque conceptual es la busqueda de la “gran idea”. Es el concepto
intrinseco que condensa el mensaje y forma parte de la comunica-
cién. Este enfoque debe ser el mas simple, ya que aqui es donde se
comunica al lector el contenido; las ideas complejas se deben trans-
mitir a través de elementos visuales breves, concisos y expresivos. El
enfoque conceptual usualmente mezcla dos o mas ideas para dar una
que es la resultante; para ello, usa elementos metaféricos, retdricos,
alegdricos, clichés, paradojas, etcétera, siempre y cuando, lo que se
quiera transmitir sea preciso y entendible para el lector”

En este enfoque se encuentra el diseio integral, que se refiere al
cuidado que tiene el disefador editorial a que todos los elementos
equivalentes que conforman un libro sigan un mismo tratamiento
gréfico. Esta unificacién en la planificacién y concepcion total del
libro no es solamente una exigencia estética, sino que ayuda a una
mejor comprension del texto. Asi, elementos como las distintas jerar-
quias en las cabezas de texto, los estilos de parrafo, los espaciados, las
tipografias, los estilos de imagenes, entre otros, cumplen una fun-
cién comunicativa en el entendimiento del contenido; asimismo,
todos los elementos que conforman la impresién global, como lo son
los forros, la gama tonal total, la tonalidad del papel, las guardas, el
material de las cubiertas, el registro o sefal del libro, la cabezada,
camisas, etcétera, entran en este mismo cuidado.?

7 1bid.,p.27.
8  (f.Jost Hochuliy Robin Kinross, E/ disesio de libros: prictica y teoria, p. 108.
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FIGURA 31. El ilustrador estadounidense Jim Tierney, quien ha trabajado para Pen-
guin Books en Nueva York, en su proyecto de tesis, rediseiié cuatro libros cldsicos de
Julio Verne. Aqui puede ver esa “gran idea” que condensa el mensaje de cada libro en una
serie de ilustraciones. Cada uno estd personificado y se puede apreciar la evolucién de la
idea mediante los bocetos. Aunque los libros son de distintos temas y cada uno se apega
a su historia, se permite crear una identidad en su coleccion mediante la unificacién de
elementos como el tipo de ilustracién, manejo tipografico, acabados como el acetato ¢

incluso las guardas.?

9 Vid. http://www.jimtierneyart.com/
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Juan José Tablada en sus haikus publicados en Venezuela escribi6
primero los poemas y luego los ilustré, aludiendo al género del haiga.
El hizo uso del disefio integral como una manera de dar el mismo
tratamiento a todas las imagenes, que aunque distintas debido a la
temdtica, las encerrd a todas en un circulo, unificindolas en ese gran
conjunto que es la antologfa. Ademds, les dio un orden a sus poemas
segun las estaciones del ano en la cultura japonesa, la cual incluye al
Ano Nuevo como una quinta estacién o de transicion.

2. PROCESOS TECNICOS Y TEORICOS

Como ya se habia mencionado, el libro es un objeto que sirve al hom-
bre como una extensién de su memoria, por ello la propia nomen-
clatura de sus partes humanistas: “Un libro es un espejo flexible de
la mente y el cuerpo”® En el apartado de los enfoques del proceso
editorial, se habl6 de la construccién del libro desde la recopila-
cién de la informacién para el contenido, hasta la planificacién de
la forma en que este iba a llegar al lector. Ahora es necesario hablar
de aquellos aspectos de cardcter técnicos que son los que hardn'y
dardn cuerpo al libro.

2.1 Eleccidén de papel y formato

Una de las primeras decisiones que se toman para el disefio de una
publicacién es el tamano del drea de trabajo. En las publicaciones
impresas, a diferencia de las electrénicas, esta decisién se basa en gran
medida por el tamano del pliego de papel. Independientemente del
impacto visual que éste pueda o no crear, existen consideraciones
précticas y econdmicas que resultan importantes al momento de
clegir un tamano de pdgina.

10 Robert Bringhurst, Los elementos del estilo tipogrdfico, p. 167.

131



CAPITULO CUATRO | DESARROLLO DEL PROYECTO

Una pégina puede ser de cualquier tamano y adquirir cualquier
proporcion, pero la decisién de usar una sobre otra es principal-
mente que una resulta mas agradable. La eleccién del formato no
suele ser del todo libre y esta decision estd atenida a cierto nimero
de factores, por ejemplo: si las paginas fluyen secuencialmente por
pares, si se basan en tamafios estandarizados dado por las medidas
de los pliegos de papel, si su tamano varia demasiado de los ya esta-
blecidos puede no entrar en un exhibidor de libros o ser bloqueado
ala vista por otros de mayor tamano, etcétera.”

Esta eleccién, como ya se menciond, viene de la consideracion
del tipo de papel y la medida de su pliego, que sirve como base para
luego planear aspectos como el aprovechamiento del papel, la forma
de plegar la hoja, coste por corte de medidas no estandarizadas o las
proporciones que el mismo pliego de papel sugiere. Esta tltima teo-
ria, por ejemplo, habla de una forma de dividir el pliego y definir el
formato de la pégina segin la misma légica del plegado del pliego,
dando como resultado proporciones armoénicas a la vista y con las
cuales resulta més fécil trabajar.”

Algunas proporciones son recurrentes porque son agradables
para el ojo y la mente, asi como ciertos tamafios siguen apareciendo
ya que resultan cémodos a la mano. Regularmente son tamanos
tomados de la naturaleza ¢ inherentes a ciertas figuras geométricas
que le resultan cémodas al lector.”

Robert Bringhurst, en su libro Los elementos del estilo tipogrifico,
crea una serie de tablas donde muestra algunas proporciones numé-
ricas simples, varios tamanos industriales estdndar y varias propor-
ciones que involucran cuatro niimeros irracionales importantes en el
analisis de las estructuras y procesos naturales encontrados en toda
la naturaleza: IT (3.141592...), la relacién entre la circunferencia y el
didmetro de un circulo, V2 (1.41421...), la diagonal de un cuadrado

11 Idem.
12 Cf Gavinautor Ambrose, Fundamentos del diseio creativo, p. 28.

13 Cf R. Bringhurst, op. cit., p. 168.
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de lado uno, ¢ (2.71828...), la base de los algoritmos naturales y ¢
(1.61803...), la seccién durea o una proporcién s:8. De estos nime-
ros, Bringhurst hace uso de los mas simples ejemplificindolos en
una serie de la escala diaténica, que se basados en intervalos y dife-
rencias. Propone una comparacion entre una serie de proporciones
armoénicas de tamanos en la pdgina con intervalos musicales, asi va
desde el unisono para las paginas cuadradas de proporcion 1:1, hasta
la octava de las pdginas dobles con proporcién 1:2.'*

El formato de una publicacién, o su manifestacion fisica, es uno
de los primeros acercamientos que tiene el lector con un libro, ya
que es la forma en que se le presenta la informacién. Muchas veces el
disefador se siente encerrado en este proceso creativo, ya que piensa
que al usar un formato genérico existente, deja de lado su parte crea-
tiva. Sin embargo, alterando ciertos elementos especificos como el
tamano, la forma, el peso, etcétera, puede hacer que la obra tenga
una dimension que logre personalizar el disefio del proyecto; esto
no siempre sucede, pero para efectos mds favorables, seria adecuado
que estas alteraciones se dieran de acuerdo al tipo y la temdtica de
la publicacion.

Estas decisiones idealmente deberfan responder a un aspecto fun-
cional y justificado segtin la publicacién que se trate, pero también
hay que considerar la mejor opcién para la vida util de la publica-
ci6én; por ejemplo, un libro de tapa dura, con papel de buena calidad
y un proceso de encuadernacién mas cuidadoso, extenderd la vida
util de una publicacién de manera exponencial. Sin embargo, toda
decision que el disenador considere como la mejor opcidn siempre
se vera atenida a las restricciones presupuestarias.

Actualmente, existen en el mercado una gran variedad libros con
diversas temdticas y, por ende, existen una gran variedad de forma-
tos. La funcionalidad de una publicacién impresa se debe de abor-
dar desde el inicio del proyecto para determinar el formato més ade-
cuado, por ejemplo, algunos libros son especialmente para lecturas

14 Ibid., p.170.

133



CAPITULO CUATRO | DESARROLLO DEL PROYECTO

largas (libros que deben ir con papeles no reflejantes, ahuesados y
con un formato cémodo para que quepa en la mano), mientras que
otros sirven para compilar imdgenes (papeles satinados de alta cali-
dad y de gran gramaje, algunos en hexacromia y en formatos muy
grandes para exhibir mejor los detalles).s

2.1.1 Problemas potenciales con el papel

El papel es un componente que proviene de los drboles, es decir, de
una materia viva, lo que ocasiona que reaccione ante condiciones
del entorno como temperatura y humedad. Dichas problematicas
pueden causar problemas de impresion y de procesamiento que se
deben considerar. Actualmente, las técnicas en el proceso de fabri-
cacién de papel pueden aminorar estas dificultades que terminan
siendo problemas de produccién.

o Estabilidad al curvado, quizd la humedad ambiental sea el
factor mas importante en la consistencia fisica del papel, ya que
determina si la hoja se mantendré plana o no, si se expandird o
contraera o incluso si se curvara. Esto afecta aspectos de cali-
dad como el nimero de tintas que se imprimen o si hay que
mantener un registro, afectando por ende la calidad del resul-
tado final. Idéneamente, la imprenta deberia estar regulada
auna temperatura y a una humedad estables; sin embargo, el
producto final se ve afectado debido a lalocalizacién donde se
encuentre, desde el punto de venta hasta el librero del lector.

e Repelado, este problema, visible tanto en papeles estucados
como los que no lo son, se trata de los residuos que, o bien,
se depositan en la superficie por papeles de mala calidad o
polvo resultante de un corte, o bien, los va tomando durante
los procesos de impresion, ya que el vaciado de la tinta arranca

15 Cf Lakshmi Bhaskaran, What is publication design?, p. s2.
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pequenas particulas de la superficie. El resultado son peque-
fios puntos blancos en las dreas de imagen también conoci-
dos como piojo. Las modernas tecnologias en la fabricacién
de papel han minimizado este problema; sin embargo, es
importante tenerlo en consideracién al momento de revisar
el producto final.

Calidad de cuadrado, éste es un problema cada vez mas raro
conforme la tecnologia del cortado del papel avanza. Se refiere
ala perpendicularidad de los lados del papel, ya que resulta-
dos buenos en la produccién grafica se deben a la uniformi-
dad en la precisién del corte en las hojas.

Borde largo, este problema es asociado a papeles muy ligeros,
de 60 g 0 menos. Ya que son tan ligeros, existe una falta de
tensién en un borde del rollo, causado por perfiles diferen-
tes a lo largo del rollo de papel durante su fabricacién. Esto
causa dificultades cuando se tienen que hacer coincidir varias
bobinas para un mismo trabajo de impresién.

Volumen o espesor final después de la impresién, el tipo
de papel y el gramaje son factores que se indican antes de la
impresion, considerando el nimero de tintas, el publico lec-
tor, etcétera; sin embargo, estds caracteristicas pueden variar
después de haber pasado por algun sistema de impresién. Esta
problemdtica se ve particularmente en los papeles para libros
de gran volumen, ya que las presiones propias del proceso de
impresién tienden a allanar la hoja y causan una reduccién
de entre 3y 5 % del volumen inicial.

Frotamiento de las tintas, se produce cuando la superfi-
cie estucada mate de un papel roza con la tinta de la pigina
opuesta. Esto puede suceder tanto en el momento de la impre-
sién como en los procesos posteriores de acabado o encuader-
nado, particularmente en el plegado. Este efecto ocurre cuando
no se usan tintas especialmente formuladas al tipo de papel o
cuando el tiempo de secado no es el adecuado (generalmente
visto en trabajos que son de cardcter urgente).
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e Problemas de encuadernacién, para una correcta encua-

dernacién y evitar troquelados, rupturas o cualquier otro
efecto negativo en el proceso de encuadernacion o plegado,
es importante seguir las fibras del papel. A veces por cuestio-
nes de ahorro de papel o de disefio en el formato, se decide
usar el lado contrario a las fibras, sea un proceso consciente
0 no, hay que considerar que habri efectos negativos en la
elaboracién del libro. La direccién de la fibra errénea, por
lo regular el lado ancho del papel, causard una gran tensién
en el lomo y, por bien encuadernado que esté, acabard rom-
pi¢ndose. Ademas, las péginas se podrdn ondular y pandear
después de la encuadernacién.’®

Proyecto

La eleccién de papel, aparte de tomarse con las consideraciones
anteriores, debe considerar el sistema de impresién a usar. El suaje
mediante laser parece maltratar la hoja un poco, ya que la quema
por el calor inherente al sistema; ademds que el cortar la hoja por el
centro debilita a la misma. Un gramaje arriba de los 200 g podria

ser una buena eleccién de papel.

16 Vid. David Bann, Manual de produccion para artes grdficas, pp. 132-133.
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FIGURA 32. Observando las escalas musicales, se han desarrollado una serie de opera-

ciones geométricas que sirven para designar proporciones en los formatos de la pdgina,
clasificindose en si son derivados de pentdgonos, hexdgonos, octdgonos o circulos. Para
efectos del proyecto, dada la temdtica, parece prudente usar aquellos formatos derivados
del pentdgono, otra forma que construye la seccién 4urea. En la naturaleza de los seres
inertes, es raro ver la simetria del pentdgono: las burbujas de jabén o los cristales minerales
parecen tratar de alcanzarla. Por otro lado, para muchos seres vivos, la geometria penta-

gonal resulta bésica, desde las rosas y las nomeolvides hasta las estrellas y erizos de mar.””

17 Cf R.Bringhurst, op. cit., p. 174.
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2.2 Maquetacién

Una vez que se ha elegido el formato del papel, es importante que el
disenador tome decisiones sobre cémo se dividird el drea de trabajo.
Al maquetar, el disenador estd acomodando los elementos del diseno
en relacién con el espacio previamente decidido, esto mediante un
esquema de disefio general. El objetivo de la maquetacién es presen-
tar los elementos visuales y de texto que se deben comunicar de un
modo que permita al lector recibirlos con el minimo de esfuerzo.
Con una buena labor de maquetacidn, un lector puede moverse
facilmente por una informacién relativamente compleja tanto en
medios impresos como electrénicos.

La maquetacion tiene en cuenta consideraciones pricticas y esté-
ticas del producto, como lo es la visién que se tendré del contenido.
Los diversos elementos se distribuyen en la maqueta mediante una
cuadricula, una serie de lineas de referencia que permite colocar cada
elemento rdpidamente y con precisién, manteniendo una identidad
visual entre todas las paginas o entre los diferentes elementos de una
gama de productos.

Con la maquetacion se busca conseguir una imagen o una sen-
sacion de equilibrio en la pagina, sin embargo, no todos los elemen-
tos deben entrar de manera estricta en esta estructura, ya que puede
obstruir la transmisién de la informacién al lector. Esto supone que
debe haber ocasiones en las que se rompan las limitaciones de seguir
estrictamente una cuadricula.

La maquetacion es la disposicion de los elementos de una pégina;
la forma en que se haga tendrd una enorme influencia en el impacto
visual y en lo efectiva que sea la comunicacién de la informacion. En
la maquetacién influye el material que se va a presentar, los deseos de
la persona que la encarga y de la creatividad de quien la elabora. La
mayoria de los disefiadores usa cuadriculas base con varios grados de
complejidad que ayudan a colocar los elementos y guardar cierto orden.”

18 G. Ambrose, 0p. cit., p. 31-32.
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Proyecto

En un libro basado en imagenes, los pardmetros de maquetaciéon
se ven modificados y en algunos casos disminuidos. Los mérgenes
internos funcionan debido a que separan el contenido del lomo,
delimitan el 4rea mdxima de lectura comoda y permite que el con-
tenido tenga un juego simétrico. Los margenes exteriores, inferio-
res y superiores solo delimitan el rea de trabajo con el borde de la
pagina con fines de acabado del libro. Aun asi, no implica que los
margenes deban ser menospreciados a tamafios pequenos, al con-
trario, mds bien, éstos no permitirfan un juego de proporciones
para formar una caja tipografica como los libros de texto corrido.

Otros elementos como la rejilla base quizé no sean necesarios,
ya que el texto no debe respetar una regularidad en todas las pagi-
nas debido al poco texto. Sin embargo, otros elementos como la

seccion durea deben considerarse por armonia visual en la pégina.
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FIGURA 33. Reticula dividida en nueve sectores, como en fotografia. Al ser el contenido
més imagen que texto, se eligid tomar esta estructura simple que se sigue en fotografia.
Otro aspecto importante a considerar es la seccion durea, por lo que vendrdn marcadas

de igual manera las lineas que delimitan la proporcién de %.”
g q prop

19 Cf R.Bringhurst, op. cit., p. 174.
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2.2.1 Contenido

Los elementos conformados por textos, imagenes, graficos, formatos
e incluso el color, en su conjunto conforman al contenido. Existe una
gran variedad de tipos de publicacién, incluyendo tipos de libros,
revistas y periddicos, y esta variedad se debe al uso de contenido de
cada una. Mientras que una novela o un periédico se forman tradi-
cionalmente de puro texto, un catlogo tiene un contenido con un
peso visual mucho mas amplio.

Las im4genes literales o representativas se utilizan a menudo para
una comunicacién més objetiva, ya que son de caracter mas descrip-
tivo, mientras que, en el otro extremo del espectro visual, las image-
nes abstractas tienden a ser mas subjetivas. Todas las imagenes caen
en algin lugar entre estos dos extremos y es el papel del disefiador
decidir qué es lo mis adecuado para el proyecto.>

2.2.1.1 Enfoques en composicién con
libros basados en la imagen

Los libros formados a base de puras imdgenes pueden incluir
muchos elementos, por lo que la maquetacién resulta mas com-
pleja y requiere mas atencién por parte del disenador que aquellas
publicaciones basadas en puro texto, ya que entre mds imagenes
tenga una publicacién, mis se basa el disenador en su experiencia
visual. El disefador intenta crear puntos focales visuales que guien
al lector por la doble pdgina, del mismo modo que se contempla
una imagen. Los puntos focales principales estan reforzados con
imagenes secundarias.™

20 Cf L. Bhaskaran, op. ciz., p. 18.
21 Cf.A.Haslam, op. cit., p.146.
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2.2.1.2 Integracién de texto e imagen

El texto y las imédgenes se sittian en la pégina en relacién con la reti-
cula. Recientemente, algunos disefiadores han empezado a desarro-
llar ideas sobre la composicién que no se relacionan mucho con la
distribucién visual, sino con la aplicacién sistemdtica de un conjunto
de “reglas” personales. El disenador establece una serie de normas
0 “comportamientos” para cada uno de los elementos y después las
aplica a lo largo del libro. La composicién de la pdgina ya no es el
producto de decisiones tomadas principalmente siguiendo criterios
visuales, sino que posee una especie de determinismo interiorizado.
La seleccion cuidada y las “normas” interiorizadas en relacién con
el contenido y la narrativa resultan muy importantes cuando se
adopta esta estrategia.

Mediante un cuidadoso control de los colores tonales de la pagina,
se pueden superponer imdgenes y texto. Este co//age de elementos crea
capas y trasmite la impresion de profundidad. Este efecto se puede
lograr mediante la sobreimpresién y la transparencia si el papel es
lo suficientemente fino para permitir que una imagen impresa por
detrds sea visible en la cara anterior.*

Proyecto

La misma temdtica define la cantidad de texto y el tipo de imége-
nes. La cantidad de texto usada para el proyecto debe ser la menor
posible, ya que se usard como imagen y no como elemento litera-
rio. Mientras que el tipo de ilustraciones deben responder a cier-
tas premisas del haiku: como que deben ser contemplativas, no
comunicar a nivel simbélico, que traten de percibir la naturaleza

tal cual, entre otras.

22 Ibid., p. 150-151.
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2.2.2 Simetria, asimetria y cinética

Cuando abrimos un libro, éste da cuenta de una simetria perfecta,
en donde el lomo es el ¢je. Esta caracteristica hace que el disefiador
tenga siempre presente esta simetria inherente del libro como objeto
fisico. El ¢je de simetria del lomo estd siempre presente; se puede
disimular, pero nunca se le hard desaparecer.

Otro aspecto inherente a este ¢je de simetria es el elemento ciné-
tico, la sensacién de avance que se produce al girar las pginas. Desde
el punto de vista del disefio de libros, la pagina aislada no es impor-
tante, el verdadero enfoque debe ir al spread o a la doble pagina,
unidas a través del ¢je de simetria. Este movimiento de dos paginas
unidas no nos hace pensar en un conjunto de spreads, uno tras otro,

sino en una sucesién de unidad tipografica.

Proyecto

En muchos proyectos de libro se disena un spread o doble pagina
enfrentada porque son entradas de capitulo, son de un apartado
importante o simplemente la informacién es mucha pero se nece-
sita comparar con paginas enfrentadas. Debido a que el libro ten-
drd suaje en una pagina, esto representa una invasion al drea del
spread de la siguiente pégina, por lo que s6lo se considerara pagina

por pagina como elemento independiente.

2.3 Tipografia

Cuando se hace un proyecto editorial, el tipo de letra es la que tiene
una gran importancia en el efecto general del libro. El usuario quiz4
no perciba una diferencia entre una tipografia y otra, pero incons-
cientemente es capaz de juzgarla por la fluidez del texto, la mancha
tipografica, etcétera. Los tipos son solamente formas tipograficas
que junto con otros elementos propios de cada familia (su tamaiio,
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la longitud de la linea, lo grueso de las astas o lo abierto de los oja-
les, el interlineado, la altura de la caja, la posicién de la mancha en
la pagina, la cantidad de tinta o el uso del color respecto a la calidad
del papel y los materiales de encuadernacién) son parte de la aparien-
cia fisica del libro y que contribuyen como conjunto a la impresién
global que éste produce. A partir de los tipos disponibles, se debe
encontrar la més apropiada y decidir el resto de elementos, de forma
que el libro en su totalidad emane la atmdsfera deseada.

2.3.1La personalidad de los tipos

La variedad de disefios de tipografia crea diferentes efectos en la
mente del lector y automdticamente se establecen asociaciones de
personalidad para cada tipografia: mientras que unas son elegantes y
se pueden visualizar ficilmente en revistas de moda, como las fuen-
tes creadas por la fundidora Swiss Typefaces, otras son més libres y
resulta fécil verla en algin empaque de caramelo, como las fuentes

de la fundidora Sudtipos.

23 CfJ. Hochuliy R. Kinross, op. cit., p. 46.
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Examples NewParis Headline Regular and Regular Italic, 25pts e

The nature of art, and related concepts
such as ereativity and interpretation,
are explored in a branch of philosophy
known as aesthetics.

NewParis Skyline, 19pts

Martin won the time trial last year to move himself into the lead
of the race, a position he held on to until the end. “The opening
time trial and the closing time trial will be very important in the

NewParis King Size Medium, 128pts

Gringo

NewParis Text Book and Book Italic, 13pts

The Belgian tes ouneed its line-up for the *Race to the Sun™ on

Thursday. *The team has a very high level line up.” said Sports Director
Brian Holm. * There'’s a lot of talent on the squad. Our goal is to fight
JSor final victory.” Martin won the time trial last year to move himself
into the lead of the race, a position he held on to until the end, *The
opening time trial and the elosing time trial will be very important in
the economy of the race, as will the 5th stage with an uphill arrival in
Mende,” said Holm. *In general, as always it will be a havd fought Par-
is-Niee, we'll have to ride paying elose attention to hidden hazards on
the route, As far as we're concerned we're going to race to try to protect
our leaders and set them up in the best conditions to play for final vie-
tory. The group is very strong and suited to any type of terrain.” The
team’s wild eard will be sprinter Tom Boonen, who *will try to play his
cards on the stages that favour him and will put his men experience to
the service of the team when necessary.” They will all be supported by
Kevin De Weert and Dries Devenyns on the elimbs, and Nikolas Maes

FIGURA 34. Ejemplos comparativos entre NewParis de Swiss Typefaces (en esta pagina)
y Candy Script de Subtipos (en la siguiente pégina).

145



CAPITULO CUATRO | DESARROLLO DEL PROYECTO

OT features

146



CAPITULO CUATRO | DESARROLLO DEL PROYECTO

Las personalidades que se encuentran en una tipografia se
extienden a la interpretacion del mensaje que transmite un texto y
se vuelve parte de la imagen de quien la presenta. Se dice que una
tipografia congenia cuando el tono que transmite la fuente tiene un
significado coherente con lo que el texto dice. Si congenian poco, o
de forma irregular, el lector responderd con més lentitud al texto y
puede que no acepte el mensaje. La personalidad de un tipo puede
potenciar el disefio, reducirlo o tener un efecto neutro, por lo que
para aprovechar todas las ventajas de las fuentes es importante ser
consciente de la personalidad de la tipografia.>* Para esto, el dise-
fiador editorial no puede pasar por alto la visién del tipégrafo y por
qué fue que cred la fuente.

2.3.2 El tipo como imagen

El proyecto no requiere un estudio minucioso sobre la formacién de
textos, ya que debido al poco texto que tiene el contenido, se debe
concentrar mds la atencién en la capacidad simbdlica e icénica de la
tipo. A través de su representacion visual, la tipo puede comunicar
algo més que los significados de las letras que la componen, aunque
es inherente el hecho de que si las letras tienen algun significado da
un valor afiadido a esa imagen.

24 Cf.G. Ambrose, 0p. cit., p. 88.
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twitter

flickr
(11 Tube.

Broadcast Yourself™

facebook

Google

FIGURA 35. Los logotipos son un ¢jemplo comun de esto, la forma en que se asocia
el logotipo con una empresa mediante la imagen o las letras que lo componen.™ Aqui
se puede ver la imagen que da Twitter con su tipografia PICO, Flickr y Frutiger Black,
YouTube y Alternate Gothic No. 2, Facebook y Klavika o Google y Catull BQ. Algu-
nos logos como Twitter o Facebook modifican la tipografia para asociar mejor lo visual

con la imagen corporativa.

25 Ibid., p. 90.
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Un tratamiento tipografico fuerte puede transformar una pieza
de texto en una imagen. A veces, dado que las imégenes pueden ser
muy costosas, se usa el recurso de utilizar tipografia que ilustre, asi
el resultado es una alternativa mas econémica.*® Pero también la
tipografia como imagen posee una gran fuerza ya que aprovecha la
emotividad, la energfa y el significado que el lector asocia con un
estilo gréfico determinado, ademds que trae de manera intrinseca
un elemento comunicativo propio de las letras. La interpretacién y
la traduccién que el lector haga de la tipografia dependen en buena
medida del medio donde es presentado.”

2.3.3 Legibilidad y leibilidad o lecturabilidad

Aunque ambos son considerados conceptos sinénimos en los
diccionarios, los términos de legibilidad y leibilidad o lecturabili-
dad presentan una distincion especialmente relevante para el disefio
de publicaciones. La legibilidad (legibility) se refiere a la forma del
tipo, del cardcter o de la letra individual. Mientras que la leibilidad
o lecturabilidad (readibility) se refiere a la velocidad y facilidad con
la que un texto se puede leer.

La legibilidad es el reconocimiento individual de las letras, por
ejemplo, que en puntajes pequefios no se confunda una letra con otra
(laletra / puede llegar a confundirse con una & o con los nimeros 3 y
8). Por otro lado, la leibilidad es la capacidad de componer textos lar-
gos que puedan ser leidos sin dificultad. Podria decirse que la primera
se define en términos de la legibilidad de las letras como una forma
individual, y la segunda en términos de la legibilidad de los textos.®

Las jerarquias, la navegacion, la estructura y el sistema de reticu-
las son los componentes vitales para lograr una leibilidad dptima.

26 Cf L. Bhaskaran, op. cit., p. 20.
27 Cf.G. Ambrose, 0p. cit., p. 91.

28 Cf. Cristobal Henestrosa Matus, Fondo: la familia tipogrdfica del Fondo de Cultura
Econdmica, p. 4 4.
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Ambas legibilidades pueden verse afectadas tanto por factores
internos: tipo de letra, tamafio de la tipo, espacio, color, contraste y
estructura, como por factores externos relacionados con el medio de
presentacion, formato, reticula y tamano. Hay que tener presente al
momento de elegir una fuente cémo se va a leer, por quién y en qué
condiciones. También es importante considerar por qué un tipo de
letra fue diseniado y con qué fin.>

Proyecto

Los poemas de haiku tienen raices niponas, por lo que los prime-
ros poemas eran escritos en kanjis japonés, un sistema inventado
a partir de la escritura china. Como ya se mencion al inicio del
proyecto, la inclusion del arte dentro de la razon durante el Rena-
cimiento dio como origen a las fuentes humanisticas, que ademds
de responder a la filosofia cldsica, separ6 a la letra de sus origenes
caligréficos, eliminando la esencia simbdlica de la letra.

Para funciones del proyecto, se busca una tipografia que
responda a este periodo histérico por dos razones: la primera
como una oportunidad de experimentar con las primeras tipo-
grafias que pierden su carga simbdlica y ver qué efectos visuales
generan al momento de querer cargarlas de nuevo de esta esen-
cia perdida; y segundo, para dar un ambiente general al libro de
cierta elegancia.

Durante el Renacimiento se produjo un interés por las inscrip-
ciones de la época cldsica, en especial por las maytsculas. Pronto el
andlisis de estos caracteres se convirtié en un pasatiempo comuin
entre los eruditos de la época, uno de ellos fue Ludovico degli
Arrighi Vicentino (1480-1527), caligrafo de la Cancilleria Apos-

télica en Roma.»®

29 Cf L. Bhaskaran, op. cit., p. 20.

30 (f. Pdgina oficial de Hoefler & Co. <http://www.typography.com/fonts/requiem/
overview/> [20 de Febrero, 2014].
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La fundidora Hoefler & Co., creada en 1989 por Jonathan
Hoefler, recuperé6 un ejemplar de la tipografia de Arrighi de una
ilustracién encontrada en una manual del siglo xv1. La tipogra-
fia original, llamada Requiem por la fundidora, incluia una de
las mas elegantes versiones del alfabeto cldsico que sirvi6 de base
para las mayusculas y las versalitas. Sin embargo, los intentos de
Arrighi para las minusculas no fueron el mejor resultado, por lo
que la fundidora decidid inventar las minusculas junto con la pun-
tuacion y las itdlicas.

Ademis de ser una tipografia que encaja histéricamente,
Requiem es una de las fuentes més elegantes en su género, ade-
més de ser completamente profesional ya que, con catorce estilos,
viene en cara fina, display y de texto, con sus respectivas itdlicas,
versalitas, ligaduras, ornamentos, variantes para otros idiomas y

trazo caligréfico o swash.
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FIGURA 36. Ejemplos de uso de Requiem publicados en la pagina de Hoefler & Co.*

31 Idem.
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3.BITACORA

Ellibro, en pocas palabras, es una antologia de poemas visuales. Inde-
pendientemente del formato o acabado, es una antologia de poesia.
La poesia es ante todo una forma de comunicacion, es la interpreta-
cién que se hace de un contenido psiquico, sensorial, afectivo y con-
ceptual mediante una sintesis. En otras palabras, es cuando el autor
comunica algo que hay en su alma.’

Podriamos aplicar a la poesia aquella afirmacién de Eugeéne Dela-
croix (1798-1863) que referfa al lenguaje: “En la medida en que noso-
tros pensamos las nociones, construimos los signos. En la medida
en que nosotros construimos los signos descubrimos y distinguimos
las cosas y las ordenamos™.

El libro, producto del proyecto de investigacion, no sé6lo es el
portador del mensaje, se hace un solo poema de diecisiete poemas,
aludiendo a las diecisiete silabas del haiku. Basando el proyecto en
el término de diserio integral y en la definicién de poesia, la cohe-
rencia que se le da al libro es de ver a la muerte dentro de un pro-
ceso contemplativo de lo natural, como un proceso neutro que no
ejerce juicio alguno sobre la vida. El o2 mani padme hum, un man-
tra del budismo, revela el mundo transcendental de detras de una
vela que son los cinco sentidos y que la conciencia estd dormida ante
el mundo material. Este proceso se puede ver en la portada, un cir-
culo que simboliza al e7s03 o la iluminacién bloqueada por la visién
del mundo material.

1 Cf Catlos Bousono, Teoria de la expresion poética: Hacia una explicacion del fend-
meno lirico a través de textos espasioles, pp. 18—20.

> Ibid.,p.24.

3 Simbolo sagrado en el budismo zen que significa la iluminacién, el vacio.
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Figura 37. Elementos visuales del simbolo sdnscrito que representa los cuatro estados de
la conciencia, representados del 1al 4; el 5 es el “mundo de ilusion”, la venda de los cinco
sentidos. El 1 es el despertar o jagrat, el 2 es el suefio o swapna, el 3 el suefio profundo o
sushupti, el 4 es el estado transcendental o furiyay el 5 es el mundo de ilusién o maya

que es el velo que se tiene sobre la verdadera conciencia.

Siguiendo la afirmacién de Delacroix, el libro se basard en una
concepcidn propia de este mundo material para la creacién de image-
nes que sean contemplativas de la naturaleza y que puedan al mismo
tiempo crear un concepto de muerte: el romper el suefio del mundo
de las ilusiones para pasar al trascendental.

Los suajes en las ilustraciones reflejan la venda de los cinco sen-
tidos, un proceso contemplativo de la naturaleza y una forma de ver
a la muerte tras la vida. Al ir pasando las paginas ¢ ir quitando las
quince ilustraciones que representa la vida material, se ve el poema
visual de “Sueno”, que se rompe llegando a la iluminacién, como
muchos monjes del budismo zen escribian en su jisei 0 poema de
despedida al momento de morir, algo parecido al significado del
om de las religiones dhdrmicas* que marca el estado transcendental.

4 Religiones de origen hind, tales como el budismo, hinduismo, jainismo vy sijismo.
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Al mismo tiempo, estos suajes crean una textura tanto visual
como téctil. Las texturas son elementos plasticos de cardcter envol-
vente de la forma en el que coexisten cualidades téctiles y dpticas,
que pueden atraer tanto al sentido del tacto como al de la vista: “La
textura colabora en la construccién y articulacién del espacio por-
que crea superficies y planos. Un espacio limitado por una forma
lineal no significa plasticamente lo mismo que si su superficie interior
aparece texturada”s Entonces, estd textura que ayuda al propdsito
del libro de tener una lectura distinta mediante la secuencialidad de
las pdginas por medio de los suajes, al mismo tiempo funciona para
estimular procesos cognitivos del lector, estimulando el sentido de
la vistay el sentido del tacto.

Es importante aclarar que este proyecto de investigacién no tiene
como objeto de estudio profundizar en la lengua japonesa, sélo se
hard un acercamiento a la traduccién literal mediante las translite-
raciones de los poemas, con la intencién de mantener la esencia del
original. Como ya se menciond, el tema que se abordé para el pro-
yecto de libro son los poemas haikus que hablan sobre la muerte,
los cuales solamente se expondran de manera practica en la parte de
desarrollo. El tema no sdlo es el pretexto, es un motor que no llevaa
aterrizar la investigacién previamente descrita, pero sin intenciones de
profundizar en el tema mas alld que el bocetaje del libro pueda tener.

s Maria del Pilar Correa Silva, Imdgenes gue podemos rocar, 87 p.
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el dltimo pétalo
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CONCLUSIONES

Al inicio de la introduccién, y més desarrollado en el capitulo cua-
tro, se planté la idea de seguir una metodologia que ayudé a confor-
mar cualquier proyecto editorial, teniendo como objetivo el tener
una manera ordenada, coherente y teorizada de trabajar un proyecto
editorial. Esta parte de la investigacién lanzé como resultado una
mejor manera de acomodar la informacién y ayudé al proyecto de
libro, abriendo un panorama nuevo sobre algunos pasos que se omi-
tian al disefiar un libro.

Asi se cumple con el objetivo principal, el cual es crear un libro
mediante el seguimiento de una metodologia. Ahora bien, el plan-
teamiento de la creacién de un libro tenfa ciertas caracteristicas gene-
rales que no hay que perder de vista. Primero, se planteaba la posi-
bilidad de que el libro funcionard como un objeto, esto es, que no
s6lo portard el mensaje sino que se convirtiera en parte del mismo.
Al inicio del capitulo tres, al intentar definir al libro como objeto,
se menciond que en este tipo de libros el mensaje deja de estar en un
plano bidimensional, entiéndase como la tinta que se imprime sobre
el papel, y pasa a un plano tridimensional; entonces, el contenido
del libro pasaria a un plano fisico palpable para el lector.

Esto se resuelve con el uso de suajes y de la tinta con realce, quiza
hay otras posibilidades distintasy, de igual manera, funcionales para
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este problema, sin embargo, se eligieron estas dos posibles soluciones
por ser buenas alternativas, ser ficilmente reproducible y cumplir
con las caracteristicas palpables que se planteaban. Asi, el mensaje
se incluye al medio fisico, ya que sin el uso de suajes o de la tinta en
realce, seria otra la finalidad del libro. Los poemas se leerian dife-
rente, cambiarfa el medio, el mensaje ya no seria el mismo y por ende
no llegaria a los mismos resultados.

En segundo lugar, se planted la viabilidad de crear una interaccion
mds directa entre el lector y el libro por medio de procesos cogniti-
vos de asombro o de descubrimiento mediante el sentido del tacto.
Como ya se menciond, el libro posee caracteristicas palpables que
en su conjunto crean texturas: texturas téctiles que hacen las pagi-
nas, tanto de manera individual como en su conjunto, por medio
del suaje y de la tinta a realce, y texturas visuales que se crean por el
contraste del color rojo, por la visién conjunta de los suajes sobre-
puestos entre si y por las formas tipograficas. Como se mencioné
en el capitulo cuatro: las texturas son elementos plasticos que pue-
den atraer tanto al sentido del tacto como al de la vista. Este acerca-
miento del lector al libro por medio del tacto resulta factible porque
el libro invita a ser tocado, creando texturas que incitan al lector a
esta interaccion y que es una de las finalidades del libro, no sélo evo-
car algo en el lector por medio de lo que “dice” el texto, sino por la
manera que se presenta.

Hasta aqui, los objetivos de que el lector se acerque de manera
consciente a este libro, que funciona como objeto, por medio del
sentido del tacto parecen haberse cumplido.

Finalmente, en tercer lugar, el libro es una antologia de poemas
visuales haikus. Lo importante a destacar sobre el tema es que la anto-
logia nace por querer mostrar algo mds visual, algo que se entendiera
mds fécilmente por imagenes mentales y que dejara abierta una libre
interpretacién para que el lector interactuara de manera mds activa
con ¢l contenido del libro. El objetivo se cumplid, en la manera que
tanto imagenes como texto son mds para entenderse visualmente,
fungiendo las letras como imégenes ¢ interactuando con la imagen.
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Es interesante observar que el entendimiento de cada poema depende
del contexto del lector, que hay tantas posibles interpretaciones
como maneras de pensar. Quiza para personas que se encuentren
mds inmersas en el mundo de la poesia oriental les resulte familiar
muchas de las soluciones en los poemas y que por eso tengan una
cierta participacion activa con el libro; mientras que habra otras que
nunca han tenido un acercamiento a este tipo de poesia y s6lo les
signifique lo que la informacién les transmita de manera. Ambos
puntos de vista son validos, ya que no se pretende que el libro tenga
una sola lectura, se pretende que interactie con el lector, que cree
propios juicios € incite a la imaginacion.

Otras razones de cardcter mas personal por las que me interesé
abordar esta investigacién fueron en querer realizar un proyecto
propio experimentando con los métodos previamente aprendidos
y realizar un proyecto que no sélo fuera un tramite para concluir la
carrera, sino que me ayudara a crecer personal y profesionalmente.
El primer objetivo, el cual dependia de los conocimientos adquiri-
dos en la carrera, fue un buen punto de apoyo ya que al retomarlos
de forma tedrica y llevarlos a una experimentacion llevé a afianzar
mejor estos conocimientos y a arrojar resultados mds interesantes,
como lo es el libro, resultado de esta investigacién. Este libro que se
logré cumple con la inquietud de querer expresar algo por medio de
los conocimientos adquiridos en la carrera, llegando a un grado de
autor, y satisfaciendo una necesidad personal y profesional de hacer
las cosas de una manera distinta.

Los alcances que tiene este libro son variados, puede desde des-
embocar en una busqueda para una publicacién de un tiraje mds
largo, una experimentacién con un publico con un tiraje corto, o
de la busqueda de otras formas de resolver un proyecto mediante un
estudio mas profundo de trabajos experimentales. No responder s6lo
alo econdmico o a lo comercial, que en el desarrollo de este libro,
me he dado cuenta de que ésta es una limitante muy importante al
momento de concebir un trabajo y que pertenece en nuestro con-
texto nacional y social, limitante que no sélo crea una repetitividad
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en los trabajos ya existentes, sino un miedo por parte de los profe-
sionistas en querer meterse en este campo de experimentacion. Este
proyecto deja asentado, mas que una metodologia para la resolucion
de proyectos editoriales, un método para crear proyectos propios,
tomando como base una inquietud sustentada por una investigacion
y que desemboca en una forma de comunicacion propia del autor.

La primera idea fue querer expresar una manera de pensar perso-
nal, querer expresarla justificindola académicamente y que resultara
en un proyecto que de alguna manera interactuara con el lector en
diversos canales de comunicacidn. Por eso es importante y necesa-
rio llevar esta pieza a una experimentacion, donde interacttie con
un publico. Quizé con este proyecto quede abierta la brecha para el
diseno editorial, de seguir buscando otras posibles soluciones para
la realizacién de otro tipo de proyectos mds experimentales y de
someterlos al estudio de juicio de un sector poblacional, para estu-
diar sus impresiones y con eso mejorar la metodologia en esta crea-
cién de proyectos editoriales.
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