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| pensamiento es el lugar donde surgen las representaciones
‘ Ede todo, por lo tanto las imagenes no figurativas existen

porque ha sido posible primero pensarlas y de acuerdo a
la evidencia dejada en las cuevas por el hombre primitivo, estas
iméagenes han formado parte de las representaciones humanas
desde hace miles de afios. Los artistas plasticos que teorizaron
sobre ellas a principios del siglo XX, encontraron su justificacién
en la expresidn de sentimientos y estados emocionales intangibles,
pero es posible que para el hombre prehistérico hayan tenido
ademas alguna otra utilidad, tal como la tienen hoy para el hombre
contemporéneo, ya sea como obras de arte, objetos decorativos,
emblemas corporativos, sefalizaciones de transito, en los
caracteres de diversos alfabetos o en las apps de los teléfonos
celulares, paraddjicamente y a pesar de sus multiples aplicaciones
practicas en la vida cotidiana algunas de estas imagenes contintian
siendo inaccesibles al intelecto de muchos adultos y se espera que
lo sean todavia més para los nifios cuyos procesos cognoscitivos se
encuentran aun en desarrollo.

Desde esta perspectiva, una tendencia predominantemente
figurativaenlailustraciéon delibros paranifios parece perfectamente
justificada; por otra parte aunque la ilustracién no figurativa en las
publicaciones infantiles existe —y es necesario enfatizar que en
una proporcién infima—, las posibles vias de comunicacién que la
no figuracidnpuede establecer con los nifios alin no se ha estudiado
de manera seria y sistematica, al menos no desde el enfoque del
Disefio y la Comunicacién Visual. La revisiéon bibliografica sugiere
que los estudios mas prolificos sobre la manera en que los nifios
perciben e interpretan las imagenes en los libros ilustrados se
han generado en el campo de las Ciencias de la Educacion,
en donde el tema ha adquirido especial relevancia sobre todo
relacionado a la contribucién que las imagenes pueden hacer a su
desarrollo cognoscitivo en aspectos como la comprensién lectora,
la formacién y apreciacién artisticas, la educacién en valores, la
inclusiéon social, la equidad de género, etc. Desafortunadamente
estos estudios se han focalizado de igual manera en las imagenes
figurativas, limitacién que de ningin modo impide considerarlos
como el antecedente mas préximo sobre el cual edificar una
propuesta propia.



INTERES DE LA INVESTIGACION

En un principio la atencion se habia concentrado en el libro
ilustrado, tema que ocupaba el capitulo mas extenso de este
trabajo, pero gradualmente el interés se trasladé a la imagen y el
capitulo dedicado al libro ilustrado se redujo a la mitad, ya que éste
fungia solo como uno de los muchos vehiculos de comunicacién
donde los resultados de este estudio podian ser aplicados; cabe
mencionar que las expectativas respecto al alcance comunicativo
de la no figuracidn tampoco eran demasiado altas, ya que con la
informacién disponible en la revisién bibliografica preliminar no
era posible afirmar o descartar su potencial comunicativo, se daba
por hecho que los nifios asimilaban mejor una propuesta figurativa,
pero la indagacién profunda, el anélisis critico y el trabajo de
campo determinaron que la no figuracidn en realidad poseia
caracteristicas que podian ser aprovechadas en la construccién
de mensajes visuales; sin embargo, el desconocimiento de su
capacidad comunicativa y de la comprensién infantil sobre
ella han propiciado el descuido de un recurso que bien podria
ampliar el campo de accion de la Comunicacion Visual.

OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

El objetivo principal de esta investigaciéon es explorar las
caracteristicas de la imagen no figurativa en el libro ilustrado
infantil que pueden convertirla en un medio de comunicacién
visual viable para nifios de 8 a 10 afios’, mediante el estudio de
caso con una muestra de 15 nifios procedentes de escuelas publicas
y privadas, ubicadas en la Zona Metropolitana del Valle de México;
asi como de la identificacién sistemética de tres elementos clave:

1) Lascaracteristicas comunicativas de lasimagenes no figurativas.

2) Las caracteristicas comunicativas del libro ilustrado infantil con
imagenes no figurativas.

3) Las caracteristicas del pensamiento infantil en el rango de
los 8 a 10 afios y su capacidad para interpretar imagenes
no figurativas.

1 Los criterios para la

seleccidn del
de la muestra

rango de edad
se detallan en el

Capitulo Il de esta

investigacion.

9 ® Introduccién
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En correspondencia con los objetivos anteriores; el Capitulo |,
aborda el fendmeno de las imagenes como auténticos sistemas de
comunicacién o lenguajes, fundamentados en ciertos principios
perceptivos, culturales y cognoscitivos que demuestran que no hay
una sola forma de ver y de representar la realidad porque, entre
otras cosas, los seres humanos pueden emplear para comunicarse
mas de un sistema de representacién simultdneamente; sin
embargo, todos estos sistemas solo funcionan en la medida en que
obedecen a las convenciones sociales. Este capitulo finaliza con
un analisis comparativo entre la figuracién y la no figuracidn desde
los fundamentos de la Comunicacién Visual, para determinar sus
similitudesydiferencias.Dichoanalisisrevelaquetodaslasimagenes,
mas alla del aspecto que puedan exhibir, poseenidéntica naturaleza,
pero al avanzar hacia la identificacién del significado, la principal
caracteristica de la no figuracion es la falta de conexién con un
referente. A pesar de ello, los resultados permitieron concluir que
la imagen no figurativa es capaz de comunicar al menos de tres
modos diferentes: 1) En la percepcién de cualidades formales,
2) Apoyada en un cédigo auxiliar —en este caso el cddigo
lingiiistico—, que solvente la funcién referencial que ella misma no
posee, o bien, 3) Al funcionar como un simbolo.

El Capitulo Il, describe el comportamiento de la imagen
no figurativa integrada al vehiculo de comunicaciéon propuesto
en esta investigacion: el libro ilustrado infantil. Este inicia con
una semblanza histérica que atestigua cémo la figuracién ha sido
la representacién predominante en las publicaciones infantiles
durante al menos dos siglos, en contraposicion se presentan cuatro
ejemplos paradigmaticos, protagonizados por los disefiadores
italianos Bruno Munari y Leo Lionni, alrededor de las décadas de
los 50's y 70's del siglo XX; y més recientemente por el disefador
japonés Katsumi Komagata y la artista visual checa, Kvéta Pacovska,
quienes motivados por diferentes inquietudes han explorado la
no figuracidn en sus propuestas visuales para nifios. Enseguida
se hace un andlisis de la evolucién comunicativa de los cédigos
basicos del libro ilustrado infantil y como cada vez y con mayor
frecuencia incorpora otros cédigos que actlan simultaneamente
para generar el significado, cabe aclarar que esta no es una
caracteristica exclusiva del libro ilustrado, sino de los paradigmas
comunicativos de las sociedades actuales. Para finalizar, se analiza
la relacion texto/imagen incorporando los dos tipos de imagenes
que aqui se estudian, obteniendo como resultado cuatro modelos
comunicativos.



El Capitulo lll, brinda una aproximacién a los procesos del
pensamiento humano, en especial a los procesos del pensamiento
infantil involucrados en la representaciéon e interpretacion de
la realidad —y por extensién de las imagenes—. En este capitulo
se analizan las caracteristicas del pensamiento concreto y del
pensamiento abstracto, asi como de los razonamientos ldgicos
que de ellos se desprenden, para posteriormente examinar las
particularidades del pensamiento infantil en |la etapa de desarrollo
seleccionada para esta investigacion y que se caracteriza por ser
fundamentalmente concreto e inductivo. Consciente de que
este conocimiento excedia los limites de mi propia disciplina,
fue necesario apoyarse en un campo distinto al del Disefio y la
Comunicacién Visual; me refiero al de la Psicologia del Desarrollo y
lasteorias cognitivas, porlo queademéas delaconsultadebibliografia
recomendada, se incluyen 3 entrevistas con especialistas en
Pedagogia y Psicologia. A la par se presenta una entrevista con
una especialista en la Ensefianza de las Artes Plasticas que brinda
una perspectiva mas cercana a la del disefio y la ilustracion. Las
experiencias compartidas por los cuatro especialistas a partir de su
desempefio como docentes en educacién basica complementa la
comprension tedrica sobre el pensamiento infantil y su capacidad
para interpretar imagenes no figurativas.

Esta investigacion es de tipo exploratoria centrada en la
respuesta del nifo, el método de investigacion aplicado fue el
estudio de caso, por lo que al final se dan a conocer los resultados
del trabajo experimental realizado con una muestra de 15 nifos,
mediante una entrevista, 5 ejercicios de conceptualizacién
visual y el trabajo con 3 libros no figurativos, de los cuales dos
son reproducciones de libros ya existentes pero que hasta ese
momento no se publicaban en México y un tercer libro que es de
autoria propia, desarrollado en el transcurso de la investigaciédn.
Es preciso destacar la importancia del trabajo de campo llevado
a cabo, ya que si el analisis tedrico permitié vislumbrar las
condiciones bajo las cuales laimagen no figurativa podia comunicar,
el trabajo de campo logré la consecucion definitiva de los objetivos
al confrontar los supuestos tedricos con la realidad. Otra de las
contribuciones mas significativas de este trabajo consiste en la
elaboracién conceptual desarrollada por la autora y que ha sido
esquematizada en las quince tablas presentadas a lo largo de las
proximas lineas.

1 ® Introduccién



Carateristicas comunicatvas
de la imagen figurativa
y no figurativa

Aproximacion desde los
fundamentos de la
Comunicacion Visual

12 @ Capitulo |



Los fines del lenguaje visual son:

«los mismos que los que motivaron el
desarrollo del lenguaje escrito: construir un
sistema bdsico para el aprendizaje,
la identificacidn, la creacidn y la comprension de
mensajes visuales que sean manejables por
todo e/ mundo, y no sdlo por los especialmente
adiestrados como el disefiador, el artista,
el artesano o el esteta.»

(Dondis, 1998, p. 1)

13 ® Capitulo |
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11 COMPRENSION DE LA IMAGEN COMO SISTEMA DE
COMUNICACION VISUAL

La forma mas eficaz de supervivencia se halla sin duda en la
organizaciéon del esfuerzo colectivo hacia objetivos comunes,
pero tal organizacién desde la caza en la modesta tribu hasta la
especializada division del trabajo en las sociedades industriales no
habria sido posible sin la invenciéon del lenguaje, que permitié a los
primeros grupos humanos pasar de la sencilla expresion gestual a
formas de intercambio de informacién cada vez mas sofisticadas.
El caracter gregario del hombre y su necesidad de interactuar con
los individuos de su propia especie, con otros organismos vivos y
con artefactos de inteligencia artificial le han llevado a desarrollar
los mas variados sistemas de comunicacion, entre los cuales quizas
el mas antiguo sea la comunicacién por medio de imagenes.

Antes de que el ser humano fuera capaz de articular algin tipo de
lenguaje estructurado éste ya realizaba imagenes para comunicar
sus pensamientos y serian precisamente las imagenes donde las
grafiasdelosmodernosalfabetostendriansuorigen. Estaprogresion
evolutiva puede observarse no solo en los vestigios dejados
por las civilizaciones del pasado, sino también en el desarrollo
cognoscitivo de las personas, pues los nifios se expresan primero,
espontaneamente por medio de imagenes antes de aprender las
estructuras del lenguaje hablado y escrito. La tendencia humana
a producir imagenes proviene de su naturaleza simbdlica, como
Charles Morris (1985) lo llegaria a expresar: «el hombre es en lo
esencial el animal simbdlico» (pag. 15) y las iméagenes producto
suyo, obedecen a necesidades igualmente simbdlicas, porque
como lo sefala César Gonzélez Ochoa (2005): «las imdgenes
[...] constituyen una manera de establecer la mediacion entre el
hombre y el mundo» (pag. 32).

Esto significa que la comprensién sobre la vasta y cadtica
complejidad de lo que llamamos realidad —entendida como aquello
que existe objetivamente y de forma independiente al sujeto—
solo esta dada a través de multiples procesos de interpretacion
subjetivos y nunca por una transferencia directa e inalterada de
los estimulos externos. Evidentemente existe un fundamento
perceptivo importante en el modo en que las personas ven el
mundo, pero aun la percepcién implica la puesta en marcha de
numerosos mecanismos de interpretacién. En un esfuerzo por dar
coherencia alos hechos de la experiencia cotidiana, el pensamiento
humano traduce lo percibido en “imagenes mentales” y cabe aclarar
que aunque el interés de esta investigacion se centra en aquellas
imagenes mentales que si pueden ser reproducidas visualmente, no



todas lasimagenes mentales son por fuerza de naturaleza visual, no
hay que olvidar que en la percepcién participan todos los sentidos
independientemente de que en una situacién determinada alguno
predomine sobre los demas.

En estricto sentido una imagen mental es un concepto, una
representacion psiquica y analdgica del material perceptual
extraido del entorno. Para Aristételes (2000) lasimégenes mentales
eran como sensaciones desprovistas de materia y resaltaba
que: «careciendo de sensacidn, no seria posible ni aprender ni
comprender» (pag. 107); por ejemplo, imagine a una persona
caminando tranquilamente a la orilla de la carretera, cuando de
repente escucha tras de si el rugido de un motor aproximandose
a toda velocidad que lo obliga subitamente a saltar al lado del
camino, la reaccién sucede en automaético sin que exista todavia
la verificacién visual de la fuente especifica del sonido, la reaccién
es provocada simplemente por la asociacion mental que el sujeto
ha establecido entre el evento y sus referentes sensoriales de
experiencias anteriores.

111 LAS IMAGENES COMO INTERPRETACION Y
REPRESENTACION DE LA REALIDAD

Ya que no es posible un contacto directo con la realidad, sino solo a
través de su interpretacidn subjetiva, todas las conexiones que las
personas puedan establecer con su entorno estdn necesariamente
mediadas y las imagenes son esas mediaciones por las cuales las
personas organizan e interpretan el mundo; es decir, lo representan.
De acuerdo a Jacques Aumont (1992) representar «es un proceso
por el cual se instituye un representante que, en cierto contexto
limitado, ocupard el lugar de lo que representa» (pag. 108), como
cuando alguien frente al retrato del ser amado sabe que no se trata
de él pero parece como si lo fuera, por lo que le otorga la misma
carga afectiva. Maria Acaso (2009) también alude a este proceso
de sustitucién cuando analiza el concepto de imagen desde sus
raices etimoldgicas:

«Elorigen etimoldgico deltérmino proviene de lapalabra
griega eikon, que se define como ‘representacion visual
que posee cierta similitud o semejanza con el objeto
al que representa”. Mds tarde aparece la raiz latina
imago, que se define como ‘figura, sombra o imitacidn’.

15 @ Capitulo |



Figura1.

Sirena, grabado antiguo.

16 @ Capitulo |

Mientras que del primer vocablo se deriva el término
castellano representar, del segundo se deriva imitar.
Ambos conceptos nos remiten a un proceso de
sustitucidny» (pag. 36).

De esta manera, toda imagen es el resultado de un proceso
interpretativo en el cual y bajo ciertas circunstancias un objeto
de la realidad puede ser sustituido por ella; es decir, puede ser
representado para que a nivel simbdlico funcione igual que
dicho objeto. Esta equivalencia en la que se basa el proceso de
sustitucion es lo que se denomina relacién de semejanza, pero
como se vera a lo largo de este capitulo, la “semejanza” no se
vincula forzosamente con el parecido externo de las cosas sino
con “un tipo de semejanza”, en el que la apariencia fisica es sélo
una posibilidad pero nunca su condicién exclusiva.

Algunas imagenes en su funcidn representativa pueden parecer la
réplica exacta de lo que representan; sin embargo, aunque toda
representacion parte de la realidad concreta, no es la realidad
per se, sino una construccion de la misma que mantiene una
relacion de semejanza de algin tipo con loreal, incluso las imagenes
ficticias mantienen, como lo sefiala Justo Villafafie (2006), vinculos
con la realidad que: «a veces son mds sdlidos de lo que una primera
lectura hiciera suponer.» (pag. 30). Este es el caso de los seres
fantasticos como las sirenas, que no existen pero se les puede
imaginar gracias a que sus elementos configurantes —una mujer y
una cola de pez— si existen en la realidad objetiva. Al objeto de la
realidad que la imagen evoca en su funcién representativa se le
conoce como referente.




MODELOS Y PARADIGMAS

Un modelo es aquello que se toma como referencia para ser
imitado o reproducido, puede estar basado en la realidad o ser
una idealizacién de esta, por eso frecuentemente se dice que
las imagenes al representar una forma determinada de pensar el
mundo lo modelan. De acuerdo a Villafafie, una imagen funciona
como modelo de la realidad cuando los elementos y las relaciones
estructurales que la componen son homdlogos a los elementos
y a las relaciones estructurales que componen el objeto real
representado. El siguiente ejemplo propuesto por Manuel Martin
Serrano ilustra muy bien esta idea: supdngase que un naturalista
pretende estudiarlaFLOR conelfinde comprenderlareproduccién
de las plantas, seguramente el modelo que describiria mejor esa
realidad seria una ldmina botéanica que contendria elementos como
el caliz, la corola, el androceo y el gineceo; ahora supdngase que un
farmacéutico es el que estudiala FLOR, pero con el fin de descubrir
ciertos compuestos quimicos, el modelo que representaria esa otra
realidad contendria elementos diferentes al de la ldmina boténica,
muy probablemente férmulas quimicas de albuminoides, lipidos o
alcaloides.

«El naturalista y el farmacéutico es evidente que se
estdn refiriendo a distintas ‘cosas’, aunque partan de
un mismo objeto; los componentes que tienen en cuenta
el naturalista estdn tomados a una escala diferente
de los componentes que identifica el farmacéutico.
£l naturalista divide el objeto flor en unidades
Jfuncionales; el farmacéutico en unidades bioquimicas.
Los componentes que son adecuados para explicar
la reproduccion de las plantas son inadecuados para
explicar la quimica de la flor y viceversa.» (Martin
Serrano, 1982, pag. 142).

17 @ Capitulo |



corola androceo

Figura 2.
Objeto de la realidad FLOR.

..................... .
gineceo

Figura 3.

Lamina botanica.
: Modelo de realidad FLOR

freeeereernerncenem para un naturalista.
HO

..................... .

HO™"

Figura 4.
Férmula quimica de la morfina.
Modelo de realidad FLOR

para un farmacéutico.
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Ahora bien, el concepto de modelo puede muy bien asociarse
al de paradigma, el cual se refiere a las ideas o creencias que
una sociedad acepta como verdaderas o falsas, que condicionan
su modo de percibir la realidad y de representarla, en un lugar
y tiempo especificos. En los tiempos en que el paradigma de la
Tierra Plana predominaba, las personas creian que en los confines
del océano las embarcaciones podian precipitarse hacia el vacio
infinito para encontrar ahi la muerte y asi lo representaban. Hoy
el paradigma de la Tierra Redonda dicta que los barcos no caen al
vacio gracias a la fuerza de gravedad y la forma de representarlo
es otra. Existen tantas posibilidades de interpretar la realidad
como de representarla, pues lo que las imagenes hacen es mostrar
distintos aspectos de lo real, pero las imagenes no solo se limitan a
sustituir la realidad sino que también la crean, contribuyendo tanto
a producir conocimiento como a preservarlo.

Figura 5.
Paradigma de la

Tierra Plana,
grabado antiguo, S. XV.

Figura 6.
Paradigma de la
Tierra Redonda,

imagen digital, S. XX.
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1.1.2 LAS IMAGENES COMO LENGUAJE VISUAL

Hasta aqui se ha podido vislumbrar en qué forma las imagenes, sean
éstas mentales o materiales, son una especie de contenedores del
conocimiento sobre la realidad interna o externa del hombre, pero
en la medida en que la reflexién avanza, el estudio de las imagenes
se hace cada vez méas intrincado y no siempre facil de discernir,
no hay paginas que alcancen para diseccionar con minuciosidad
cada uno de sus aspectos pero a pesar de esta dificultad ha
sido imprescindible revisar, aunque sea de manera muy somera,
algunos conceptos claves para comprender su naturaleza vy
funcionamiento, ya que como lo diria Maurizio Vitta (2003): «4ntes
que la comunicacion siempre ha estado presente la representacion
visual de las cosas» (pag. 27), siguiendo esta trayectoria, ahora se
analizard la afinidad entre las definiciones de “imagen” y “signo”, asi
como su organizacion en sistemas de comunicacion.

|M/&GENES, REPRESENTACIONES Y SIGNOS

Se ha dicho que una imagen es una representacién que supone
un proceso de sustitucidn, en el cual se acepta que bajo ciertas
condiciones puede ocupar el lugar de alguna otra cosa, pero
esta definicién coincide extraordinariamente con la de signo
cuya acepcion mas general lo define como aquel «objeto que
por naturaleza o convencion sustituye a otro» (Diccionario de la
lengua espafiola, 2014). No obstante |a afinidad conceptual, imagen
y signo describen niveles de distinto orden, una imagen puede
estar formada por uno o mas signos, por lo que el signo seria la
unidad minima de significado contenida en una imagen, y aunque
hay representaciones que pueden permanecer en el plano de
lo individual, existir solo en la propia conciencia y ser, en cierto
modo, no comunicables, los sighos son representaciones creadas
fundamentalmente para el intercambio social, tal como Vygotsky
(1995) lo expone, sin los signos: «sdlo es posible el mds primitivo y
limitado tipo de comunicacion» (pag.13).

Los signos también establecen vinculos de la mas diversa indole con
las cosas que representan y de igual manera, no necesariamente
tienen que ver con su parecido con ellas, pues la funcién del signo
no radica en parecerse al objeto sino en su capacidad para referirlo.
Por ejemplo, la luz roja de un semaforo no esté puesta ahi para que
las personas que la vean piensen en el color rojo sino para que se
detengan, por esta razén se dice que los signos son intencionados
y socializados, son intencionados porque alguien los pensé de esa
manera, y son socializados porque cuando alguien expresa que algo
representa o que algo significa, esta aceptando la preexistencia de



un acuerdo colectivo en el que se convino que asi fuera, es por eso
que la relacién entre los signos y sus referentes no es de ningln
modo natural sino una elaboracién artificial cuya utilidad consiste
en la posibilidad de organizarlos en “sistemas” para favorecer la
comunicaciéon humana a partir de realidades consensuadas.

|M/&GENES, SISTEMAS Y CODIGOS

«es cierto que todas las formas de representacidn
humana pueden ser consideradas como ordenadas
segun un sistema. De hecho, denominar algin objeto de
nuestra experiencia como una forma de representacion
significa que podemos percibir en él algin tipo de orden
intencional, esto es, alguna forma de ordenacidn que
sea significativa del propdsito humano y en términos
humanos. “Los términos humanos” son necesariamente
términos del lenguaje humano.» (Harrison, 1998, pag.
202).

De acuerdo a Villafafie (2006): «existen en la imagen tres hechos
irreductibles: una seleccidn de la realidad, unos elementos
configurantes 'y una sintaxis, entendida ésta como una
manifestacion de orden. Todo fendmeno que admita reducirse de
esta manera, sin alterar su naturaleza, puede considerarse una
imagen» (pag. 30). Por su parte, Martin Serrano (1982) establece
que: «un objeto [...] puede ser analizado como un sistema, cuando
sus componentes presentan las siguientes caracteristicas: 1) han
sido seleccionados; 2) se distinguen entre si: 3) se relacionan entre
si» (pags. 122-123). De las definiciones propuestas por Villafafie y
Martin Serrano se desprende una interesante comparacién que
advierte la operatividad de las imagenes esencialmente como
sistemas, porque su aspecto final ha sido el resultado de la
percepcidn de una realidad concreta, de su interpretacién, de la
seleccion de los elementos que importa representar de ella y que
han sido dispuestos en una composicién segin esa intencion.
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Tabla 12
Comparativo entre la definicién de imagen de Justo Villafafie y
la definicién de sistema de Manuel Martin Serrano

Imagen Sistema
1. Seleccién de la realidad. 1. Sus elementos han sido seleccionados.
2. Tiene unos elementos configurantes. 2. Sus elementos se distinguen entre si.

3. Una sintaxis, entendida ésta como una

. . 3. Sus elementos se relacionan entre si.
manifestacién de orden.

2 Todas las tablas
presentadas a lo largo Por lo tanto, una imagen puede considerarse un “sistema” siempre

de este trabajo, fueron que sea posible identificar en ella tres caracteristicas basicas: 1) la
desarm”adas_por la_ autora seleccién de un conjunto de elementos, 2) un orden intencional y
de esta investigacion. . . . -,
3) unas reglas de combinacién que tienen el propdsito de transmitir
algin tipo de informacién. Al conjunto selecto de elementos
interrelacionados que se distinguen entre si y que se rigen por
principios combinatorios también se le llama eédigo, por lo tanto
un cédigo es un sistema, pero uno muy complejo, en el que no es
sencillo describir la cantidad y caracteristicas de sus elementos
o sus interrelaciones, pues las personas pueden emplear, para
comunicarse, multiples cédigos simultaneamente. De acuerdo a
Umberto Eco (1986), uno de los principios de la Semidtica supone
que: «todas las formas de comunicacidn funcionan como emision
de mensajes basados en cddigos subyacentes» (pag. 9), esto
quiere decir que las imagenes como contenedores de informacién
implican sus propios mecanismos de codificacién. El uso y dominio
de cualquier cédigo se aprende mediante la interaccion social y el
ejemplo mas familiar es el del lenguaje, como lo sefala Vygotsky
(1995): «La transmisidn racional, intencional, de la experiencia y el
pensamiento a los demds requiere un sistema mediatizador, y el
prototipo de éste es el lenguaje humano nacido de la necesidad de
intercomunicacion durante el trabajor (pag.13).

Al igual que una persona puede elaborar representaciones
individuales que permanezcan en el ambito de lo privado, también
puede generar cdédigos autodirigidos sin ninguna intencidn
comunicativa hacia otras personas, a pesar de ello se puede afirmar
que aun estando solo se estad en sociedad, porque los sistemas
que un individuo utiliza para comunicarse consigo mismo son
idénticos a los que utiliza para comunicarse con los demas. Para
Vygotsky (1995) cuando una persona se habla a si misma «sin tener
aparentemente destinatario para sus palabras, cumple también
una funcidn social de comunicacidn y es precisamente este tipo

Canitulo | de lenguaje, el que al ser incorporado, interiorizado, da lugar al
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nacimiento del lenguaje, interior» (pag. 6) y esto es perfectamente
aplicable a las representaciones y cédigos personales.

EL LENGUAJE VISUAL DE LAS IMAGENES

La consideracién de la Semidtica sobre el lenguaje como un sistema
de signos auténomo, facilité un punto de partida para las teorias
visuales actuales, las cuales al transferir los modelos de analisis
lingliistico al estudio de las imagenes acabarian por confirmar
lo que antes solo se sospechaba, que al igual que las palabras
escritas o habladas, las imagenes configuran auténticos sistemas
de comunicacion, porque a través de ellas es posible articular
mensajes con diferentes finalidades, lo que las convierte en lo que
Maria Acaso (2009) identifica como: «el/ cddigo especifico de la
comunicacidn visualy (pag. 25) pero a pesar de que las analogias
entre las imagenes y las palabras no cesan, hoy se sabe que las
imagenes no son como las palabras y que no se articulan ni se rigen
por el mismo tipo de reglas y principios, por lo que solo pueden ser
analizadas a través de una sintaxis, una semantica y una pragmatica
propias.

Todo lenguaje como instrumento social y cultural de comunicacién
tiene como fin la expresién del pensamiento humano y el
lenguaje visual de las imagenes no es la excepcidn. Sin embargo;
como lo sefala Donis A. Dondis (1998), el lenguaje visual es:
«producto de una inteligencia humana altamente compleja
que desgraciadamente conocemos muy maly (pags. 9-10). En
comparacion con el lenguaje hablado o escrito, el lenguaje visual
puede parecer poco estructurado y méas abandonado a la intuicién
que a reglas claramente definidas y sin embargo existen, asi como
una persona aprende su propio idioma empezando por cada letra
del alfabeto y luego aprende sus posibles combinaciones para
formar palabras y oraciones mas complejas, del mismo modo esa
persona ha aprendido las convenciones de representacion visual
propias de su cultura, aunque quizé de una manera menos explicita
y menos consciente, pero si es que la Comunicacién Visual aspira
a expandir el espectro de la comunicacién humana mediante el
entendimiento profundo de los principios que rigen la articulacién
de los mensajes visuales:

«debemos pasar del campo de la pura intuicidn o
de la realizacidn personal, [..] a la estructuracidn
de una gramdtica de las formas, que haga posible
la determinacion de cddigos visuales aptos para la
intercomunicacion entre los mds amplios sectores de la
sociedad.» (Dondis, 1998, pag. 5).
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1.2 FACTORES DETERMINANTES EN EL DESARROLLO
DE LOS SISTEMAS DE REPRESENTACION VISUAL

Las imagenes tienen un caracter dual porque en su produccién
convergen factores individuales-colectivos, bioldgicos-sociales,
que dependen de los procesos fisiolédgicos de la percepcion vy al
mismo tiempo de los matices culturales del pensamiento. Gracias
a esta dualidad la comunicacién humana ya no versa Unicamente
sobre el entorno natural del hombre, sino que se ha expandido
hacia el universo de sus ideas y sus valores. Por esta razén y antes
de continuar, las préximas lineas las dedicaré a esbozar algunos
principios que rigen la percepcidn visual y cémo ésta es modificada
por los factores culturales y cognoscitivos del pensamiento.

1.2.1 FACTORES PERCEPTIVOS

La percepcién humana involucra un conjunto de procesos
sensoriales y neuronales en los que los estimulos captados por
los sentidos viajan en forma de impulsos eléctricos a través del
sistema nervioso hasta el cerebro, ahi son procesados, organizados
y traducidos en informacién vital, pero la percepcién no solo
permite captar impresiones del mundo exterior sino que orienta
el comportamiento en consecuencia. Todos los organismos vivos
poseen mecanismos perceptivos similares, pero el ser humano
destaca por la complejidad de las operaciones realizadas en su
cerebro para tratar el dato sensible, tales como:

«la exploracion activa, la seleccion, la captacion de lo
esencial, la simplificacidn, la abstraccidn, el andlisis
y la sintesis, el completamiento, la correccion, la
comparacion, la solucidn de problemas, como también
la combinacidn, la separacidn y la puesta en contexto.»
(Arnheim, 1986, pag. 27).

Del conocimiento que se tiene sobre esos procesos y de la
percepcion visual en general se pueden extraer cinco principios
fundamentales:

1) El funcionamiento fisiolégico del érgano visual es el mismo
en todos los seres humanos

Los experimentos realizados por la Gestalt a principios del siglo
XX en materia de percepcion visual y después replicados por
otros campos de conocimiento, demostraron que los mecanismos
perceptivos que posibilitan el reconocimiento de cualquier objeto



de la realidad estdn presentes también en el reconocimiento
general de las imagenes y que ante ciertos estimulos visuales el
ojo tiende a reaccionar, en todos los casos, siempre de la misma
manera, independientemente de la cultura de pertenencia y por
supuesto, exceptuando a los individuos con deficiencias visuales,
sean estas congénitas o adquiridas. Una de esas reacciones es;
por ejemplo, la tendencia del ojo a agrupar los elementos que se
encuentran mas préoximos entre si, como si se trataran de una sola
unidad (Principio de Proximidad).

Figura7.
Principio de Proximidad
de la Gestalt.

2) La percepcidn es selectiva

El ser humano es capaz de percibir, simultdneamente, una gran
cantidad de estimulos, como sonidos, olores, la temperatura y la
intensidad luminica del entorno, pero la atencién consciente que
le dedica a cada estimulo no es la misma, sino que depende de la
prioridad que le otorgue a cada evento. La percepcion es selectiva
y no podria ser de otro modo pues de no ser asi, el cerebro sobre
estimulado acabaria en estado de shock o de nula significacién. El
cerebro filtra y discrimina mucha de la informacién que recibe y
decide que se queda en el consciente y que se va al inconsciente.
De igual forma ocurre cuando un individuo observa con atencién
alglin objeto, a semejanza de la lente de una cémara, lo enfoca
y lo separa de la continuidad perceptiva, entonces el objeto
emerge reveldndose con nitidez, mientras que el resto permanece
desenfocado. El ojo realiza de manera natural una selecciéon de la
realidad, tan importante en la percepcién como en los sistemas de
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Figura 8.

Seleccién de la realidad

en la percepcién visual

o efecto de “fondo y figura”.
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3) La percepcidn es inductiva

Percepcion 'y pensamiento permanecen en constante
retroalimentacidn, los sentidos recogen informacién del entorno, el
cerebro la procesa en una estructura légica y coherente, procede
a su verificacién, vuelve a percibir y vuelve a procesar en un ciclo
sin fin, «a no ser que el caudal sensorial permanezca presente, la
mente no tiene con qué pensar» (Arnheim, 1986, pag. 15). Aunque
puede parecer que la percepcion es deductiva porque el entorno
se percibe inicialmente como una totalidad, el salto hacia la
seleccién de detalles individuales es tan inmediato que sugiere
que la percepcién es mas bien inductiva, al menos en los primeros
afios de vida, pues los nifios consideran cada experiencia de forma
independiente para después descubrir los principios generales
que las rigen a todas. En el Capitulo Ill se dedica un espacio
mas amplio al tema de los razonamientos inductivo y deductivo,
indispensables en el desarrollo cognoscitivo y la resolucién de
problemas cotidianos como la interpretacién de iméagenes.



Figura 9.

La forma en que los nifios
exploran su entorno y

lo aprenden desde los
primeros afios de vida es
fundamentalmente inductiva.

4) El cerebro humano organiza lo que percibe siempre de la
forma mas sencilla posible

Este es el principio mas importante descubierto por la psicologia
de la Gestalt, se le conoce como el Principio de Pregnancia y opera
no solo a nivel perceptivo sino también cognoscitivo. El cerebro
percibe mas rapido y comprende mejor las formas sencillas,
estables, equilibradas y simétricas como el circulo, el cuadrado y el
triangulo equilatero, antes que las formas irregulares y rebuscadas,
que le resultan mas confusas. La simplificacién es el resultado de la
actividad ordenadora del pensamiento humano.

Figurao.

Las formas mas simples

se perciben primero,

por eso se dice que tienen
mayor pregnancia.

Composicion 8 de Vasily
Kandinsky, 1923.
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Figuram.

De izquierda a derecha.

Rama, avatar del dios Visnu

en el hinduismo; la Virgen

Maria en el cristianismo y

la Estrella de David en el
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judaismo.

5) Percibimos cualidades formales antes que
codificaciones culturales

Una vez que el objeto es separado del entorno perceptivo, se
escudrifian en segundos sus cualidades visibles como el color, el
contorno, la luminosidad, la textura, el tamafio, su ubicacién en el
espacio, su proximidad o lejania, esto quiere decir que existe un
reconocimiento primario de los objetos, por breve que pueda ser
ese instante, en el que se perciben solo las cualidades formales
antes que los significados culturales atribuidos a esas cualidades.
Por ejemplo, el color azul suele tener atributos espirituales en la
mayoria de las sociedades humanas pero la connotacién religiosa
especifica asociada a ese color varia segin la cultura de la cual se
trate, a pesar de ello todas las personas son capaces de reconocer
el color azul en suforma puramente crométicaindependientemente
del valor simbélico que le otorguen.

\\%A}
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1.2.2 FACTORES CULTURALES

La visidn tiene entonces un fundamento fisiolégico importante,
pero como lo sefiala Gonzélez Ochoa (2005), a partir de
ahi: «deja de ser un fendmeno natural para convertirse en un
fendmeno culturaly (pag. 14). La forma de pensar la realidad
inevitablemente influye en la forma de representarla visualmente,
como recita la célebre frase de Stephen Covey (2003): «Vemos e/
mundo no como es, sino como somos nosotros o como se nos ha
condicionado para que lo veamos» (péag. 14). Las diferencias entre



las representaciones visuales a todo lo largo y ancho del planeta
son consecuencia directa de la diversidad cultural humana, ya que
todos los sistemas de representacidn se encuentran afectados de
algin modo por las ideas, las creencias y las intenciones de las
personas, como lo evidencia Charles Harrison (1998) a propdsito
de las representaciones visuales:

«un cuadro compuesto de lineas verticales y horizontales
trazadas con regla [serd] de diferente clase que otro
realizado con lineas y manchas de color a pulso. Estas
diferencias estilisticas estardn relacionadas, en cierta
manera, con las diferencias en las creencias.» (pag.
204)

SEMEJANZA, VERACIDAD Y FIDELIDAD

El comin de las personas tiende a privilegiar las propiedades
imitativas de las imagenes, de tal manera que una imagen solo
puede ser representacion de algo si se le parece suficientemente,
siguiendo a Gonzélez Ochoa (2005): «uno de los supuestos del
sentido comin que ha llegado a convertirse en una evidencia
es que la visidn nos da una imagen literal del mundo» (pég. 5),
pero esto solo es parcialmente cierto, pues como lo llegaria a
expresar Umberto Eco en algin momento, no existe tal cosa como
representar la realidad tal cual o el parecido natural de la imagen.
Las relaciones de semejanza entre las imagenes y sus referentes
existen pero poco tienen que ver con la creencia comin, el grado de
semejanza que una imagen puede alcanzar es relativo y esta sujeto
a los pardmetros culturales de lo que significa “ser semejante”.

Ninguna imagen es réplica exacta del objeto que representa, asi
como la percepcion es selectiva, la representacion también lo es,
porque supone la seleccién solo de los elementos esenciales del
objeto, lo que importa conocer de él, por lo tanto, aiin la imagen
mas hiperrealista se encuentra limitada a la hora de reproducir
todos y cada uno de los detalles del objeto original, pese alo mucho
que pueda acercarse. La siguiente escultura del artista australiano
Ron Mueck lo ejemplifica muy bien, la escultura impresiona por
el asombroso parecido que guarda con los jévenes que sirvieron
de modelo, pero aun asi se puede distinguir que se trata solo de
una representacion y no de los individuos de carne y hueso, pues
no es posible reproducirlos en su totalidad, empezando porque
la representaciéon carece de vida y movimiento en términos
biolégicos.

29 @ Capitulo |



Figura12.

Pareja joven de

Ron Mueck, 2013.
Escultura hiperrealista en
silicona y otros materiales.

3 Nacién indigena ubicada
en el noroeste de Canada

y el estado norteamericano

de Alaska.
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La correspondencia entre una imagen y su referente no se reduce
a la imitacion de la apariencia externa, para que una imagen pueda
considerarse representacion fiel no necesita en términos objetivos,
parecerse en todos los aspectos al original, basta con que se
parezca, en términos subjetivos, en algin aspecto. Asi la imagen
se descubre como algo distinto del objeto pero con la capacidad
de ocupar su lugar y su mérito comunicativo radica en lograr
que el observador reconozca en ella al original, en su capacidad
para sustituirlo y que el espectador acepte tal sustitucién como
legitima, entonces la imagen se vuelve veridica y fiel, como Juan
Fl6 (2010) lo explica: «No entendemos en este caso “veridico” o
“fiel” en el sentido en el que hablamos de la fidelidad de un retrato
a cierto rostro particular sino de la capacidad que la imagen tiene
de hacernos ver algo» (pag. 24).

A propdsito de lo que significa “ser semejante” en diferentes
culturas, Diego Lizarazo relata una anécdota ocurrida entre el
antropdlogo Franz Boas y el pueblo Haida’ Boas habia tomado
la fotografia de un oso y después la habia mostrado a algunos
miembros del pueblo Haida, pero para ellos la representacién
occidental era extraiia, tanto como las tallas en madera Haida,
tridimensionales y estilizadas —que representaban al oso por
su frente, reverso y costados—, lo eran para el antropdlogo: «£n
contraste con la representacidn haida la fotografia cortaba en
tajos la integridad del animal, destruia sus partes, seccionaba
quirirgicamente el cuerpo, diseccionaba la naturaleza con una
violencia inadvertida por sus productores» (Lizarazo, 2009, pag. 13).



La fotografia era tan semejante al oso como lo era la talla en
madera, la diferencia basica estaba en los elementos que cada
cultura consideré que eran mas importantes de representar y
la forma que escogieron para hacerlo. No es que los Haida no
supieran como se ve un oso en su ambiente natural, por supuesto
que si, pero simplemente eligieron representarlo de otra manera.
La fotografia, paradigma de la representacion realista occidental

resulté insuficiente para representar la realidad en el pensamiento
Haida.

Figura13.

Arriba. Representacién

fotografica occidental.

Figura14.

Abajo. Representacién

tridimensional Haida.
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RELACIONES DE SEMEJANZA

Cuando se trata de interpretar imagenes es inevitable comenzar
buscando “a qué se parecen”, pero ya que lo semejante es una
construccion cultural, que obedece a la dimensién de lo simbdlico
mas que a la dimensién de lo fisico, entonces las relaciones de
semejanza que las personas puedan establecer entre las imagenes
y sus referentes son mucho muy diversas, basta con recordar las
llamadas figuras retéricas del pensamiento y para ilustrarlo se
presentan las cuatro formas de homologia propuestas por Julio
Amador Bech (2008, pag. 91):

1) Homologiamaterial: Asociaciénentredoscosaspertenecientes
al mismo orden de realidad, que comparten caracteristicas
fisicas similares. Por ejemplo; el fuego y el sol, porque ambos
emiten luz y calor.

2) Homologia causal: Asociacién entre dos cosas del mismo
orden de realidad en la que una se asume como la causa de
la otra considerada como el efecto. Por ejemplo; el sol y su
contribucién a la produccién de las buenas cosechas, permite
reconocerlo como dios benefactor.

3) Homologia extensiva: Asociacién entre dos cosas en la que los
atributos de una pueden ser transferidos, por procedimiento
metonimico, a la segunda. Por ejemplo; la fortaleza atribuida a
la figura de un ledn.

4) Homologia proyectiva: Asociacién de causalidad entre dos
cosas pertenecientes a 6rdenes de realidad diferentes, en la
que una se explica a partir de la otra. Por ejemplo; atribuir una
catéstrofe natural a la ira de Dios.

EL SIGNIFICADO DE LO ICONICO

El fendmeno conocido como iconicidad define la relacién de
semejanza que una representacion visual guarda con su referente,
de acuerdo a esto una imagen es mas icdnica si se parece
suficientemente a su referente y menos icénica si es mas dificil de
asociarla con él, esto es lo que se denomina grado de semejanza
icénica y para explicarlo los especialistas han recurrido a la
esquematizacion en escalas de iconicidad, la mas emblematica
es la propuesta por Abraham Moles compuesta por 12 grados y
un grado 0, por su parte Justo Villafafie propone una escala de
niveles basada en la de Moles y Maria Acaso emplea una escala
que ocupa solo 3 niveles, pero independientemente del nimero



de categorias que cada especialista considere todas las escalas
se encuentran limitadas por los dos mismos extremos, el grado
maximo de figuracidon (mas icénico) y el grado maximo de
no figuracion (menos icénico).

+ |conico

- lconico

Cabe mencionar que independientemente del grado de iconicidad,
todas las imagenes por igual poseen un referente en la realidad.
Ahora bien, el sigho que méas se asemeja a su referente se denomina
signoicénico, pero como ya se ha tenido oportunidad de demostrar
esta semejanza no siempre depende de la apariencia fisica, sino
que, como lo explica Maria Acaso (2009), este tipo de signo: «ha
perdido parte de las caracteristicas fisicas del original, sin dejar
de mantener una relacidén de semejanza con lo representado» (pag.
40) y este es el sentido que en esta investigacion se le daré a lo
iconico, tomando en cuenta que aun en las imagenes calificadas de
“no icénicas” o “no figurativas” —supuestamente porque no hacen
referencia a ninguna cosa—, existe un reconocimiento primario de
elementos tan concretos como el color que pueden ser nombrados
en términos precisos y ser asociados a algin significado. En todo
caso, si es que estas imagenes pueden ser icdnicas, lo serian de la
pura forma, por lo que no es del todo errado decir que un circulo
amarillo representa simplemente a un circulo amarillo.

—»

Figura1s.

Escala de iconicidad.
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1.2.3 FACTORES COGNOSCITIVOS

El conocimiento sobre el mundo visible no estd dado por su
mera contemplacién o por la transferencia directa y pasiva de
los estimulos sensoriales, sino por su interpretacién, los seres
humanos son &vidos constructores de la realidad y aunque el
conocimiento no es innato en ellos, la capacidad de aprenderlo
si. Platén distinguia dos tipos de conocimiento que en ciertas
circunstancias podian alcanzar alguna validacion social, se trata de
la doxay la episteme. La primera tendria su origen en una creencia
u opinién subjetiva, que puede ser compartida socialmente pero
carece de rigor analitico y fundamento cientifico; la segunda seria el
verdadero conocimiento, obtenido mediante el anélisis meticuloso
y sometido a estrictos procesos de comprobacién.

Toda la informacién sensorial captada del entorno debe ser
verificada en el mismo lugar donde se obtuvo, en la realidad; no
obstante, no todo el conocimiento obtenido de la experiencia
practica es por fuerza verdadero, existen numerosos ejemplos
de cémo los sentidos pueden conducir al error, por esta razédn
pensadores como Platén insistian en la precaucién con la que
debian tratarse los datos sensoriales, venidos del “mundo de
las apariencias”. Y asi como no todo conocimiento basado en la
experiencia practica es necesariamente verdadero, tampoco
puede afirmarse que toda creencia es fruto de la ignorancia, sino
que a falta de otra explicacién esa creencia se convierte en la
mejor opcion.

PARADIGMAS DE REPRESENTACI(')N, ORIGEN Y
TRANSFORMACION

Antes de que la ciencia se instituyera formalmente, los fenémenos
naturales se explicaban a través de mitos, en la antigua Grecia; por
ejemplo, la explicacién para la trayectoria que describia el astro
solartodoslosdias eraque el dios Helios (el Sol), viajaba diariamente
en un carro tirado por caballos de fuego hasta desaparecer en
el horizonte y que por la noche atravesaba el inframundo para
retornar nuevamente al dia siguiente. La explicacién cientifica
actual establece que el Sol no es un dios sino una estrella y que no
es transportado en un carro sino que su aparente desplazamiento
obedece a que la Tierra gira alrededor de él y no al revés, pero
para los antiguos griegos la creencia en Helios cruzando los cielos
era absolutamente veridica.



Entonces, cLa percepcion de la realidad condiciona la forma
de representarla o son los sistemas de representaciéon los que
modifican la percepcién de la realidad?, para Diego Lizarazo (2009)
son ambas: «/as miradas, propias de un espacio cultural, contribuyen
a construir las imdgenes pero, a su vez, las imdgenes, propias de
un espacio cultural contribuyen a construir las miradas.» (pag. 9).
Ademas, el conocimiento no es estatico e inmutable, por lo que
las convenciones culturales que determinan las representaciones
visuales tampoco. Las reglas epistémicas (Gonzélez Ochoa,
2005, pag. 10), la lBgica imaginaria (Amador B., 2008, pag. 23) o
las leyes que brotan de la estética del momento (Beuchot, 2007,
pag. 24) influyen sin duda en los paradigmas de representacién
visual en tanto que las ideas que les dieron vida prevalecen o
se abandonaban, cuando el universo gnoseoldgico cambia, los
paradigmas de representacién también. Las transformaciones
en los paradigmas de representacién ocurren por la integracién,
voluntaria o impuesta, de nuevos conocimientos y cabe mencionar
que esa transicion siempre es gradual:

«la creacidn de nuevos paradigmas no surge de
revoluciones que ignoran las antiguas creencias y
concepciones. El paradigma involucra la lectura critica
de la realidad en un ambiente de competicion en el
que la verdad no se concibe como algo inmutable.»
(Rodriguez B., 2004, pags. 4-5)

Figura16.

Representacién mitica

del dios Helios.
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Figura17.
Detalle.
Cddice Colombino, S. XI|I.
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UN EJEMPLO CERCANO: LOS CODICES PREHISPANICOS
Y LOS CATECISMOS CRISTIANOS

En Meéxico, el cddice prehispanico o amox#/i tenia funciones
rituales, calendaricas y de memoria histérica importantes para toda
la comunidad, se sabe que a los nifios se les ensefiaba como leerlos
y buena parte de la poblacién entendia los signos pintados en él.
En el siglo XVI, después de la conquista militar europea llegaron las
6rdenes religiosas con el objetivo de erradicar las viejas creencias e
imponer la nueva fe cristiana. El principal problema era el lenguaje,
asi que los frailes franciscanos idearon un sistema de imégenes
basado en los pictogramas del amoxt/i para poder comunicarse
con los nativos. Estos sistemas se conocen como Catecismos
Testerianos en honor a su inventor y promotor Fray Jacobo de
Testera. Los catecismos se componian por iméagenes sencillas
que describian los preceptos cristianos basicos, posteriormente
se les agregarian descripciones fonéticas del nahuatl utilizando el
alfabeto castellano, los catecismos probaron su eficaciay cuando se
hubo evangelizado a la mayor parte de la poblacién autéctona, las
autoridades eclesiasticas prohibieron su produccién y exhortaron
a los frailes a ensefar la doctrina totalmente en castellano.




Figura18.
Detalle. Catecismo Testeriano
para indigenas de Fray Pedro

de Gante, 1520.

Figura19.
Detalle. Catecismo de la
doctrina cristiana del Padre

; CATECISMO, Jerénimo Martinez de Ripalda,
Y EXPOSICION BREVE 1618.

‘-
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Figura 20.

Abajo a la izquierda.
Representacién prehispénica
del conejo (tochtl).

Cddice Laud, S. XVI.

Figura 21.

Abajo a la derecha.
Representacidn colonial.
Mural del Ex Convento
Agustino de Malinalco, S. XV1.

LA TRANSICION HACIA NUEVAS FORMAS DE
REPRESENTACION

Luego de la evangelizacion inicié una severa imposicién de las
formas de representaciéon europeas que devino en el paulatino
desplazamiento de las formas de representacién autéctonas. Se
funda la Escuela de Artes y Oficios de San José de los Naturales
(Escalante G., 1998, pag. 53) donde los artesanos indigenas
recibirian instruccién en los canones renacentistas para producir,
a partir de ese momento, las imagenes para los libros y los templos
cristianos. La transicién no fue facil ni inmediata, los artesanos
indigenas tardaron en asimilar las nuevas formas de representacién,
plasmando extrafias formas hibridas en las que mezclaban los
estilos antiguos con los nuevos, manifestaciones que hoy se
conocen como Arte Tequitqui, término acufiado por José Moreno
Villa para referirse a la influencia europea en las representaciones
indigenas tras la conquista; un ejemplo de ello son los frescos
del Ex Convento Agustino de Malinalco en el Estado de México,
donde se puede apreciar, entre los diversos motivos naturalistas,
la representacién de un conejo, cuyo cuerpo es mas similar a las
representaciones europeas mientras que la cabeza parece una
reminiscencia del glifo focht/i, uno de los simbolos del calendario
azteca.
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1.3 LA REPRESENTACION FIGURATIVA Y NO FIGURATIVA

De la consulta bibliografica y la sintesis conceptual de diversas
fuentes fue posible concluir que lo figurativo y lo no figurativo son
caracteristicasatribuidasalasimagenesenfuncién del parecido que
guardan con sus referentes, por lo tanto una imagen es figurativa si
en ella se puede reconocer facilmente al objeto que representa y
es no figurativa® si no hace referencia a ninguna realidad objetual.
De los dos grupos de imagenes, las primeras son las mas familiares
porque en occidente han ocupando un espacio muy amplio en la
historia de las representaciones. Puede decirse que hasta el siglo
XIX la representacion predominante en el contexto occidental
habia sido la figurativa, pero las subsecuentes transformaciones en
el universo epistemoldgico, derivadas de la expansion colonialista
europea y el contacto con culturas hasta entonces desconocidas,
asi como los adelantos tecnoldgicos, la invencién de la fotografia
y el cinematdgrafo, el surgimiento de las vanguardias artisticas y el
advenimiento delas escuelas de disefio condujeron, haciala primera
década del siglo XX, a nuevas formas de pensar las imagenes y con
ello a las primeras manifestaciones no figurativas; sin embargo, se
traté mas de un redescubrimiento que de una invencién moderna,
ya que las pinturas rupestres descubiertas en cuevas de todo el
mundo dan testimonio de la coexistencia de ambas formas de
expresion desde épocas prehistéricas, constituyéndose asi en las
formas basicas de representacién humana.

4 Las iméagenes

no figurativas son mas
conocidas como iméagenes
abstractas; sin embargo, en
el apartado 1.3.2 se ofrece
una breve explicacién de por
qué se ha preferido utilizar el
primer término en lugar del
segundo.

Figura 22.

Imagen figurativa de un bisén.
Cueva de Altamira, Espafia.
Antigiiedad de 15,000 6
12,000 anos.
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Figura 23.

Imagen no figurativa. Cueva
de las Monas, México. Datada
hacia el 500 d. C.
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Por otro lado, la confrontacién entre los dos grandes paradigmas
ideoldgicos, econdmicos y politicos del siglo XX —capitalismo y
socialismo—, definieron todos los aspectos de la vida de la época,
incluyendo los medios de comunicacidny las expresiones artisticas;
mientras que en occidente prevalecié la tradicion figurativa; en los
paises de Europa del Este comenzé un movimiento de avanzada
y de ruptura con el pasado que aposté por la no figuracidn. Sin
embargo, las primeras manifestaciones no figurativas en el mundo
moderno trajeron consigo una gran polémica entre las academias,
los museos, la critica periodistica y sobre todo entre el comudn
de la gente, porque perturbaron el modo habitual de ver, incluso
provocaron el descrédito de aquellos que las propusieron como
forma de expresion; pero con el paso del tiempo terminaron por
integrarse alimaginario colectivoy hoy pueden hallarse conviviendo
en perfecta armonia con las representaciones figurativas en
distintos medios y soportes.

La llamada era de la informacién del siglo XXI ha generado las
condiciones para el uso globalizado de la no figuracidn, en los
emblemas corporativos de las compafiias de software y contenido
digital, en los iconos de las redes sociales y en las apps de los
dispositivos electrénicos indispensables en la vida cotidiana
actual, todos ellos signos altamente simplificados que no poseen
ningun parecido cualitativo con el mundo real y sin embargo lo
representan. De esta manera figuracién y no figuracién conforman
dos modelos de realidad alternativos en la construccién de
mensajes visuales que, como se tendra oportunidad de examinar
mas adelante, comparten principios generales.



Figura 24.

Anuncio publicitario.

Figura 25.
Aplicaciones de
teléfono celular.
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Figura 26.
La nifia de rojo de
Roberto Innocenti, 2013.
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1.3.1 LA REPRESENTACION FIGURATIVA

De los principios expuestos previamente en el apartado 1.2 de
este mismo capitulo se puede inferir que la figura es la forma
precisa que se percibe de un objeto, que lo destaca del entorno
perceptivo y que lo distingue de otros objetos; por consiguiente,
una imagen es figurativa si es posible identificar en ella a su
referente; por ejemplo, al observar la siguiente ilustracién, puede
decirse con certeza que se trata de una ciudad y no de una granja
o de un bosque, porque la propia imagen ofrece los elementos
necesarios para ello: calles amplias, edificios altos, aglomeracién
de autos, anuncios luminosos, un tren urbano sobre un puente
elevado, etc.

En el grupo de las representaciones figurativas podemos encontrar
—segun las escalas de iconicidad— una amplia gama de estilos,
desde las representaciones que alcanzan una maxima destreza
imitativa en la apariencia externa de los objetos referenciados,
sean estos lugares, animales, personas o cualquier otra cosa, como
en el hiperrealismo, la fotografia o el realismo fantdstico, hasta las
representaciones que recurren a la deformacién o simplificacién
de los objetos sin prescindir de los rasgos que permitan su clara
identificacién, como en el dibujo animado, la caricatura'y algunos
pictogramas.



Figura 27.
llustracién de libro infantil.

Baby's visitors de Ernest
Nister, S. XIX.

Figura 28.

Tira cémica.

Calvin y Hobbes de
Bill Watterson, S. XX.
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Figura 29.
Composicion en azul, gris y
rosa de Piet Mondrian, 1913.
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1.3.2 LA REPRESENTACION NO FIGURATIVA

Si lo figurativo es el tipo de representacién que facilita el
reconocimiento del referente, lo opuesto seria lo no figurativo,
aquello que no guarda semejanza formal con ninglin objeto de la
realidad y que como diria Charles Harrison (1998): «no tiene unas
pretensiones aparentes de ser una imagen de ninguna escena, cosa
o persona» (pag. 189), como en la siguiente pintura:

LO ABSTRACTO Y LA ABSTRACCION

A las imagenes donde la conexién con el referente se ha perdido
se les describe con mayor frecuencia como abstractas, pero el
término “abstracto” puede, como lo sugiere Harrison (1998, pag.
189), utilizarse en dos sentidos, en primer lugar describe una
cualidad de ciertas imagenes en las que se han suprimido las
caracteristicas reconocibles, pero también alude al proceso de
abstraccion o de sintesis por el cual precisamente se han suprimido
esas caracteristicas. Para comprenderlo mejor se presentan los
estudios de los artistas Pablo Picasso y Theo van Doesburg, que
a partir de una imagen figurativa, ya sea el dibujo de un toro o la
fotografia de una vaca, van simplificando su forma hasta terminar
en una imagen donde ya no es posible reconocer al original.



Figura 30.
£l toro de Pablo Picasso,
1945-1946.

Figura 31.
Composicion (La Vaca) de
Theo van Doesburg, 1917.

Si un individuo observara atentamente la Ultima secuencia de

imagenes (Fig. 31) seguramente podria conectar la primera imagen
con la dltima y reconstruir las intenciones que llevaron al resultado
final, y quizé hasta logre ver a la vaca, pero si fuese confrontado
Unicamente con la Ultima imagen sin la informacién que provee la
secuencia completa, ese individuo dificilmente podria decir con
certeza de qué se trata.
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IMAGEN ABSTRACTA O IMAGEN NO FIGURATIVA

Antes del siglo XX el término “abstracto” ya se usaba en el
campo de la Filosofia y de las Matematicas para describir ciertas
operaciones del pensamiento humano, pero es a comienzos de
ese mismo siglo que empieza a asociarse con las representaciones
visuales. La abstracciéon entendida como operacion mental es un
proceso cognoscitivo en el que alguna caracteristica del objeto
es aislada o extraida conceptualmente con el propédsito de
examinarla y aprender sobre ella, analégicamente, la abstraccién
como representacién visual también implica una seleccion de
caracteristicas o elementos relevantes, por lo que puede decirse
que toda representacién, incluida la figuracién, es esencialmente
una abstraccion que cumple funciones similares a las de las
operaciones mentales. Justo Villafafie (2006, pags. 41-43) opina que
imagenes tan simplificadas como los pictogramas, los esquemas,
los organigramas y algunos tipos de sefializacién sacrifican la forma
realista en virtud de evitar la distraccién y cumplir con una funcién
pragmatica informativa. De este hecho se desprende que la
abstraccién no solo se relaciona con una forma de representacién,
sino con los procesos mentales que determinan la produccién
de dicha representaciéon, para hacer esa diferenciaciéon se ha
preferido utilizar el término “abstracto” cuando se hable de una
dimension del pensamiento humano y “no figurativo” cuando se
trate de una representacién visual; no sin antes aclarar que en
esta investigacion se reconocen ambos términos como sinénimos,
que la abstraccién es un nivel icénico esencial y que existe una larga
tradicién histérica por la cual ciertas imagenes, particularmente las
de origen artistico, se identifican ya, en el imaginario colectivo, como
abstractas, por lo que se ha conservado el término “abstracto” solo
para referirse precisamente a las representaciones artisticas.

ALGUNAS REPRESENTACIONES NO FIGURATIVAS

Las imagenes no figurativas también abundan en la vida cotidiana, a
partir de la revision de diversas fuentes de informacién he reunido
varios ejemplos, los cuales presento en la siguiente propuesta
clasificatoria:

1) Garabateo infantil

De acuerdo a Lowenfeld y Brittain (1980, péags. 119-144), una de
las etapas evolutivas del dibujo infantil, es la llamada “etapa del
garabateo”,que comprendelos2a4afiosde edadaproximadamente
y en la que se pueden distinguir tres grandes fases:



Fase 1. Garabateo sin control o desordenado: El nifio no controla
sus movimientos, realiza trazos con todo el brazo o incluso
moviendo todo el cuerpo; la eleccidn de los colores, la posicién y
la direccion de los trazos son aleatorios; el nifio puede ejercer gran
fuerza sobre el soporte de dibujo, posiblemente ni siquiera lo mire,
lo rompa y hasta se salga de los limites, porque el nifio no pretende
representar nada, su interés se concentra solo en la sensacién que
le produce el movimiento (ver Fig. 32).

Fase 2. Garabateo controlado: El nifio adquiere progresivamente
mas control sobre sus movimientos, primero desde el codo,
después desde la mufieca, la mano y los dedos; también existe
mayor coordinacién entre el ojo y la mano, el nifio descubre
que hay una relacién entre el movimiento y la huella del trazo; la
eleccién de los colores, la ubicacion y direccidn de los trazos dejan
de ser aleatorios y el nifio intenta darles un significado (ver Fig. 33).

Fase 3. Garabato con nombre: Finalmente, el nifio tiene control

total de su mano, combina formas reconocibles con otras que no
lo son y empieza a darles nombres, cabe mencionar que estas
formas “reconocibles” son, como Vygotsky lo considerd, las formas
aprendidas en el medio sociocutural, como la casita formada por
un tridangulo sobre un cuadrado que los nifios aprenden desde el
preescolar (ver Fig. 34).

Figura 32.

Garabateo desordenado.
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Figura 33.

Garabateo controlado.

Figura 34.

Garabato con nombre.
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2) Artisticas abstractas

Surgen a principios del siglo XX como reaccién a las tradiciones
artisticas figurativas predominantes hasta ese momento, en
algunos casos las representaciones se inspiran en el mundo
visible, en otros intentan representar el mundo interno, emocional
o espiritual del artista, y en otros genuinamente no pretenden
representar nada mas que una composicién. Estas imagenes se
pueden clasificar a modo general en abstracciones orgdnicas, si
sus formas sinuosas recuerdan a los objetos de la naturaleza y
en abstracciones geométricas, si en ellas predominan los angulos
y las lineas rectas. Otros tipos de abstraccion pictérica son: el
expresionismo abstracto, el orfismo, el suprematismo, el arte
neopldstico, el constructivismo, el op art, el action painting, el
informalismo y el tachismo.

Figura 35.

Abstraccién orgénica.

Ponctuation, Seuil de
Kvéta Pacovska.

Figura 36.
Abstraccién geométrica.
Casoprostor 1de

Kvéta Pacovska.
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Figura 37.
Convergence de
Jackson Pollock, 1952.
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Algunas de estas representaciones comparten las mismas
motivaciones que el garabateo infantil, como el action painting
que se interesa Unicamente en la pura expresién plastica, en el
puro registro de la accién al pintar sin pretender representar nada

3) Simbolos

Un simbolo es un signo que no guarda semejanza con su referente
pero que se mantiene unido a él por convencién social, a través
de los simbolos es posible expresar ideas o conceptos profundos
que en ocasiones pueden ser muy complejos y no hay limite para
la cantidad de significados que un simbolo puede contener; por
ejemplo, la bandera de un pais no solo refiere a un territorio
geografico sino también a la identidad de las personas que ahi
viven, a su idiosincrasia, a su pasado y a la cultura que comparten.



4) Sistemas de comunicacién no figurativos

Algunos sistemas de comunicacién evolucionaron de versiones
figurativas a otras no figurativas como los alfabetos, el lenguaje
matemdticoy la notacidn musical, que no poseen ninglin parecido
evidente con la realidad y a pesar de ello la representan, porque
su valor no estd dado en funcién del parecido fisico con las cosas
sino por la mediacién del acuerdo social.

2 5 Wik
AEEHT
R xR
& XAt & H

Figura 38.

Bandera de Corea del Sur.

Figura 39.
Abajo a la izquierda.
Alfabeto chino.

Figura 40.
Abajo a la derecha.
Notacién musical.

51 @ Capitulo |



52

Figura 41.

Lenguaje matematico.
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1.3.3 ANALISIS COMPARATIVO

A grandes rasgos ya se han podido observar las caracteristica
generales de las imagenes figurativas y no figurativas, pero ha
llegado el momento de examinarlas més de cerca a fin de conocer
sus similitudes y diferencias al representar y comunicar; para
ello propongo el siguiente analisis comparativo. Es oportuno
mencionar que para este analisis se han descartado las imagenes
no figurativas que intencionalmente no pretenden representar
nada, considerando Unicamente aquellas que si tienen la intencién
de representar algo pero que a causa del proceso de abstraccién
el referente se ha perdido o es dificil de identificar.

CATEGORIAS DE ANALISIS

El analisis comparativo implicé la aplicacion de criterios comunes
a los dos tipos de imagenes sin importar su grado de iconicidad
o abstraccién, el marco tedrico proporciond los conceptos
necesarios para ello, como son: percepcion de cualidades
formales, representacidn, referente, modelo de realidad, relacidn
de semejanza, grado de iconicidad, signo iconico, signo simbdlico,
cddigo, codificacidn y composicidn, los cuales fueron reorganizados
en tres niveles perceptuales de reconocimiento, considerando
que la percepcién es un proceso de retroalimentacién constante,
presente en todos los niveles de interpretacién de una imagen
y que involucra numerosos procesos cognoscitivos como la
exploracién activa, la memoria, el completamiento, la verificacién,
la simplificacién, la clasificacién, la puesta en contexto, entre otros.



Tabla 2

Niveles perceptuales de reconocimiento de una imagen

1°" Nivel Reconocimiento sensorial de cualidades formales.
Posee un referente en la realidad, sea éste identificable o no.
. Grado de semejanza iconica.
2% Nivel )
) o, Icdnica.
Tipo de representacion. —
Simbélica.
Seleccidn de la realidad.
Estructura compositiva. Elementos configurantes.
Relaciones de orden y combinacion.
3°" Nivel o Sencillo.
Grado de codificacion. -
Complejo.

Desciframiento.

Menos equivoco.

Mas equivoco.

1°* Nivel: Reconocimiento sensorial de cualidades formales

Reconocimiento descriptivo de la pura experiencia sensorial «sin
mds mediacion que las variables fisicas del estimulo» (Villafafe,
2006, pag. 41), supone el reconocimiento primario de cualidades
formales como el contorno, el color, el tamafio o la proporcion antes
que la identificacion del significado culturalmente codificado, pues
como lo expresa Maurizio Vitta (2003): «las imdgenes son primero
objetos empiricos antes que conceptos» (pag. 50). Ambos tipos de
imagenes cumplen con este nivel de reconocimiento.

2% Nivel: Relacién de semejanza imagen/referente

Toda imagen independientemente de su grado de iconicidad
posee un referente en la realidad, pero, ¢En qué grado es posible
reconocerlo? En este punto, la imagen figurativa tiene ventaja
porque es altamente descriptiva y en consecuencia posee un
grado de semejanza icénica igualmente alto, lo que causa un efecto
de sustitucion inmediata. Por esta razén puede representar a nivel
iconico y también simbdlico. En contraste, la imagen no figurativa
tiene un grado de semejanza icdnica muy bajo, no porque no tenga
nada a que parecerse, sin duda se pueden establecer numerosas
asociaciones especulativas; sin embargo, no se puede determinar
con certeza, por lo tanto es incapaz de representar a nivel icénico,
pero si puede hacerlo a nivel simbdlico.
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Tabla 3

2% Nivel perceptual de reconocimiento

Modelo Posee unreferente Grado de semejanza Tivo d tacia
de realidad en la realidad iconica Ipo de representacion
.Image.n v Alto lconica Simbdlica
figurativa
Imagen v Bajo x Simbdlica

no figurativa
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Silaimagen no figurativafuese capaz de representar a nivel icénico
lo haria en dos sentidos: en el nivel de reconocimiento perceptivo
de la pura cualidad formal, donde el color amarillo representaria
simplemente al color amarillo, o bien, al redirigir su naturaleza
simbdlica hacia lo icénico, porque una vez que se le ha asignado un
significado y éste es reconocible por cierta cantidad de usuarios,
deja de ser abstracta, es susceptible de establecer relaciones
de semejanza con lo que representa y de que las personas se
apropien icénicamente de ella. En ese sentido algunas imagenes
no figurativas son incluso mas concretas que los conceptos que
representan, como el simbolo de un corazén, que es menos
abstracto que el concepto mismo del amor.

3° Nivel: Reconocimiento del significado cultural

Depende de los sistemas de representacién empleados para
transmitir el significado, asi como de las asociaciones que el
espectador establezca entre la imagen, sus referentes culturales y
sus experiencias personales, que deriva en la correcta o incorrecta
interpretaciéon de lo representado. He dividido este nivel de
reconocimiento en tres aspectos: 1) Estructura compositiva, 2)
Grado de codificacién y 3) Desciframiento.

1) Estructura compositiva

La representacion es posible gracias a que la imagen posee, de
acuerdo a Justo Villafafie (2006): «equivalentes estructurales de
cualquier situacion de la realidady (pag. 35). Los equivalentes
estructurales brindan la informacién elemental para que la
conceptualizacién mental se produzca. Si se quiere representar por
ejemplo; una bola de nieve rodando por la ladera de una montafa,
los resultados en una imagen figurativa como en una no figurativa
serian de hecho muy similares, porque los principios compositivos
(seleccién de la realidad, elementos configurantes, relaciones de
orden y combinacién) que las rigen son exactamente los mismos,
para ilustrarlo propongo el siguiente ejemplo:
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Figura 42.
Bola de nieve rodando por la
ladera de una montafia.

..................... .
Figura 43.
Equivalentes estructurales
en una imagen figurativa.
..................... .

Figura 44.
Equivalentes estructurales en
una imagen no figurativa.
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Tabla 4

2) Grado de codificacion

La rapidez con la que una imagen puede descifrase depende del
conocimiento sobre los cdédigos o sistemas de representacidn
empleadosenella,esverdad queunaimagen puedeserinterpretada
aun sin conocer los cédigos de representacion, pero para que exista
la comunicacion es necesario que, tanto emisor como receptor
conozcan y utilicen los mismos cédigos. La imagen figurativa tiene
un grado de codificacién sencillo, porque generalmente obedece
a convenciones sociales de representacién. En cambio la imagen
no figurativa tiene un grado de codificacién complejo, debido a
que el proceso de abstracciéon y la selecciéon de los elementos
configurantes dependen de las decisiones personales del emisor
y que pueden ser completamente arbitrarias.

3) Desciframiento

Aunque laimagen figurativa no escapaalarelatividad interpretativa,
su naturaleza altamente descriptiva hace que su codificacién sea
sencilla y su desciframiento menos equivoco. Por el contrario, la
naturaleza de la imagen no figurativa hace que su codificacién sea
compleja y que el desciframiento de su significado sea siempre
mas equivoco.

3°" Nivel perceptual de reconocimiento

MOd?IO Estruct.u.ra Grado de codificacion Desciframiento
de realidad compositiva
.Image-n v Sencillo Menos equivoco
figurativa
noljrﬁgijgrz?iva v Complejo Mas quivoco
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De los resultados anteriores se puede concluir, como lo hace
Justo Villafafie (2006), que: «7Todas las imdgenes poseen idéntica
naturaleza; los hechos que las definen son los mismos [..] y, sin
embargo, la apariencia que una imagen pueda presentar constituye
un nuevo e importante elemento de diferenciacidn que conviene
analizar y definir» (pag. 44). Los dos tipos de imagenes comparten
principios generales: 1) En ambas existe un reconocimiento
sensorial de cualidades formales, 2) Ambas poseen un referente
en la realidad sea reconocible o no, y 3) Ambas tienen estructuras
homdlogas a sus referentes, que se articulan siguiendo las mismas
reglas compositivas, como se observé en las Figuras 42, 43 y 44.
La diferencia basica entre ellas se encuentra en la seleccién de los



elementos configurantes y su grado de codificacién, que a su vez
determinan el grado de semejanza icénica que facilita o dificulta su
asociacion con un referente concreto.

HACIA UN CAMINO PARA LA COMPRENSION DE LA
IMAGEN NO FIGURATIVA

Las imagenes, dice Maurizio Vitta (2003): «viven del reflejo de
nuestra mente» (pag. 45), es ahi donde nacen las representaciones
de todo, la mente consciente o no, participa activamente en la
construccidndelarealidad, porque es el espectador quien proyecta
sus propias categorias de conocimiento e impone sus ideas a
la materia perceptible; sin embargo, figuracién y no figuracion
corresponden a distintas dimensiones del pensamiento humano,
por lo que no representan de la misma manera ni transmiten el
mismo tipo de informacién, entonces valdria la pena preguntarse:
¢{Cbmo puede ser aprovechada esa diferencia?

En el mundo occidental, el arraigo histérico a la figuracién es muy
fuerte y tiene sélidos fundamentos: Por un lado, la aproximacién
mas natural e instintiva hacia las imagenes se basa en la busqueda
de semejanza con lo que se conoce, con lo que es familiar; porque
persiste la necesidad humana de la certeza en los sentidos y de
la confianza en una visién literal de mundo, lo que a su vez tiene
sustento en los mecanismos bioldgicos de supervivencia. Por otro
lado, el aprendizaje humano depende, desde que se nace, de la
experiencia con la realidad concreta, incluso una buena parte del
pensamiento adulto —como se tendra oportunidad de revisar mas
adelante—, seguird dependiendo de ello. La figuraciéon funciona
en correspondencia con todos estos principios y de ahi su
mérito comunicativo; sin embargo, también presenta sus propios
problemas:

e No puede representar la realidad tal cual, mucho menos ser su
copia fiel, de hecho muchas imagenes figurativas no pretenden
serlo intencionalmente.

e Ni siquiera el grado méximo de iconicidad garantiza la
transmision integra del mensaje visual, numerosos estudios
han demostrado que aun la imagen mas realista puede generar
interpretaciones equivocadas y significados imprevistos.

e Algunas civilizaciones del pasado como la griega, alcanzaron
el méximo realismo en sus representaciones, pero tan pronto
lo consiguieron, lo abandonaron en favor de representaciones
mas idealizadas.

57 @ Capitulo |



58 @ Capitulo |

e La figuraciéon ofrece modelos aspiracionales que no muestran
el mundo como es; sino como se supone que es, o deberia
ser, por lo que la exactitud con la que puede representar la
realidad es cuestionable.

La seleccién, clasificaciéon y simplificaciéon de la realidad es la
actividad ordenadora del pensamiento humano y existe en todos
sus niveles operativos: A nivel perceptivo por ejemplo, aunque
los seres humanos son capaces de percibir diversos estimulos
simultaneamente, la atencidén consciente que le dedican a cada
estimulo no lo es, el cerebro separa del continuo perceptivo y
procesa solo los estimulos prioritarios. Algo similar ocurre a nivel
representativo, asi como no es posible percibirlo todo tampoco
es posible representarlo todo, la funcién de las imagenes se limita
a extraer de la realidad solo los rasgos que importa conocer, en
ese sentido toda representacion es en esencia una abstraccién,
aun la figuracién. Finalmente, a nivel cognoscitivo el cerebro
simplifica la informacién sensorial que recibe, aislando las
caracteristicas perceptibles mas generales de los objetos y las
organiza en categorias basicas o representaciones légicas a las que
llamamos “conceptos” y que permiten adquirir una comprensién
mas profunda sobre la realidad. Por lo tanto, la forma humana de
conocer el mundo es siempre a través de su simplificacién.

Las imagenes no figurativas son congruentes con los procesos
simplificadores de la mente y existen porque sin duda cumplen
alguna funcién puesto que las personas, aunque no sean
conscientes, conviven con ellas todo el tiempo y las emplean en
diversas aplicaciones practicas; paraddjicamente se han convertido
en sinénimo de lo indefinible y lo ambiguo, lo que indica que hay
algo en ellas que no se ha comprendido bien, algo que se esta
pasando por alto, porque nuestro pensamiento todavia no se
ha desarrollado lo suficiente en esa direccién. La aproximacion
a este tipo de imagenes exige una posicién diferente acerca de
lo “semejante” y exige, desde una perspectiva comunicativa,
argumentos que expliquen cabal y convincentemente, mas alla de
la pura intuicién, cémo conjuntos ordenados de lineas, formas y
colores son capaces de influir por si mismos en la sensibilidad y el
pensamiento de las personas.

El camino recorrido hasta aqui ha dado ya sus primeros frutos
y da cuenta de cémo las imagenes, mas alla de su aspecto, son
proyecciones de una forma particular de entender la realidad y
puesto que no existe una sola forma de entenderla, tampoco existe
una sola forma de representarla. El Capitulo | proporcioné una



radiografia detallada de la imagen no figurativa que ha permitido
concluir que a pesar de su complejidad interpretativa es capaz de
comunicar al menos en tres modos diferentes:

1)

2)

3)

En el nivel perceptivo y expresivo de la pura cualidad formal,
ya que elementos visuales como el color o la textura pueden
ser nombrados en términos precisos y asociados a ciertas
sensaciones y significados, ya sea por si solos o articulados en
una composicion.

Siempre que logre reconectarse con su referente mediante el
apoyo de un cédigo auxiliar que haga la funcién referencial que
ella misma no posee, ya que sin éste su capacidad comunicativa
se limita al nivel perceptivo de cualidades formales.

Al convertirse gradualmente en unsigno portador de significado,
que al ser compartido y socializado sea identificable por un
gran numero de usuarios y pueda de esta manera prescindir de
un cédigo auxiliar que guie su significado.
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Carateristicas comunicatvas
del libro ilustrado infantil con

imagenes figurativas y
no figurativas
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«Ya sea en forma lidica o formal
compartir y legar el conocimiento
a las nuevas generaciones,
siempre ha sido y serd
el motor en las publicaciones infantiles.»

(Padilla M., 2014)
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5 Es pertinente aclara que

la palabra “ilustracién” se

encuentra asociada tanto a

este movimiento como a las

representaciones visuales

que acompafian los libros

infantiles; sin embargo,

ambas acepciones no tienen

una correlacién directa, por

esta razén cuando se hable

del movimiento intelectual,

la palabra se escribira con

la inicial en mayuscula y

cuando se trate de las

representaciones visuales

en las paginas de los libros,

la palabra se escribira en
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minusculas.

2.1 SEMBLANZA HISTORICA DEL LIBRO ILUSTRADO INFANTIL
EN EL CONTEXTO OCCIDENTAL

El libro ilustrado infantil tal cual se le conoce hoy es un producto
relativamente reciente, su historia abarca apenas dos siglos y
su origen esta ligado al de la literatura para nifos, la cual de
acuerdo a la opinién generalizada de los especialistas aparece
simultdneamente en diversos paises a finales del siglo XVIIl y se
desarrolla de manera exponencial durante los siglos XIX y XX.
El desarrollo de una literatura pensada y escrita exclusivamente
para nifios fue resultado de diversos factores socioculturales,
tecnolégicos y econdmicos que coincidieron en lo que algunos
autores llaman “la invencién de la infancia” (Lyons, 2012, pags. 494-
495).Enla Edad Media; por ejemplo, los nifios no tenian distinciones
especiales del resto de la poblacién, en cuanto el nifio era capaz
de comer y de vestirse por si mismo se le incorporaba a las tareas
del hogar y a las fuerzas de trabajo, pero en el siglo XVIII las
antiguas costumbres serian sustituidas por los ideales humanistas
del movimiento intelectual, filoséfico y cultural mas importante de
la época: |a llustraciéns, el cual contribuiria en gran medida a forjar
las condiciones sociales e ideoldgicas para el nacimiento de la
literatura infantil, al otorgar a la educacién un papel preponderante
para erradicar todos los problemas de la sociedad, por lo que se
empezaria a prestar mas atencién a los nifios y gradualmente éstos
se emanciparian del trabajo adulto, llegando a constituir un grupo
socialmente diferenciado con necesidades propias.

Los avances tecnoldgicos como la mecanizaciéon de la imprenta,
el desarrollo de los medios de transporte como el ferrocarril
y de los medios de comunicaciéon como el correo, permitieron
la producciéon y distribucion masiva de libros, en tiempos mas
cortos y a precios mas econdmicos, lo que a su vez propicié el
acceso a la lectura a un mayor nimero de personas, asi como la
diversificacién de los mercados, como lo sefiala Martyn Lyons
(2012): «De pronto florecieron las revistas para nifios y otros tipos
de literatura destinados a satisfacer las inquietudes pedagdgicas
de las familias educadas» (pag. 490), en cuanto a los nifios de clase
obrera su inmersiéon en la lectura tardaria un poco mas, pues su
educacion seria «secundaria con respecto a las necesidades de la
economia familiar» (Lyons, 2012, pag. 491).



2.1.1 LOS CONTENIDOS TEXTUALES
1) Contenidos religiosos y educativos

En principio, las necesidades del lector infantil se reconocieron solo
en un sentido educativo, el aspecto recreativo no era una prioridad
y el contenido no se editaba en versiones para lectores de distintas
edades, sino que nifios y adultos compartian las mismas lecturas.
Tal empresa estaba a cargo del clero, quién determinaba el tipo
de literatura mas apropiada y otorgaba los permisos para que se
pudiera imprimir, reproducir y circular. Las primeras lecturas para
nifios fueron catecismos y libros de oracién, destinados a fomentar
el culto religioso y las buenas costumbres. Se sabe que hasta el
siglo XIX, en paises catdlicos como protestantes, se ensefiaba a
leer y a escribir con la Biblia (Lyons, 2012, pag. 494). Paralelamente
se publicaron abecedarios y silabarios, conocidos como cartillas,
para contribuir a la ensefianza inicial de la lectura.

Figura 45.

Silabario metddico de

San Miguel. Antigua Imprenta
de E. Murguia, 1843.

Uno de los primeros silabarios
utilizados en México que
constaba de solo 8 hojas en las
que se distribuian 38 lecciones.
Tenia un costo econdmico y

se usaba tanto en escuelas
religiosas como en escuelas
laicas.
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Figura 46.
Fdbulas de
Jean de La Fontaine, 1688.
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2) Las fabulas, una ensefianza ancestral

La consolidacién de los ideales humanistas durante la llustracion
llevaron a la separacion de la Iglesia del Estado por lo que la
demanda de literatura pedagdgica laica se hizo cada vez mas
urgentey para satisfacerla los editores echaron mano de las fabulas,
género que consistia en narraciones breves donde los personajes,
por lo regular animales, representaban las virtudes o los vicios
de los hombres y a menudo concluian en finales aleccionadores
llamados moralejas. Las fabulas se popularizaron durante la Edad
Media, pero en realidad constituian un género narrativo mucho
mas antiguo, algunas fabulas como las del Panchatantra indio o
las de Esopo que databan del siglo Il y IV a. C. respectivamente,
fueron traducidas a diversos idiomas, reinventadas y adaptadas en
los siglos posteriores en obras como Calila y Dimna (S. XIIl), £/
libro de los gatos (S. XIV), £l Conde Lucanor (1335) y el /sopete
historiado (1476); pero quizé las publicaciones mas famosas de este
tipo son las Fdbulas (1688) de La Fontaine, las Fdbulas (1781) de
Samaniego y las Fdbulas selectas (1784) de Thomas Bewick.

FAB LES

CHOISIES,
MISES EN VERS

Par M. pE LA FONTAINE,

Et par lny revués , corrigées & angmentées.

TOME PREMIER.

ISITION

ALQU
/A y
\ . 33/:33/

' A PARILS,
Chez Dexys THIERRY, rué S. ]acqucs,
ET

CrLAuvDE BARBIN, au Pal:us.

M. DC. LXXVIIIL
AV EC PRIVILEGE DU ROTY.




FABULAS
EN VERSO CASTELLANO

PARA EL USO
DEL REAL SEMINARIO BASCONGADO
POR
D.FELIX MARIA SAMANIEGO

DEL NUVMERO
DE LA REAL SOCIEDAD BASCONGADA
DE LOS AMIGOS DEL PAIS.

PUBLICANSE DE ORDEN DE LA MISMA SOCIEDAD.

Duplex libelli dos est : quod risum movet,
Et quod prudenti vitam consilio monet.
Phedr. Fab. Prol. Libr. 1.

CON LAS LICENCIAS NECESSARIAS
EN VALENCIA, Y OFICINA DE BENITO MONFORT
ARO MDCCLXXAL

Figura 47.
Fdbulas de
Félix Maria Samaniego, 1781.

£ ___ :

Bewick's Select FFables

OF AZSOP AND OTHERS.
] In Three Parts.

I, FABLES EXTRACTED FROM JDODSLEV'S.E 4 & Br s
I Fapres witi REFLECTIONS 1N PROSE AND VERSES & He.
III. Fapres 1v VERSE.

TO WHICH AKE PREFIXED
THE LIFE OF AZSOP, AND AN ESSAY UPON FABLE
BY OLIVER GOLDSMITH. _

Faithfully Reprinted from the Rare Newcastle Edition published
&y T. SAINT in 1784,

#ith the Original Wood Fnprabings by Thomas Yeboick,

l AXD A% . 5‘,6 3 g
Alluatrated Preface by Edbin Pearson, ol

(]

, LONDON:
BICKERS & SON, 1 LEICESTER SQUARE, W.C.

Lrafd

Figura 48.
Fdbulas selectas de
Thomas Bewick, 1784.
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Figura 49.
Robinson Crusoe de
Daniel Defoe, 1719.

Figura 50.
Los Viajes de Gulliver de
Jonathan Swift, 1726.
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3) Las adaptaciones de la literatura para adultos

Otro recurso del que se nutrié la incipiente literatura infantil fue
de los cuentos y novelas para adultos que fueron adaptados a
versiones mas sencillas y con finales felices, estos fueron los casos
de los dos clésicos ingleses Robinson Crusoe (1719) y Los Viajes de
Gulliver (1726), que originalmente no fueron escritos para nifios
pero que a la postre se convirtieron en referentes de la literatura
infantil. Lo mismo ocurrié con Oliver Twist (1837) de Charles
Dickens, Los Tres Mosqueteros (1844) de Alejandro Dumas, La /sla
del Tesoro (1883) de Robert Louis Stevenson o las novelas de Julio

Verne, por mencionar solo algunos.

.. THE

F 1 F E
P"'ADVHE“NTURES

_.ROBINSON CRUSOE,
Of TORXK, MARINER:
Who lived eight and twenty Years all alone in

an un-inhabited Iland on the Coaft of America,
near the Mouth of the Great River of Oronogue ;

Having been calt on Shore by Shipwreck, where-
in all the Men perithed but himfelf.

With an ACCOUNT how he was at laft as|
firangely deliver'd by PyraTes.

|

Witten by Himelf.
The Thico Eition.

LOND O N: Printed for W. T avLor at the
tg\ Ship in Pater-Nofter-Row. Mbpccxix,
# §9

TRAVELS

INTO SEVERAL

Remote Nat:ions_ ,

WOR LD.

N FOUR PARTS.

e T
: MLEXUBL GULL"’ER.

VOL L

LONDOWN:

M"mm at the Middle

M,ncc,xxvx.




4) La tradicion oral y los cuentos de hadas

En el siglo XIX las fronteras de las naciones de todo el mundo se
redefinieron y paises nuevos empezaron a emerger, por lo que
la busqueda de la identidad cultural y el retorno a las raices fue
apremiante, impulsados por ese fervor nacionalista, folcloristas
como Jacob y Wilhelm Grimm (Alemania), Hans Christian
Andersen (Dinamarca), Alexander Afanasyev (Rusia) y Jergen Moe
(Noruega) recorrieron pueblos enteros, recopilando y estudiando
las narraciones de tradicion oral de sus respectivos paises. Esas
compilaciones, de enorme valor etnogréfico e histérico, fueron
publicadas en versiones para nifios, en las que fueron omitidos los
pasajes de caracter violento y sexual considerados inapropiados,
conformando lo que hoy se conoce como cuentos de hadas.

Figura 51.

Cuentos para la infancia y
el hogar de los hermanos
Grimm, 1812-1815.
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5) La literatura propiamente infantil

A partir del siglo XIX empiezan a surgir autores —y autoras—
interesados en escribir obras originales y exclusivas para nifios,
como Randolph Caldecott, Kate Greenaway o Helen Beatrix
Potter; desde entonces la literatura infantil se especializé hasta
erigirse en un ambito totalmente Unico y aunque hoy es bastante
comun que obedezca a aspectos recreativos y de entretenimiento,
no hay que olvidar que nacié bajo rigidas motivaciones educativas.

Figura 52.
El cuento de Petter Rabbit de
Helen Beatrix Potter, 1902.
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2.1.2 LOS CONTENIDOS GRAFICOS

A diferencia de otros géneros literarios, los textos dirigidos al
publico infantil siempre han estado acompafiados por una gran
cantidad de imagenes, pero muy al contrario de lo que pueda
pensarse éstas no siempre funcionan como accesorios decorativos
subordinados al elemento textual, sino que en muchos casos tienen
la funcién de atraer la atencién de los nifios, a menudo dispersa,
asi como de expresar significados que pueden ampliar, completar
e incluso contradecir el discurso textual y la estricta vigilancia bajo
la cual se producian las imagenes de los libros para nifios en el
pasado da cuenta de ello.

EL VALOR EDUCATIVO Y EL VALOR RECREATIVO DE LAS
IMAGENES

El Orbis Sensualium Pictus, es el antecedente mas remoto del
libro de texto® actual y fue publicado por primera vez en 1658 por
el tedlogo y filésofo checo Jan Amos Comenius con el propésito
de facilitar el aprendizaje del latin a los nifios. El libro estaba
estructurado en 150 capitulos con distintos temas, cada palabra en
latin estaba acompafada por su traduccién en aleman y por una
imagen que representaba cada concepto. La importancia de esta
obra radicé en que la imagen no fue utilizada como un elemento
decorativo sino que era parte fundamental de la estrategia
pedagdgica y de la labor alfabetizadora. Durante el resto del siglo
XVIl no se vera otro libro similar en el continente europeo y su fama
se extendera rapidamente, traduciéndose a numerosos idiomas y
publicaindose en diferentes paises.

Cad 3

Clornix cornicagur. i A“' - ;l_(_fl)___\_

2 2L he Crot crpeth. i elis clamat. g
G e Agnas balat. f ' he Cat crpeth. " g
¥ Lhe Lamb bllltetb.b" ¢¢b by ;| Arriga clamat. siloo
i Cicda fizidet. ciciCe | ;E)?/‘ St aiel

SLhe grathopper chivpeeh, 2 wllys pipic. PP p

Upupa dict. DA | Ehe Chicken papeth

Lhe Wlhooppoo faith. E Clicslusciiculat.  kuk kdQ_q

Tnfans €julac. - The Cuckoto fingeth

Lhe Infant crpetp. <4 CF N

Canisringitur. A
The Dog arfmety, TR r
Serpens fibilat, Gl
The Derpent hiveen, ' P °

Ventus flat. ..
he wino blowety, AT £
Anfer gingrit o
The Gule gagaers, <O 5§

Cook . Graculus clamat, .
ety bitety | The fap crpetp, ¢ 141 ¢
oat, ‘ Buboululat, i
Axlla
Adxs mintrit. T zLC:)c ik
e Poule chivpeth. ' pas vagit, ;
» i ! Zhe Bars fquealeth.  *4WW
o  Khakbay k8 i Rana coaxar.
Ye Duck quacketh, | . e fFrox cronketh coaxlX ¥
A Laupus dlulat. in ulu‘L I ol
= L ) Afinus rudic
-
z.,szntlt boivtethe [ & The Afle brapeth. 5 5Ty
Vrlue wirmorar | Ey Ve B5e &3

6 Lucia Martinez Moctezuma
(2002) en su articulo en linea
Los libros de texto en el tiempo
lo define como: «aquel que era
usado en las aulas para que en
él estudiaran los escolares.

Figura 53.
Orbis Sensualium Pictus
de Jan Amos Comenius,

ejemplar de 1659.
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7 «Randolph Caldecott, rather
than Comenius, is properly
the father of the picture book,
because unlike The Orbis
Pictus, wich was an illustrated
language textbook, his books
partnered lively drawings with
simple story texts created

to entertain, not instruct».
Traduccién de la autora de

esta investigacion.
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Dos siglos mas tarde y a diferencia del Orbis Sensualium Pictus,
la obra de Randolph Caldecott serd considerada como la
precursora de los libros para nifios con fines recreativos, para
Kenneth Marantz (1995, pag. xii): «Randolph Caldecott, mds que
Comenius, es probablemente, el padre del libro ilustrado, porque
a diferencia del Orbis Pictus, que era un libro de texto ilustrado,
sus libros estaban acompariados por vividos dibujos con historias
simples creados para entretener, no para instruiry’. En sus libros
Caldecott procuraba el disfrute narrativo de la historia, a través
de lainteraccién entre los textos y las imagenes, para lograrlo llegd
incluso a pedirle a su editor que le reservara partes del texto para
que en su lugar fuesen las imagenes quienes contaran la historia.

IMAGENES O ILUSTRACIONES

Ordinariamente las personas se refieren a las iméagenes en las
paginas de los libros como fotos o dibujos pero el nombre
correcto es el de ilustraciones. La palabra ilustracién proviene
del latin “ilustrare” que significa iluminar o alumbrar, y es probable

Figura 54.

La divertida historia de
John Gilpin de

Randolph Caldecott, 1878.
llustracién a doble pagina.



que su asociacion a las imagenes de los libros se remonte a los
manuscritos medievales, en donde los copistas de los monasterios
acompafaban los textos con imagenes decoradas en oro y plata
que reflejaban la luz. Con el paso del tiempo el manuscrito
evolucionaria al libro impreso y el término terminaria por asociarse
a la «winterpretacion o la ornamentacién de informacidn textual
mediante la representacion visualy (Salisbury & Styles, 2012,
pag. 7), de esta manera el término ya no solo se refiere a cierto
tipo de representaciones sino también a la disciplina artistica y
comunicativa que las produce.

EL OFICIO DE ILUSTRAR

Su origen puede rastrearse a épocas tan remotas como las del
manuscrito medieval, pero el siglo XIX es considerado el siglo de
oro, no solo de la literatura infantil, sino también de la ilustracién
de libros, pues antes de este siglo dicha tarea se encomendaba a
los grabadores de las imprentas, cuyo trabajo quedaba en el total
anonimato; pero en el siglo XIX, las imprentas ahora convertidas
en las primeras casas editoriales, empezaran a contratar artistas
especializados con el fin de generar imagenes mas detalladas y
comercialmente mas atractivas, en esta época la mayoria de las
publicaciones infantiles van a incluir el nombre del ilustrador junto
al del escritor, que en ocasiones resultaban ser la misma persona,
y esta doble practica autoral realizada por el mismo individuo va
a ser cada vez mas frecuente en el siglo XX. No obstante, la figura
del grabador no desaparecid, continué existiendo como intérprete
de la ilustracién realizada por el artista a medios que facilitaran su
reproduccién, como la madera o el metal. A finales del siglo XVIII
las ilustraciones se imprimian en una sola tinta, generalmente en
negro, pero los avances tecnoldgicos posteriores hicieron posible
la impresion a colores. De acuerdo a Martyn Lyons (201):

«Hasta bien entrado el siglo XIX; los textos e imdgenes
de un mismo libro se producian mediante diferentes
procesos en talleres distintos. Coexistian tres técnicas
para reproducir imdgenes: el grabado en madera era
la mds antigua; el grabado en acero ofrecia mayor
definicidn y mds detalle; la litografial...] permitia mayor
variedad y precision textual, pues el artista podia
dibujar directamente en la plancha de impresion. [...]
Las ilustraciones de libros empleaban los tres métodos
de reproduccidon, a veces en un solo volumen.» (pag.
135).
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2.1.3 EL LIBRO ILUSTRADO INFANTIL Y SU DEFINICION
CONTEMPORANEA

Segun la regién geogréfica de la que se trate, el libro ilustrado
infantil contemporéneo recibe diversos nombres, en Francia se
le llama /livre d‘image, en Alemania bilderbuch y en los paises
de habla inglesa se le conoce como picturebook; sin embargo, en
el mundo de habla hispana no hay una sola forma de nombrarlo,
en Latinoamérica se le llama lbro-dlbum, dalbum ilustrado o libro-
dlbum ilustrado y en Espafia simplemente dlbum, los cuatro
términos se utilizan indistintamente, reproduciéndose una y otra
vez en una enorme cantidad de libros y articulos sin que exista un
consenso al respecto o sin que siquiera se cuestione el origen o
la validez de dichos términos, ademas esas formas solo se utilizan
en el contexto editorial y educativo, para el comun de la gente son
simplemente libros para nifios. Por si fuera poco, su definicién en
espafiol tampoco es demasiado clara, la mayoria de los autores —
generalmente provenientes de campos ajenos a la Comunicacién
Visual— se esfuerzan tanto en diferenciarlo de su ancestro de los
siglos anteriores que a menudo incurren en contradicciones, como
en la siguiente definicidn:

«Libro ilustrado y libro-album son conceptos distintos.
Un libro ilustrado es cualquier libro que incorpore
imdgenes. Hay un larga tradicién de libros con
ilustraciones; en los libros ilustrados tradicionales la
ilustracidn es una interpretacion del texto; cuando
menos es un elemento decorativo, prescindible y
aislado en el que no se apoya la carga narrativa. En
el libro-dlbum las imdgenes se presentan de forma
secuenciada y, casi siempre, estdn articuladas entre
si» (Silva-Diaz, 2012).

Separacién tan radical obedece a las supuestas diferencias
comunicativas entre el texto y la imagen que el libro-album
ofrece en comparacién a sus antecesores de los siglos XVIII y
XIX, pero si se desmenuza la definicién anterior se hallaran varias
imprecisiones, por ejemplo, si un libro ilustrado es «cualquier
libro que incorpore imdgenes», el libro-album por fuerza lo es, ya
que como se vera mas adelante puede prescindir del texto pero
nunca de las imagenes, y si se atiende a que en el libro-album «/as
imdgenes se presentan de forma secuenciada y, casi siempre, estdn
articuladas entre si», desde el siglo XIX existen libros ilustrados,
como los de Randolph Caldecott que cumplen con esos requisitos
por lo que no es una caracteristica exclusiva del libro-album del
siglo XX, por otro lado afirmar que en todos los libros ilustrados «/a



ilustracidn es una interpretacion del texto, un elemento decorativo,
prescindible y aislado en el que no se apoya la carga narrativa»
no es del todo exacto, es verdad que la funcién de la imagen en
los antiguos libros ilustrados estaba limitaba a la decoracién de la
pagina o a la descripcidn grafica del texto, pero también se pueden
encontrar excepciones en donde la imagen, intencionalmente o no,
genera discursos alternos a los descritos por el texto, por lo tanto
no hay elementos suficientes en esa definicién que justifiquen
una separacion tan drastica entre el libro ilustrado y el libro-
album, en todo caso es mas apropiado hablar de las diferencias
comunicativas entre el libro ilustrado tradicional y el libro
ilustrado contemporaneo (libro-album), tema que se abordaré en
el apartado 2.3 de este mismo capitulo.

DEL LIBRO ILUSTRADO TRADICIONAL AL LIBRO ILUSTRADO
CONTEMPORANEO

El ilustrador estadounidense de origen polaco Uri Shulevitz
ha propuesto dos conceptos para distinguir un /libro ilustrado
tradicional de un libro ilustrado contempordneo, que él identifica
respectivamente como storybook y picturebook, y que arrojan
mucho mas luz sobre la cuestién que la definicién anterior.
Para Shulevitz en el libro ilustrado tradicional o storybook las
ilustraciones son congruentes con el texto y aunque en algunos
casos pueden tener un discurso propio, «el lector no necesita
verlas para comprender la historia» (Shulevitz, 2005), este tipo de
libros privilegia las palabras sobre la imagenes, en cambio en el
libro ilustrado contempordneo o picturebook (libro-album) se le
da mas importancia a las imagenes que a las palabras, las cuales
se reducen a unas cuantas lineas por pagina. Por esta razon si se
atendiera solo al texto resultaria insuficiente para comprender el
significado de la historia, porque las ilustraciones «no repiten lo que
dicen las palabras, sino que dan detalles que el texto no menciona»
(Shulevitz, 2005).

EL LIBRO ILUSTRADO INFANTIL CONTEMPOR/&NEO, UN
PRODUCTO VISUAL ANTES QUE LITERARIO

Uno de los debates mas exhaustivos sobre el libro ilustrado infantil
ha sido sobre si su contenido puede considerarse un género
literario; desde la refinada 6ptica académica parece ser que no, al
menos no con el prestigio que gozan las grandes obras universales:
«Ni el Nobel, ni ningun premio literario importante ha sido nunca
otorgado a un escritor de libros infantiles. Para compensar esta
situacidn se han creado galardones especificos de literatura
infantil» (Carrasco R., 2005, pag. IV). Al respecto, Kenneth Marantz
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8 «The “what” of the story
remains basically within the
traditional track. But it is “how”
he goes about visualizing it,
that is, creating the visual
narrative, that makes all
difference». Traduccién de la
autora de esta investigacién.

9 «Jo insist on valuing them as
literature makes us appreciate
the pictures primarily in
relationship to the text, more
handmaidens than as symbols
having unique personalities».
Traduccion de la autora de

esta investigacion.
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opina que la valoracién de un libro ilustrado infantil no debe
atender a sus cualidades literarias sino a sus cualidades visuales,
pues la historia mantiene siempre la misma secuencia, pero son
las imagenes las variables que van a modificar el sentido de las
palabras: «£l ‘qué” de la historia se mantiene bdsicamente con
el curso tradicional. Pero es el ‘cdmo” el que va a determinar la
visualizacidn; es decir, crea la narrativa visual que hace toda la
diferencia»® (Marantz, 1995, pag. xvi). Por otro lado, la mayoria de
los autores que escriben e ilustran libros para nifios provienen
de campos formativos distintos al de la literatura, en ocasiones ni
siquiera existe untexto previodel cual partir,aveceslasilustraciones
se han desarrollado primero y solo después se ha escrito la
historia, por lo que en muchos sentidos los libros ilustrados, son
mas un producto visual que literario: «/nsistir en valorarlos como
literatura nos hace apreciar las imdgenes ante todo en relacion al
texto, mds como muriecas hechas a mano que como simbolos con
personalidades unicas»® (Marantz, 1995, pag. xi). Todos los hechos
antes descritos convierten al libro ilustrado infantil en un objeto
de estudio pertinente para el campo del Disefio y la Comunicacién
Visual.

2.2 EJEMPLOS PARADIGMATICOS DE LA NO FIGURACION
EN EL LIBRO ILUSTRADO INFANTIL

Las imagenes son parte integral de los libros para nifios pero su
aspecto ha dependido siempre de los canones estéticos del lugar
y la época donde se producen, puede decirse que hasta el siglo
XIX las ilustraciones de los libros para nifios estuvieron influidas
por una estética predominantemente figurativa derivada de las
corrientes artisticas del momento, en las ilustraciones de Walter
Crane y de Kate Greenaway; por ejemplo, puede apreciarse cierta
influencia prerrafaelista, mientras que el art nouveau es el sello
inconfundible en las ilustraciones de Anne Anderson, Arturh
Rackham y Edmund Dulac; sin embargo, a principios del siglo XX,
las nuevas tendencias artisticas denominadas abstractas, junto con
el advenimiento de las escuelas de disefio van a replantear la forma
de pensar y de producir las imagenes. Entre las décadas de los 50's
y 70’s del siglo XX disefiadores como Bruno Munari, Leo Lionniy el
caricaturista Ziraldo Alvez Pinto utilizaron la imagen no figurativa
como recurso comunicativo en sus libros para nifios y en fechas
mas recientes disefadores como Katsumi Komagata, el ilustrador
David A. Carter y la artista visual Kvéta Pacovska, han continuado
ese legado, motivados por diversos intereses en la no figuracion.
A continuacion se presentan cuatro ejemplos, considerados como
paradigmaticos del uso de la no figuracion en los libros ilustrados,
la seleccion se basé en dos criterios: 1) que la propuesta visual



estuviera dirigida exclusivamente a nifios y 2) que el autor haya
mantenido un estilo no figurativo puro o combinado con elementos
figurativos minimos.

1) Bruno Munari, el aspecto comunicativo de la pecepcién de
las cualidades formales

En la década de los 50’s el disefador Bruno Munari (1907-1998)
comenzd la produccion de sus /libros ilegibles (ver Figs. 55 y 56)
con el objetivo de comprobar si era posible «utilizar e/ material
con el que se hace un libro (excluido el texto) como lenguaje visual»
(Munari, 2004, pag. 219), de ahi el nombre de “ilegibles” pues en
ellos no habia nada que leer, Munari excluyé de su propuesta
todos los elementos por los que habitualmente se reconoce un
libro, los textos, los niUmeros de pagina, incluso las ilustraciones,
pues estaba convencido de que el libro era capaz de comunicar en
sus cualidades puramente perceptivas y objetuales, él pensaba: «s/
un papel es transparente comunica la transparencia, si es dspero
comunica la aspereza|...] cada papel comunica su cualidad. Y esto
ya es algo que puede ser utilizado como elemento comunicante»
(Munari, 2004, pag. 221). Munari opinaba de manera similar acerca
del color o la dimensién de las paginas, si las paginas eran todas
del mismo color comunicaban monotonia, si eran de diferentes
colores comunicaban variedad, si las paginas tenian diferentes
tamafos y se organizaban de forma creciente o decreciente, o se
alternaban por tamafios y colores se podia crear una sensacién de
ritmo, ademas al eliminar la numeracién de las péginas el lector
tenia la libertad de empezar por cualquier parte. Munari disefid
estos libros pensando en los nifios, ya que segiin Maria Serrano, él
creia que los libros existente en su época:

«estaban elaborados en funcidn de unos principios
reduccionistas que adoctrinaban a los nifios en el
pensamiento lineal y el aprendizaje por repeticion —
terminando, asi, por mutilar su creatividad—, Munari
proyectd una serie de libros destinados a poner en
cuestion la misma idea del libro infantil» (Serrano,
2013).

75 @ Capitulo |l



Figura 55.
Libro llegible MN 1
de Bruno Munari, 1950.

Figura 56.
Libro llegible blanco y rojo
de Bruno Munari, 1955.
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2) Leo Lionni, la no figuracién apoyada por el texto

Casi una década después otro disefiador italiano, Leo Lionni (1910-
1999), publicaria en 1959 el que seria su primer libro ilustrado
para nifios y probablemente el mas célebre en el uso de la
no figuracidn en la historia de los libros infantiles, este libro llevaba
por titulo Pequerio Azul y Pequerio Amarillo y en él se narra la
historia de dos amigos cuya amistad no es aceptada por sus padres
a causa de una diferencia entre sus respectivas familias, diferencia
que no es del todo clara pero que podria referirse tal vez a un
aspecto étnico o ideoldgico, Lionni se sirve del color y la sencillez
del lenguaje visual para hablar de esa diferencia. La narracién
visual se apoya en el texto que permite la identificaciéon de los
personajes, los escenarios y lo que en ellos ocurre. Segin Marcela
Carranza: «la historia fue creada de manera azarosa por el autor
para entretener a sus nietos durante un viaje en tren, utilizando
pequerios trozos de papel de color como personajes» (Carranza,
2010, pag. 4).

Comesi divertono a giocare a nascondersi cafare il girotondo!

Figura 57.
Pequerio Azul y Pequerio
Amarillo de Leo Lionni, 1959.
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Figura 58.
Pezzettino
de Leo Lionni, 1975.
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Otro libro de Lionni con tendencias no figurativas es Pezzettino,
fue publicado por primera vez en 1975 y puede traducirse como
“retazo” o “pieza” porque todos los personajes de esta historia
estan hechos de pedazos de colores, excepto Pezzettino que es
pequefio y solo estd hecho de una sola pieza, como es el Unico en
esa condicién él piensa que tal vez tiene que pertenecer a algo mas
grande y emprende un viaje de redescubrimiento para averiguarlo,
concluyendo que no pertenece a nada mas que a si mismo. Lionni
utiliza nuevamente el color y la forma auxiliados por el texto para
narrar la historia pero afade el uso de la textura y el collage.
Actualmente sus libros son utilizados en educacion preescolar
en diversos paises europeos y su influencia puede observarse en
libros como Pequeria Mancha (2008) de Lionel Le Néouanic.

E quando Quello-Che-Nuota emerse dalle onde,
Pezzettino gli rivolse la stessa domanda.

«Non potrei nuotare se mi mancasse un pezzettinos
rispose Quello-Che-Nuota rituffandosi sott’acqua.




3) KatsumiKomagatay la evolucién de los procesos perceptivos
en los nifios

Otro autor igual de representativo que los anteriores es el
disefiador japonés Katsumi Komagata, quién comenzd a producir
sus primeros libros cuando su hija tenia apenas tres meses de
nacida, impulsado por el interés en la evolucién de los procesos
perceptivos de los nifios. Para producir sus libros Katsumi utiliza
el papel en su color natural o impreso, el cual dobla o recorta para
darle forma. Su primera coleccién, realizada entre 1990 y 1993,
estd disefiada para funcionar solo como estimulo visual y esta
compuesta por varios libros, el primero First look para nifios de 0 a
3 meses prescinde totalmente del texto, se compone por una serie
de hojas independientes dobladas en forma de triptico, con figuras
impresas en blanco y negro, ya que como lo expresa él mismo: «a
esta edad, el bebé aun no distingue bien los colores, reacciona mds
a los contrastes y las formas simples» (Les Trois Ourses, 201). Seré
hasta los 3 6 4 meses que el bebé empezara a reaccionar ante
algunos colores y formas por lo que sus siguientes libros: Meet
colors, Play with colors, One for many, 1to 10 y What color?, estan
disefiados como introduccién a los colores primarios y a las formas
béasicas como el circulo, el cuadrado y el triangulo.

Figura 59.
First look de
Katsumi Komagata, 1990.
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Figura 60.
Meet Colors de
Katsumi Komagata, 1990.

Figura 61.
Play with colors de
Katsumi Komagata, 1990.
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La siguiente serie: The animals, Friends and nature, y Walk and
look, para nifios de 2 afios en delante, se componen de hojas
dobladas en zig-zag que contienen imégenes figurativas muy
simplificadas que se descubren conforme se desdoblan. Los libros
para nifios de edades posteriores incluyen algunas lineas de texto,
las transformaciones en la naturaleza es el tema mas recurrente,
que en combinacién con el color y la forma sintetizada generan
una sensacion contemplativa y poética muy propia de la cultura

japonesa.

Figura 62.
Walk and look de
Katsumi Komagata, 1992.

Figura 63.
Walk and look de
Katsumi Komagata, 1992.
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Figura 64.
Walk and look de
Katsumi Komagata, 1992.
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4) Kvéta Pacovska y la influencia del arte abstracto

Eltrabajo de Kvéta Pacovska, artista plastica e ilustradora checa, se
caracteriza por la experimentacién con distintos materiales y con
las formas sencillas, su obra artistica se nutre de las vanguardias
artisticas del siglo XX:

«de la tradicidn grdfica de Hungria, Polonia y
Checoslovaquia; del constructivismo ruso, de Kazimir
Malévich y de Kurt Schwitters (a quien dedicd un
libro homenaje). Sus obras pictdricas van desde la
austeridad del constructivismo hasta el juego y el color
que remite a Paul Klee y a Vasily Kandinsky. El suyo
es un constructivismo muy sensible, y en sus diserios se
evidencia la influencia de la Escuela de la Bauhaus.»

(Oybi, 2017).

Su iniciacién en la ilustracién de libros para nifios surgié de una
actividad para compartir el tiempo con sus hijos, pero a pesar del
parecido que su estilo mantiene con el dibujo infantil no busca
imitarlo. Frecuentemente sus libros-objeto, poco convencionales,
representan todo un reto de produccién editorial por lo que suelen
publicarse en ediciones cortas. El estilo personal de Pacovska
demuestra que: «hay muchas formas de representar la realidad»
(Oybi, 2017), sin embargo, en sus ilustraciones para libro infantil se
observa una inclinacién a dejar los rasgos minimos reconocibles,
sin llegar a la abstraccion total.



Figura 65.

Sin ttulo de

Kvéta Pacovskd, 1994.
Trabajo artistico.

Figura 66.

Caperucita Roja de

Kvéta Pacovska, 2008.
Portada e ilustracién interior.
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2.3 MODELOS COMUNICATIVOS CON IMAGENES
FIGURATIVAS Y NO FIGURATIVAS

El libro ilustrado infantil sin una tradicién anterior al siglo XIX y
desestimado como género literario ha tenido que establecer sus
propias reglas. Sus cédigos basicos son el texto y la imagen, pero
cada vez y con mayor frecuencia incorpora a sus paginas otros
céddigos que actian simultdneamente para generar el discurso.
Para Teresa Colomer esta caracteristica no es exclusiva del libro
ilustrado infantil sino propia de las tendencias comunicativas en las
sociedades posmodernas:

d..] una de las formas de ruptura propiciadas por
el posmodernismo es la de representar un ‘mundo
polifdnico’, una multiplicacidn de lineas narrativas que
se relacionan como los temas de una sinfonia musical
para expresar la pluralidad simultdnea de la realidad.»
(Colomer, 1996, pag. 30).

En el uso de esas lineas narrativas multiples o como el
semidlogo Gunther Kress lo define, en el “discurso multimodal”,
es donde se encuentra la diferencia entre el libro ilustrado
infantil contemporédneo y su antecesor de hace dos siglos,
para Gunther Kress la multimodalidad combina diferentes
modos de representacién y de comunicacion que contribuyen
a la comprensién de los mensajes, tal como lo expresan Moya
y Pinar (2007): d...] e/ desarrollo de las nuevas tecnologias y el
potencial comunicativo de la imagen evidencian, cada vez mds,
que el significado, en raras ocasiones, se construye unicamente
por medio del lenguaje impreso» (pag. 21). Hoy la combinacién de
recursos multimodales con fines comunicativos es algo bastante
comun pero en el siglo XIX, la busqueda de formas de interaccién
entre el texto y laimagen distintas a las tradicionales resultaba algo
verdaderamente innovador, pues el libro «no tenia que rivalizar ni
con la radio ni con los medios de comunicacion electrénicos del
siglo XX» (Lyons, 2012, pag. 476).

EVOLUCION COMUNICATIVA DEL LIBRO ILUSTRADO INFANTIL

Pueden distinguirse tres momentos histéricos en la evolucién
comunicativa de los cédigos bésicos del libro ilustrado infantil,
en cada momento las modalidades comunicativas anteriores no
desaparecieron sino que se sumaron a las que surgieron después.



Tabla s

1. Momento del libro ilustrado infantil tradicional

Periodo histérico

Contenidos textuales

Contenidos graficos

Ultimos afios del siglo

XVIl'y primera mitad del

siglo XIX.

La intencién comunicativa
reside principalmente en
el texto, por lo que éste

va a ocupar un porcentaje

considerablemente mayor
en la pagina
(ver Fig. 67).

La imagen, aunque puede
tener un discurso propio
estd subordinada al texto,
es un ornamento o una
descripcidn grafica del
texto.

RABBIT-HOLE. 9

flowers and those cool fountains, but she could
not even get her head through the doorway;
“and even if my head would go through,”
thought poor Alice, “it would be of very little
use without my shoulders. Oh, how I wish I
could shut up like a telescope! I think I could,
if T only knew how to begin.” For, you see, so
many out-of-the-way things had happened lately
that Alice had begun to think that very few
things indeed were really impossible.

There seemed to be no use in waiting by
the little door, so she went back to the table,
half hoping she might find another key on it,
or at any rate a book of rules for shutting
people up like telescopes: this time she found
a little bottle on it, (“which certainly was not
here before,” said Alice,) and tied round the
neck of the bottle was a paper label with the
words “ DRINK ME” beautifully printed on
it in large letters.

It was all very well to say “Drink me,” but
the wise little Alice was not going to do zkat

10 DOWN THE

in a hury.  “No, I'll look first,” she said, “and
sece  whether it’s
marked  poison’ or
not ;7 for she had
read several mice
little stories about
children who had
got hurnt, and eaten
up by wild beasts
andother unpleasant
things, all because
they would not re-

member the simple

rules their friends
had taught them : such as, that a red-hot poker
will burn you if you hold it too long; and
that if you cut your finger wery deeply with
a knife, it usually Dleeds; and she had never
forgotten that, if you drink much from a bottle
marked “poison,” it is almost certain to disagree
with you, sooner or later.

However, this hottle was not marked “poison,”

Figura 67.

Momento del libro ilustrado
tradicional. Alicia en el pais de
las Maravillas de Lewis Carrol,
1866. Paginas 9 y 10.
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Tabla 6
2. Momento de transicion

Periodo histérico Contenidos textuales Contenidos graficos

La imagen empieza a adquirir mayor protagonismo, deja de ser
Segunda mitad del siglo XIX la 'olescrlpcr‘llon graﬁga del texto y se explorar? nuevas formas
ciclo XX de interaccion texto/imagen (ver Fig. 68). Se incorporan otros
ysig ' recursos como la tercera dimension (libros pop-up)
o el movimiento (libros méviles o desplegables).

This is the Priest, all shaven and shorn,

That married the Man all tattered and torn,

That kissed the Maiden all forlorn,

e That milked the Cow with

e the crumpled horn,

That tossed the Dog,

That worried the Cat,

That killed the Rat,

That ate the Malt,

That lay in the House that
Jack built.

This is the Cock that crowed n the morn,
That waked the Priest all shaven and shorn,
That married the Man all tattered and torn,
That kissed the Maiden all forlorn,
That milked the Cow with
the crumpled horn,
That tossed the Dog,
That worried the Cat,
That killed the=3dr, 5
That ate the Malt, = S B
That lay in the House that
Jack built.

|V‘

Figura 68.

Momento de transicién.

La Casa que Jack construyd de
Randolph Caldecott, 1884.
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Tabla 7
3. Momento del libro ilustrado infantil contemporaneo

Periodo histérico Contenidos textuales Contenidos graficos

La mayor parte de la
intencién comunicativa
descansa en la imagen, por
lo que ocupa un porcentaje
mayor en la pagina. Para
potencializar la experiencia,
se continda la integraciéon
de otros recursos como el
sonido, los aromas, el dibujo
animado por computadora,
la realidad virtual, etc.,
lo que le confiere al libro
ilustrado un carécter flexible
y experimental
(ver Fig. 69).

El texto es tratado como
otro elemento visual y va
a tender a reducirse o a
desaparecer, conserva su
funcién comunicativa pero
se supedita a la imagen.

Siglo XX a la actualidad.

Then

two snowflakes.

“It's snowing,” “It's nothing,”

said boy with dog. said man with hat.

Figura 69.

Momento del libro ilustrado

contemporaneo. Snow de

Uri Shulevitz, 1998. 87 @ Capitulo Il
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2.3.1 LOS CODIGOS BASICOS DEL LIBRO
ILUSTRADO INFANTIL

p/&GINA, TEXTO E IMAGEN: UNA UNIDAD COMUNICATIVA

La unidad comunicativa del libro ilustrado infantil, segiin Francisco
Gutiérrez Garcia (2002, pags. 13-21) se compone por la pagina —
simple o doble— mas los cédigos que en ella se articulan, en este
caso el lingiiistico y el icénico, que son los encargados de contar
la historia en dos niveles de comunicacién: el verbal y el visual. La
combinacién de estos dos codigos contribuye a que no exista una
sola linea narrativa, como lo mencionan Moya y Pinar (2007): «cada
libro ilustrado cuenta al menos tres historias, una verbal, una visual
Y una tercera que surge de la combinacion de las dos anteriores»
(pag. 22).

CARACTERISTICAS GENERALES DEL CODIGO LINGUISTICO Y
DEL CODIGO ICONICO

El codigo lingiiistico es el sistema de comunicacion integrado
por los signos del idioma, los cuales se organizan para formar
estructuras semanticas complejas como las palabras y las
oraciones. La informaciéon que suministra es captada por el
individuo a través de la lectura y las claves de su codificacién se
aprenden en la dinamica social, por lo que el codigo lingtistico de
una determinada comunidad puede carecer de significado o ser
ambivalente para aquellos ajenos a su contexto. En occidente los
signos del cédigo linglistico se estructuran en linea horizontal y
de izquierda a derecha, hasta llegar al margen de la pagina para
continuar hacia abajo formando una nueva linea, pero en culturas
no occidentales los signos, su disposicion y direcciéon pueden
variar, como es el caso de los lenguajes: arabe, chino o japonés. En
opinion del lingliista Ferdinand de Saussure, los signos del cédigo
lingistico tienen un caracter secuencial, ya sea en forma acustica
(al hablar) o cuando se les representa a través de la escritura:

«los significantes acusticos no disponen mds que de
la linea de tiempo; sus elementos se presentan uno
tras otro; forman una cadena. Este cardcter aparece
inmediatamente cuando se los representa mediante la
escritura y se substituye la sucesion en el tiempo por la
linea espacial de los signos grdficos» (Saussure, 1998,
pag. 108).



Los signos del cédigo linglistico son no icénicos, porque no
tienen una relacién directa con lo que representan, por ejemplo,
la “palabra manzana” no se asemeja en ninguna forma al “objeto
manzana”, sin embargo lo representa gracias al acuerdo social
entre los usuarios del cédigo. En el libro ilustrado infantil, el cédigo
linglistico generalmente es poco extenso y a través de él se da a
conocer el nombre de los personajes, se describe lo que piensan,
asi como la ubicacién espacial y temporal donde ocurren los
hechos.

El codigo iconico es el cddigo de las imagenes y tiene un alto
grado descriptivo, su funcién es la de representar la realidad de
una forma particular, por lo que se le conoce también como cédigo
representacional. Estd formado por los elementos visuales que
segun D. A. Dondis (1998): «constituyen la sustancia bdsica de lo que
vemos y su numero es reducido: punto, linea, contorno, direccidn,
tono, color, textura, dimension, escala y movimiento» (pag. 53), la
combinacién selectiva de esos elementos conforman el cimiento
de toda informacién visual. La articulaciéon de los signos visuales
no es secuencial sino simultéanea y a su disposicién cuidadosa en la
pagina se le lama composicién, que es el equivalente de la sintaxis
gramatical en el cédigo lingtistico. Al igual que en el caso anterior,
el cédigo icédnico debe ser aprendido en la dindmica social para
que sea posible una comunicacién a través de él; sin embargo,
su aprendizaje se realiza, la mayor parte del tiempo, de manera
intuitiva:

«Todos estudiamos en la escuela la morfologia y la
sintaxis de nuestra lengua materna, pero no estudiamos
ni la morfologia ni la sintaxis del lenguaje visual. Sin
embargo, aunque no nos ensefien cémo funciona este
tipo de lenguaje, sabemos leerlo. ECdmo es posible que
entendamos un lenguaje que aparentemente no nos han
ensefado? Esto ocurre porque lo vamos aprendiendo
desde que nacemos de forma automdtica, aunque no
formalizada» (Acaso, 2009, pag. 25)

La informacién que proporciona el cédigo icénico incluye la
aparienciade los personajes, el aspecto del lugar donde transcurren
los hechos, lo que los personajes hacen y sienten. Mientras que
la descripcién verbal de todos estos acontecimientos tomaria
demasiado tiempo, la descripcién visual mediante el cédigo icénico
es inmediata. A diferencia del cédigo linglistico, en el cédigo
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La noche que Max se puso su traje de lobo
y se dedico a hacer travesuras de una clase

90 @ Capitulo Il

icodnico los signos visuales son una representacién directa de su
significado, como en la siguiente ilustracién en la que el autor, el
ilustrador estadounidense Maurice Sendak, presenta a Max el
protagonista, disfrazado con un traje de lobo de pie sobre dos
libros, montando con clavo y martillo una especie de campamento
casero, todos los elementos son reconocibles porque significan
directamente lo que representan.



Figura 70.

ingliistico (izquierda)

digo |
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4nico (derecha).
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ice Sendak, 1963.
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10 « Words can make
pictures into rich narrative
resources —but only
because they communicate
so differently from pictures
that they change the
meaning of pictures. For the
same reason, also, pictures
can change the narrative
thrust of words.»
Traduccién de la autora de
esta investigacion.
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2.3.2 INTERACCION ENTRE CODIGOS EN LOS LIBROS
ILUSTRADOS FIGURATIVOS Y NO FIGURATIVOS

Las posibles combinaciones entre el texto y laimagen soninmensas,
su interaccién incluye todas las formas retéricas del lenguaje a
todos sus niveles de expresidn, texto e imagen pueden reiterar,
completar, ampliar o contradecir la informacién suministrada por
la otra parte, cada cédigo comunica de forma diferente lo que
contribuye notablemente a enriquecer el discurso, como Perry
Nodelman lo sefiala: «Las palabras pueden hacer que las imagenes
enriquezcan los recursos narrativos —pero solo porque comunican
de diferente forma a las imdgenes es que las palabras cambian
el significado de las imdgenes. Por la misma razdn, también, las
imdgenes pueden cambiar el empuje narrativo de las palabras»®
(Moya & Pinar, 2007, pag. 22). Esta amplia gama de posibles
combinaciones puede delimitarse entre dos extremos con grado
cero de interaccidn para uno u otro cédigo, estos extremos son e/
libro de texto sin imdgenes'y el libro ilustrado sin texto:

Tabla 8
Grados de interaccién texto/imagen

Grado “0” Diversos grados de Grado “0”
de interaccion interaccion de interaccion
Texto sin imagen Texto/Imagen Imagen sin texto

Esta investigacion solo se ocupara de los grados que incluyen a la
imagen, esto es, el grado de interaccién texto e imagen y el grado
cero de interaccion imagen sin texto, al combinar estos grados
con los dos tipos de imagenes que aqui se estudian, se obtienen
cuatro variantes o modelos comunicativos, dos por cada grado:
1) /magen figurativa con texto, 2) Imagen no figurativa con texto,
3) /magen figurativa sin texto y 4) Imagen no figurativa sin texto.



ANALISIS COMPARATIVO EN EL GRADO DE INTERACCION
“TEXTO E IMAGEN"

1) Imagen figurativa con texto:

Este modelo se utiliza en los libros para nifios desde finales del
siglo XVIII, la interacciéon entre el texto y la imagen introduce al
lector a diferentes juegos semanticos, por medio de los cuales
se puede construir el significado del mensaje. Este modelo no
presenta problemas comunicativos exceptuando los que se
generen intencionalmente para confundir al lector o los que surjan
accidentalmente debido a una inadecuada articulaciéon entre los
codigos.

(g4 %

«;Umm..., cuanto!»,

penso la liebre pequena.

La gran liebre color de avellana
tenia los brazos atin mas largos:

«Pues yo te quiero asi», le respondio.

Figura 71.

Adivina cudnto te quiero de

Sam McBratney y Anita Jeram,
1995.
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2) Imagen no figurativa con texto:

Este modelo es propio del XX, la imagen se apoya en un cédigo
auxiliar, en este caso, en el cddigo linglistico que se encarga
de hacer la funcién referencial y de guiar su significado, que
a pesar de su grado de abstraccién puede ser perfectamente
identificada. Funciona de forma similar al modelo anterior, por lo
que es el modelo més utilizado en la reducida produccién de libros
no figurativos para nifios; sin embargo, considero que no se ha

explotado lo suficiente.

Cuando vuelve

la primavera
y todo el parque
y el jardin
entero
se cubren
de colores
No hay
En la escuela la caja de lapices ningun color
llena de lapices de colores no ni nadie que
para colorear paisajes tiene quiera
casitas y tapias y tejados sitio jugar
arboles y flores y caminos para con el .
cintas y lazos y coronas Flicts pobre Flicts
Figura 72.

Flicts de Ziraldo, 1969.
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ANALISIS COMPARATIVO EN EL GRADO “0” DE INTERACCION
“IMAGEN SIN TEXTO"”

3) Imagen figurativa sin texto:

Este modelo comienza a utilizarse con mas frecuencia en las
publicaciones infantiles a partir del siglo XX, puede prescindir del
cddigo lingtiistico sin dificultad gracias al alto nivel descriptivo,
referencial y expresivo de la imagen. La comunicacién depende
del grado de semejanza icénica, de su exactitud descriptivay de la
adecuada articulacién de los elementos en la pagina; sin embargo,
este modelo puede conducir a una mayor relatividad interpretativa
que en el modelo con texto. Suele emplearse en nifios que no
saben leer, pero puede dirigirse igualmente a nifios de edades mas
avanzadas, a jovenes y adultos.

Figura 73.
£l Tintodonte: Un domingo sin

desayuno de Juan Gedovius,
2000.
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Figura 74.
One for many de
Katsumi Komagata, 1991.
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4) Imagen no figurativa sin texto:

Desde el siglo XX es posible encontrar algunos ejemplos de este
modelo en las publicaciones infantiles; sin embargo, experimenta
las limitaciones descritas en el Capitulo |, principalmente la
imposibilidad de relacionar la imagen con un referente concreto,
no obstante esto no limita su capacidad comunicativa, al menos en
el nivel perceptivo de cualidades formales, por lo que este modelo
suele utilizarse solo con fines de estimulacién visual, si es posible
o no narrar una historia con él, es algo que ain permanece sin

explorar.

Los modelos 1y 3 que incluyen a la imagen figurativa parecen
mantener una ventaja comunicativa; sin embargo, el modelo 2 que
combina la imagen no figurativa con un cédigo auxiliar, ofrece una
opciodn viable equiparable al modelo 1; en cuanto al modelo 4 solo
es posible afirmar que su capacidad comunicativa se restringe
al nivel perceptivo de cualidades formales, pero no es posible
determinar su capacidad comunicativa a nivel narrativo con la
informacién disponible.



Tabla 9
Modelos comunicativos con iméagenes figurativas y no figurativas

Grado de interaccion Modelo comunicativo

Capacidad comunicativa
a nivel narrativo

1) Imagen figurativa con texto

v

Texto e imagen
2) Imagen no figurativa con texto

v

3) Imagen figurativa sin texto

Imagen sin texto
4) Imagen no figurativa sin texto

Alo largo de todo el Capitulo Il se tuvo la oportunidad de conocer
las caracteristicas del libro ilustrado infantil mediante un breve
recorrido histérico acerca de su origen y el de sus contenidos
(textuales y graficos), a través de la reflexién sobre su definicién
contemporénea y la descripcién de sus cédigos basicos. También
se pudo hacer un analisis comparativo del comportamiento de las
iméagenes figurativas y no figurativas integradas al libro ilustrado
infantil, interactuando con un segundo cédigo, el cédigo lingtiistico,
lo que permitié corroborar las conclusiones del Capitulo | en
relacidn al uso de cédigos auxiliares, ya que efectivamente, facilitan
la comprensién de la imagen no figurativa y la convierten en un
medio de comunicacidn visual viable y totalmente congruente
con los paradigmas comunicativos actuales, cuya principal
caracteristica es precisamente el uso de cddigos multiples para
construir el discurso. Sin embargo, hasta hoy la oferta editorial de
libros ilustrados para nifios sigue siendo desproporcionadamente
figurativa, lo que parece obedecer mas a criterios de marketing
que a las supuestas limitaciones de la imagen no figurativa
para comunicar o a la verdadera capacidad de los nifios para
comprenderla. Desde luego es posible encontrar diferentes grados
de sintesis de la imagen en la oferta editorial disponible pero solo
en muy raras ocasiones se intenta llegar a la abstraccién total. La
no figuracidn es un recurso que se utiliza muy poco a pesar de que
no hay razones suficientes para descartarlo.

Como lo sefiala Fanuel Hanan Diaz (2007), debemos:

«comenzar por romper algunos paradigmas o prejuicios
que los adultos tenemos con respecto a la capacidad
que los nifios y nifias tienen a la hora de enfrentarse
a una propuesta visual [como por ejemplo,] los nifios
asimilan mejor una tendencia a la figuracidn porque
son incapaces de comprender la abstraccidn.» (pags.
104-105)
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La interpretacion infantil de la

imagen no figurativa en el
libro ilustrado




«SeAales de humo, nudos, registros y dibujos primitivos;
signos apenas dibujados, intrigantes jeroglificos, complicados caracteres,
caligrafias incluyentes o excluyentes (dependiendo a quiénes se dirijan)
serian elementos culturales muertos si no contaran con ese alguien
—el sujeto lector— capaz de reconocer no sdlo el signo y su forma, sino,
y fundamentalmente, su significado, su contenido cultural cifrado.»

(Canton A, 2009, pag. 40)
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3.1 APROXIMACION AL PENSAMIENTO INFANTIL Y SU
CAPACIDAD PARA INTERPRETAR IMAGENES

En los capitulos anteriores se analizaron las caracteristicas de la
imagen no figurativa, sus limitaciones comunicativas y como su
adecuadaarticulacién conun cédigo auxiliar puede solventar dichas
limitaciones, ahora es el turno de conocer las caracteristicas de uno
de los actores mas importantes de la comunicacion: el receptor de
la propuesta visual, aquél que en la practica profesional solo se
conoce por medio de parcos estudios de mercado y estadisticas,
que si bien reflejan sus necesidades mas inmediatas, a menudo
pasan por alto su «historia y sus predilecciones culturales
socialmente adquiridas» (Chavez, 2001, pag. 21). Ya que el vehiculo
de comunicacién propuesto es el libro ilustrado infantil parece
obvio que los nifios hayan sido desde el comienzo el objetivo de
esta investigacion pero abordarlos de manera genérica no describe
en absoluto un sujeto de estudio especifico porque el pensamiento
infantil presenta variaciones importantes en las distintas etapas de
su desarrollo, variaciones que es necesario atender sobre todo si
se considera que el comunicador visual y el nifio corresponden a
contextos y niveles cognoscitivos totalmente diferentes.

3.11 LOS PROCESOS DEL PENSAMIENTO EN LA
REPRESENTACION DE LA REALIDAD

Ya sea que se materialicen o no, es en el pensamiento donde se
originan las representaciones de todas las cosas; sin embargo, el
estudio minucioso de los procesos mentales involucrados en la
interpretacién de la realidad —y por extension en la interpretacion
de las imagenes—, excede los limites de mi propia disciplina, por
esta razdn, en esta fase de la investigacion fue necesario recurrir a
un campo de conocimiento distinto al del Disefio y la Comunicacién
Visual, me refiero al de la Psicologia del Desarrollo que, entre
muchas otras cosas, estudia los cambios que experimenta el
pensamiento humano a lo largo de la vida. Pues bien, para
procesar la informacién sensorial la mente utiliza, ademés de
los mecanismos descritos en el apartado 1.21 del Capitulo |, dos
procesos cognoscitivos denominados: pensamiento concreto y
pensamiento abstracto, asi como los razonamientos légicos que
de ellos se desprenden.

EL PENSAMIENTO CONCRETO
La aprehensidon de la realidad desde los primeros afios de vida

parte siempre de la experiencia con lo concreto; es decir, de los
estimulos sensoriales, del contacto con las cosas materiales y de



todo aquello que se percibe como real. Expresiones comunes como
“es de noche” o “hace calor” se relacionan con la inmediatez del
estimuloy corresponden al dominio del pensamiento concreto. Para
poder asimilar el dato sensorial y transformarlo en conocimiento
util, el pensamiento simplifica y organiza la informacién que recibe
en categorias basicas atendiendo a las cualidades particulares
mas evidentes de los objetos, como su color, su tamafio o su
temperatura.

&
-
=4

J0

El pensamiento concreto predomina en la nifiezy puede observarse
en conductas como la siguiente:

«Una nifia de 6 afios y medio le dice a su mamd que ella
tiene la solucidn para que los pobres tengan dinero |[...]
La mamd extraiada le prequnta cudl es esa solucidn. La
nifia le contesta: sdper fdcil, que todos saquen [dinero]
de los cajeros automdticos, ahi hay [harto dinero],
seguro que alcanza para todos» (Caroca C., 201).

Aunque no se descarta la existencia de procesos abstractos en
estado incipiente durante la nifiez, los estudios han demostrado
que estos operan a menor escala que los procesos concretos.
El pensamiento abstracto no se desarrollard sino hasta la
adolescencia, pero incluso en la adultez el pensamiento concreto
continuard dominando los razonamientos de muchas personas,
como cuando una noticia falsa es mediatizada en las redes sociales
sin que se reflexione sobre la veracidad de la informacién o de su
posible manipulacién.

Figura 75.

Pensamiento concreto.
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Figura 76.

Pensamiento abstracto.
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EL PENSAMIENTO ABSTRACTO

Esteprocesocognoscitivopermiteunentendimientomasconsciente
y profundo de la concrecién, escudrifia en la esencia de lo real,
posibilita el analisis simultaneo de distintos aspectos de un mismo
fenémeno y establece conexiones entre objetos aparentemente
distintos. En este caso, la organizacién de la informacién también
se realiza sobre cualidades comunes pero que no son evidentes
a primera vista; por ejemplo, agrupar un colibri, una gallina y un
avestruz en la categoria “pajaro”, ya sea porque, a pesar de sus
diferencias visibles obvias todos tienen plumas o porque todos
ponen huevos (ver Fig. 76). De esta manera los objetos concretos
son gradualmente sustituidos por ideas generales o imagenes
mentales (representaciones ldgicas) llamadas conceptos, que
son las unidades elementales del conocimiento humano y sin los
cuales aprender a partir del dato sensible seria extremadamente
dificil. Por lo tanto y siguiendo a Vygotsky (1989): «/a concrecidn
es necesaria e inevitable, pero unicamente como trampolin para
desarrollar el pensamiento abstractor» (pag. 137), el cual se espera
que en la adultez esté ya plenamente formado.

LOS RAZONAMIENTOS LOGICOS DE INDUCCION Y
DE DEDUCCION

Las personas aprehenden sélo aquello a lo que le encuentran
sentido, por lo que la adquisicion de conocimiento por
concrecion y por abstraccion descansa en las estructuras logicas
del pensamiento, también llamadas razonamientos légicos de



inducciéon 'y deduccién. El conocimiento adquirido por el
razonamiento inductivo parte de la recopilacion de casos
particulares para llegar a una conclusién general, el razonamiento
deductivo parte de una afirmacién general que se aplica a varios
casos particulares. Un ejemplo donde se observa el funcionamiento
de ambos tipos de razonamiento es el siguiente, en el que se pide
averiguar el nimero de puntos que faltan en los espacios vacios
para completar las fichas:

Figura 77.
Prueba de razonamiento
matematico.
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El primer acercamiento es de forma inductiva, se observa cada
ficha individualmente y se concluye que todas son diferentes. Al
tratar de adivinar el nimero de puntos faltantes en los espacios
vacios se inicia la busqueda de relaciones entre elementos
aparentemente distintos. Se observa que tres de las fichas con
puntos (a, b y d) tienen 4 puntos en la celda inferior, entonces se
produce un razonamiento deductivo: si las tres fichas que estéan
completas tienen el mismo nimero de puntos en la celda inferior
entonces probablemente todas las fichas del conjunto también, Fi
igura 78.

por lo tanto ¢ y e tienen 4 puntos en la celda inferior. Al colocar
los puntos faltantes en las celdas correspondientes el resultado es
congruente.

El nimero de puntos de
las celdas inferiores se ha
descubierto a través de un
razonamiento deductivo.
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Figura 79.

El nimero de puntos de

las celdas superiores se ha

descubierto a través de un

razonamiento inductivo.

a
)
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Luego se observa que en la celda superior de cada una de las tres
fichas completas hay un nimero de puntos distinto, por lo que
no se puede aplicar el mismo razonamiento, sino que se aplica el
proceso inverso y se descubre una relacién de orden consecutivo.
Se ha realizado un razonamiento inductivo porque a partir del
anélisis de casos particulares se ha inferido una regla general: para
obtener el nimero de puntos de cada celda hay que sumar 1 punto
al nimero total de puntos de la celda de la ficha anterior, por lo
tanto si a=1, b=2 y d=4, y si todos los nimeros son consecutivos,
entonces c=3 y e=5.

b c d e
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Asi, las caracteristicas de los razonamientos inductivo y deductivo
en relacion con los procesos concretos y abstractos del
pensamiento pueden resumirse como sigue:

Tabla10
Caracteristicas de los razonamientos inductivo y deductivo

Razonamiento Inductivo Razonamiento Deductivo

Es el proceso cognoscitivo que
parte de premisas particulares
para llegar a conclusiones
generales.

{ {

Es el proceso cognoscitivo que
parte de una premisa general para
llegar a conclusiones particulares.

De la abstraccién a la
concrecion.

De la concrecién a la
abstraccion.

De lo particular a lo general. De lo general a lo particular.




EL PENSAMIENTO CONCRETO Y EL PENSAMIENTO
ABSTRACTO EN LA FORMACION DE CONCEPTOS

La realidad debe ser primero conceptualizada antes de poder
ser comunicada, gracias a los conceptos es posible representar
en la mente absolutamente todo —lo concreto y lo abstracto—,
pero la formacién de estas unidades basicas de conocimiento
implica mucho mas que la mera asociacién entre el estimulo y la
palabra que se usa para nombrarlo, de acuerdo a Vygotsky (1995):
«la formacidn del concepto es creativa y no un proceso mecdnico
y pasivo; [...] un concepto surge y toma forma en el curso de una
operacion compleja dirigida hacia la solucidn de algin problema»
(pag. 46). Los conceptos se corresponden con diferentes niveles
de conocimiento y se organizan para ser usados segun la situacién;
por ejemplo, si a una persona se le preguntara iqué es esto? y
se le mostrara la siguiente fotografia (ver Fig. 80), tal vez podria
responder que se trata de un “péjaro” o de un “gorrién”, en realidad
es las dos cosas pero la respuesta dependera del contexto en
donde se haya hecho la pregunta, en un examen especializado de
zoologia, tal vez la respuesta mas apropiada seria un “gorrién” pero
en una conversacion coloquial durante un paseo por el parque
bastara con decir que se trata simplemente de un “pajaro”.

Figura 80.
Concepto de gorridn
y de pajaro.

Por Ultimo, las categorias bajo las cuales se organizan los datos
sensoriales estan sujetas también a las convenciones sociales,
como Diego Lizarazo lo expone en el prélogo al libro de Juan
FI6 (2010): «ser capaces de comparar cosas estaria dado en
‘nuestra naturaleza” pero los criterios con los cuales [realizamos] 105 @ Capitulo Il
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las comparaciones se definen histdrica y culturalmente» (pag. ).
Ahora bien, en el caso de los nifios Vygotsky (1995) afirma que:

«Las formas superiores de intercambio humano son
posibles sélo porque el pensamiento del hombre
refleia una realidad conceptualizada, y ésta es la
razon por la cual ciertos pensamientos no pueden ser
comunicados a los nifios, aunque estén familiarizados
con las palabras necesarias, pues puede faltar el
concepto adecuadamente generalizado que asegure
la comprensidn total. Tolstoi dice en sus escritos sobre
educacidn, que, a menudo, los nifios tienen dificultad
para aprender una nueva palabra, no a causa de su
pronunciacidn, sino del concepto al cual se refieren.
Cuando el concepto ha madurado, casi siempre hay
una palabra disponible.» (pag. 13)

3.1.2 APORTACIONES DE LAS TEORIAS DE PIAGET Y
VYGOTSKY A ESTA INVESTIGACION

Dos enfoques han sido fundamentales para comprender el
pensamiento infantil: la 7eoria del desarrollo cultural de Lev S.
Vygotsky (1896-1934) y la Teoria del desarrollo cognitivo de Jean
Piaget (1896-1980). Ambas teorias se centran en el conocimiento
que los nifios adquieren sobre su entorno mediante la interaccién
con el mismo y destacan la participacidn activa de los nifios en su
propio aprendizaje:

«pero, mientras Piaget describia la mente como un ente
solitario que toma e interpreta la informacidn sobre el
mundo, Viygotsky veia el crecimiento cognoscitivo como
un proceso colaborativo. Los nifios, decia Vygotsky,
aprenden en la interaccidn social.» (Papalia, Feldman,
& Martorell, 2012, pag. 34)

A través de sus observaciones Piaget concluyé que el desarrollo
cognoscitivo de los nifios ocurre en cuatro etapas consecutivas y
que los nifos «solo pueden entender el mundo dentro de los limites
de su desarrollo» (Salisbury & Styles, 2012, pag. 78). La divisidn en
etapas de Piaget solo describe ciertos “hitos” por los que atraviesan
todas las personasy que se consideran como parte de un desarrollo
normal, pero el momento exacto de transicién de una etapa a otra
no puede determinarse con exactitud porque el desarrollo gradual
y progresivo de un individuo depende de muchos factores, hay
nifios que pueden alcanzar ciertas habilidades antes o después
que otros en funcién de la estimulacién que hayan recibido. Las



cuatro etapas propuestas por Piaget pueden resumirse de la
siguiente manera:

1)

2)

3)

4)

Etapa sensoriomotriz (nacimiento a 2 afios): El bebé recién
nacido se encuentra explorando el mundo que le rodea, la
percepcion sensorial y la interacciédn fisica con los objetos son
fundamentales, el bebé entiende poco a poco que su madre
no es una extension de si mismo pero que puede incidir en su
comportamiento, como llamar su atencién para satisfacer sus
necesidades basicas y progresivamente adquiere consciencia
de que los objetos que conoce siguen existiendo aunque a
veces no los vea.

Etapa preoperacional (2 a 7 afos): El nifio desarrolla el
lenguaje y aprende conceptos estables pero no puede
generar conceptos nuevos, no puede manipular la informacién
mentalmente y no puede entender otro punto de vista distinto
al suyo, la légica de su pensamiento no distingue lo real de lo
imaginario, aunque si puede pensar en simbolos y entiende la
funcién sustitutiva del signo, pues el nifio es capaz de emplear
un objeto para representar a otro; por ejemplo, usar una caja
como mesa o una escoba como un caballo, también es la etapa
en la que aparecen los amigos imaginarios.

Etapa de operaciones concretas (7 a 11 aiios): El nifio ya posee
un pensamiento légico mas parecido al de los adultos, adquiere
la capacidad para entender otros puntos de vista y puede
resolver problemas mentalmente, siempre que involucren
objetos concretos y a través de la prueba de ensayo y error, el
nifio solo utiliza el razonamiento inductivo (Papalia, Feldman, &
Martorell, 2012, pag. 294).

Etapa de operaciones formales (11 afios a la adultez): El
adolescente incorpora el razonamiento deductivo y desarrolla
el pensamiento abstracto, puede resolver problemas de
manera metddica y sistematica sin recurrir a la prueba de
ensayo y error porque es capaz de pensar hipotéticamente
sobre situaciones que no ha experimentado.

Si la teoria de Piaget permite ubicar las capacidades cognoscitivas
delos nifios en diferentes etapas de desarrollo, lateoria de Vygotsky
introduce el elemento contextual que influye en la evolucién de
dichas capacidades. De acuerdo a esta teoria, el aprendizaje de
las personas desde que nacen solo puede explicarse en términos
de la interaccidn social, en «las actividades compartidas los nifios
internalizan los modos de pensar y actuar de su sociedad y se
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apropian de sus usos» (Papalia, Feldman, & Martorell, 2012, pag. 34),
lo que incluye a los sistemas de representacién visual. El contexto
es sumamente importante en la teoria de Vygotsky —y cabe decir
de paso que en la Comunicacién Visual también—, otra razén por
la cual la teoria de Vygotsky es pertinente en esta investigacion
es porque estudia el pensamiento vinculado al lenguaje y a los
procesos de maduracién del concepto segin las experiencias
acumuladas en el transcurso de la vida, por lo que todo tipo de
lenguaje —incluyendo el lenguaje visual— con su uso funcional de
signos y cddigos constituye la «base material del pensamiento»
(Vygotsky L. S., 1995, pag. 6).

Como se tuvo oportunidad de observar, el pensamiento infantil
presenta diferencias importantes en cada etapa de desarrollo. Con
el propdsito de empezar a esbozar el perfil del nifio mas adecuado
para esta investigacion y siguiendo la légica metodoldgica del
razonamiento deductivo, primero se identificard de modo general,
la edad segun la etapa de desarrollo mas idénea, considerando que
todos los seres humanos atraviesan por las etapas de desarrollo
antes descritas independientemente de la cultura de pertenencia,
posteriormente se entrevistaran a cuatro especialistas con
experiencia docente en contextos locales (escuela primaria publica
y privada, urbana y rural), en la etapa de desarrollo seleccionada,
para finalmente determinar las caracteristicas especificas de la
muestra.

IDENTIFICACION DEL RANGO DE EDAD EN FUNCION DE LA
ETAPA DE DESARROLLO COGNOSCITIVO

La edad se determiné en funcién del nivel de desarrollo fisico,
cognoscitivo y psicosocial requeridos para esta investigacion. En
cuanto al desarrollo fisico era necesario que los nifios no padecieran
anomalias visuales y que tuvieran absoluto control motriz para
realizar con precisién actividades como manipular fichas de
madera o pasar la pagina de un libro. En el ambito cognoscitivo
los nifios debian ser capaces de leer y comprender textos cortos
por si mismos. Y en el ambito psicosocial contar con dominio de
la expresion verbal y con disposicién para compartir sus propias
opiniones, ya que se pretendia confrontarlos directamente con la
propuesta visual sin la mediacién de un adulto (padres de familia o
maestros) que pudiera influir deliberadamente en la interpretacién
de las imagenes.

Siguiendo estos criterios se descarté a los nifios de preescolar
porque aunque cuentan con algin control motriz, carecen de
precision y su expresion verbal puede tener dificultades, no solo



a causa de una pronunciacién equivoca, sino también porque
sus procesos de conceptualizaciéon no han madurado, ademas se
encuentran en la etapa del pensamiento egocéntrico, esto quiere
decir que no pueden entender otro punto de vista, por lo que
pueden cometer errores al interpretar o al tratar de explicar un
acontecimiento. Los adolescentes por su parte poseen control
total de sus movimientos, ya saben leer y su expresién verbal es
mejor que la de los nifios de preescolar, su pensamiento abstracto
y sus procesos conceptuales se encuentran ya desarrollados, por lo
que en principio daban la impresién de ser unos sujetos de estudio
mas adecuados, pero un adolescente no puede considerarse
propiamente un nifio, situacién que los descarta en consecuencia
de esta investigacion.

La edad que cubrié los requisitos de seleccién se ubicéd en la
etapa que Piaget denominé de las operaciones concretas (7 a 11
afos) que coincide con la etapa que la Psicologia del Desarrollo
establece como nifiez media (6 a 11 afios). Los nifios en estas etapas
ya cuentan con suficiente control motriz, estan desarrollando
la competencia lectora y la comprensiéon de textos cortos, su
l6gica es mas parecida a la de los adultos, aunque sigue siendo
predominantemente inductiva, ya pueden considerar multiples
aspectos de una misma situacion, empiezan a mostrar interés por
la opinidn que otros tienen de ellos y en expresar sus propias ideas.
De esta etapa se considerd el rango de los 8 a 10 afios, ya que se
buscd que la edad de los participantes no limitara drasticamente
con la etapa anterior y posterior.

. Operaciones
Preoperacional
N concretas
2 a7 afios o
v 7 a1l afios

4 4

Nifiez media
Nifiez temprana 6 a1l afios

3 a 6 anos

Rango
8 a 10 afos

Ademas, estas etapas coinciden con las edades consideradas en
estudios similares, como los tres que se mencionan a continuacién
y que en esta investigacion se han tomado como referencia:

Figura 81.

Identificacién del rango
de edad en funcién del
desarrollo cognoscitivo.

Operaciones
formales

1 afios a la adultez

4

Adolescencia
11 a 20 afos
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11 En los estudios procedentes
del campo de las Ciencias

de la Educacién es frecuente
encontrar los términos: “textos
visuales” para referirse a

las im4genes en los libros
ilustrados o “lectura de
imagenes” para referirse al
proceso de interpretacién de
las mismas. Desde el campo
del Disefio y la Comunicacién
Visual dichos términos pueden
parecer conceptualmente
erréneos; sin embargo,

hay que recordar que son
construcciones tedricas
elaboradas desde un marco
semantico diferente, en cuyo
contexto disciplinar se asumen
como vélidos.

12 Durante la revisiéon
bibliografica se encontré

una tesis de la Universidad
Pedagdgica Nacional, se
trataba de un estudio realizado
en 2014 con libros ilustrados y
nifios de 5° grado de primaria
(10 afios) al sur de la Ciudad de
México; desafortunadamente
la informacidn completa

no estaba disponible en el
momento de la consulta.
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1) iAttention, album! (1996-1998): Realizado por la Association
Européenne Du Cété Des Filles, con el apoyo de la Comisién
Europea, en el marco del programa Sécrates para la igualdad
de oportunidades entre hombres y mujeres. Se llevé a cabo
en Francia, ltalia y Espafia simultdneamente, con nifios de
7 a 10 afios, organizados en grupos de 25 individuos, con el
objetivo de comprobar silos contenidos de los libros ilustrados
transmitian estereotipos sexistas que discriminaban a las nifias
y a las mujeres al otorgarles rasgos fisicos, psicolégicos, roles y
estatus sociales inferiores a los masculinos.

2) Children reading pictures (1999-2001): Realizado por las
investigadoras Evelyn Arizpe y Morag Styles, de la Facultad
de Educacién de la Universidad de Cambridge. Conté con la
participacion de 100 nifios de 4 a 11 afios, provenientes de 7
escuelas primarias de Londres, Cambridge y Essex. El objetivo
era investigar cémo los nifios leen los textos visuales", y como
esto puede contribuir alaensefianza de lalecturay el desarrollo
de su capacidad visual.

3) Visual journeys with immigrants visual readers (2008-2011):
Realizado conjuntamente por la Universidad de Glasgow, la
Australian Catholic University de Sydney, las Universidades de
Indiana y Arizona; y la Universidad Auténoma de Barcelona,
con nifios inmigrantes de 10 a 12 afios que llevaban menos de
3 afios en su pais de residencia, el propésito era indagar la
posible contribucién de los libros ilustrados a la integracién de
los nifios inmigrantes en sus nuevos contextos escolares.

En cuanto a los estudios realizados en México, la revisién
bibliogréfica confirmé que aquellos que involucran las variables:
“interpretacién infantil de imagenes” y “libros ilustrados”,
provienen en su mayor parte del campo de las Ciencias de la
Educacién, en dénde los libros ilustrados son utilizados como
recurso didactico para fomentar la lectura y otras habilidades en
los nifios de preescolar, primaria y secundaria™. Esto no significa
que la investigacion sobre la imagen en el libro ilustrado infantil,
desde las perspectivas del Disefio y la Comunicacién Visual o
desde las Artes Visuales no exista en nuestro pais; pero todos
los estudios consultados desde estos enfoques invariablemente
proponian la realizacién de un libro ilustrado (figurativo) dirigido
solo a nifios de preescolar (preoperacionales) y a pesar de que se
preocuparon sobremanera por describir al usuario final y por darle
una orientacion didactica a sus propuestas, no llegaron nunca a
probarlas en un contexto real, ni con el rigor metodolégico que se
maneja en las Ciencias de la Educacion. El resto de los estudios
consultados trataban el tema del libro ilustrado infantil desde el



aspecto histérico, desde la practica del disefador/ilustrador o
desde la retdrica de la imagen, aspectos que por su puesto no son
menos importantes, pero que no se relacionan directamente con
las motivaciones de esta investigacidn, centrada en la respuesta del
nifio como destinatario del mensaje visual y como Ultimo eslabdn
de la cadena comunicativa.

CAPACIDADES COGNOSCITIVAS DE LOS NINOS EN ETAPA
DE OPERACIONES CONCRETAS IMPLICADAS EN LA
INTERPRETACION DE IMAGENES

Las investigaciones realizadas por la Psicologia del Desarrollo han
permitido identificar los diferentes procesos cognoscitivos de los
que forzosamente «depende la formacidn de representaciones
mentales» (Papalia, Feldman, & Martorell, 2012, pag. 155) y que
habilitan a los nifios para poder interpretar imagenes, porque son
los mismos procesos que ellos utilizan para interpretar cualquier
hecho de la realidad, dichos procesos son numerosos y estéan
interrelacionados por lo que aqui se mencionan solo algunos:

1) Pensamiento espacial: Es la habilidad para comprender el
lugar que ocupan los objetos en el espacio, el nifio puede
identificar la distribucién de los elementos en la pagina, saber
qué tan lejos esta un objeto de otro y apreciar las variaciones
de tamafio; por ejemplo, en la representacién de un paisaje el
nifio sabe que el Sol es mas grande que la Tierra aunque en la
imagen y en la realidad se vea mas pequefio.

2) Categorizacién: Es la habilidad para organizar y clasificar
situaciones o cosas, se relaciona con los razonamientos
l6gicos; por ejemplo, si un nifio ve una mancha al lado de otra
mas pequefia puede inferir —si son del mismo color— que
pertenecen a un mismo grupo o clase a pesar de la variacién
en el tamafio.

3) Causalidad: Es la habilidad para comprender la relacién
existente entre dos situaciones, de las cuales una es la causa
que produce la otra; es decir, el efecto o la consecuencia. Por
ejemplo, el nifio puede entender que un personaje ha cambiado
de color o se ha fragmentado en partes porque ha cambiado su
estado de dnimo.

4) Permanencia del objeto: Es la habilidad para comprender
que los objetos siguen existiendo aunque no pueda verlos. Por
ejemplo, si un personaje que ha visto en las primeras paginas
de pronto desaparece, el nifio entendera que probablemente
volverd a verlo mas adelante.

También se encontré un

breve articulo que abordaba
el tema de laimagen
abstracta (no figurativa) y su
contribucién al desarrollo de
la creatividad plastica en los
nifios (Oliver, 2002, pags. 311-
317), desafortunadamente esta
propuesta solo contemplaba
la perspectiva de la Educacién
Artistica y no otros dmbitos
de conocimiento donde este
tipo de imagenes pudiera

ser aplicada, ademas esta
propuesta estaba dirigida

de igual manera a nifios de
preescolar.
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3.1.3

Entrevistas a
especialistas

La comprensidn sobre el pensamiento infantil y la interpretacién
de imagenes no figurativas se basé ademés en 4 entrevistas como
segunda fuente de informacién: 3 entrevistas con especialistas en
Pedagogiay Psicologia, y una con una especialista en laEnsefianza
de las Artes Plasticas. Se utilizé la entrevista semiestructurada
porque es una técnica de investigacion flexible que permite la
formulacién de nuevas preguntas durante la conversacion, ademas
del cuestionario previamente preparado, con el propdsito de
profundizar en el conocimiento del entrevistado.



3.1.3.1 ESPECIALISTAS EN PEDAGOGIA Y PSICOLOGIA
Objetivos de la entrevista

e Corroborar los principios tedricos acerca del desarrollo en la
nifiez media con la experiencia practica de los especialistas.

e Conocer la opiniéon de los entrevistados acerca de los
procesos del pensamiento infantil en el rango de los 8 a 10
aflos involucrados en el aprendizaje y en la interpretacién de
imagenes.

Estructura de la entrevista

De las conversaciones previas con los especialistas surgieron 18
preguntas que se organizaron en tres bloques: 1) Experiencia
profesional con nifios de 8 a 10 afios, 2) Procesos cognoscitivos e
interpretacién infantil de imagenes y 3) Respuesta de los nifios al
trabajo con libros ilustrados en clase. La entrevista se disefid con
una duracién aproximada de 1 hora.

Aplicacién y registro

Las entrevistas se realizaron en Abril de 2016 y fueron grabadas
en audio. Las grabaciones se entregaran en CD a las instancias
educativas correspondientes como material anexo para su futura
consulta.

PERFIL DE LOS ESPECIALISTAS

La entrevista se dirigi6 a 3 especialistas en Pedagogia y/o Psicologia
que tuvieran conocimiento sobre los procesos cognoscitivos y el
comportamiento infantil, asi como experiencia practica con nifios
de 8 a10 afios (edad que abarca el 3°, 4° y 5° grado de primaria), en
contextos locales: escuela publica, privada y rural. Los especialistas
entrevistados fueron:

1) Mtro.Edgar Gerardo DelaPeiiaSolis. Licenciado en Pedagogia
y Maestro en Evaluacién Educativa por la Universidad INACE.
Ha impartido céatedra en la Universidad Azteca Campus Ojo
de Agua en diversas asignaturas relacionadas con los procesos
curriculares, problemas de educacién, didactica e innovacién
educativa. Como docente en educacién primaria cuenta con 15
aflos de experiencia trabajando con nifios de diversas edades,
en escuelas publicas y privadas.
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2) Lic. Zaira Adriana Castillo Robledo. Licenciada en Pedagogia
por la Universidad Nacional Auténoma de México. Ha
participado en el desarrollo de materiales educativos digitales
de nivel primaria y secundaria; y como revisora técnico
pedagdgica de las diferentes asignaturas que integran el plan
de estudios vigente para la Secretaria de Educacién Publica.
Cuenta con experiencia docente en escuelas publicas urbanas,
rurales y contextos indigenas, donde ha desarrollado tematicas
de respeto a la diversidad en el aula, asi como el fomento al uso
y tratamiento de la lengua materna. Actualmente se encuentra
concluyendo una maestria en Pedagogia con orientacién en
Diversidad Cultural.

3) Mtra. Lucero Berenice Campos Ramirez. Licenciada en
Psicologia por la Universidad Latinoamericana, cuenta con la
Especialidad en Psicologia Educativa por el Centro Nacional
de Evaluacién para la Educacién Superior y con la Maestria
Basada en Competencias por la Universidad de Cuautitlan
Izcalli. Como psicoterapeuta y asesora educativa tiene amplia
experiencia en el manejo de conflictos escolares, modificacién
de la conducta, asi como en la ensefianza de técnicas y
héabitos de estudio, también ha impartido talleres de escuela
para padres. Cuenta con 5 afios de experiencia docente y
se ha desempefiado principalmente en escuelas privadas de
educacién preescolar y primaria.

ANALISIS DE LA INFORMACION
BLOQUE 1. EXPERIENCIA PROFESIONAL CON NINOS DE 8 A 10 ANOS

1. ¢éCual es el rango de edad de los nifios con los que has
trabajado?

Gerardo De la Peiia (G. D. P.): Desde 1998 hasta el 2013 trabajé
con nifios de diversas edades. He trabajado desde 3° hasta 6°
grado de primaria.

Zaira Castillo (Z. C.): He trabajado con nifios en primaria y
secundaria, en primaria con los que estén cursando 3° y 4° grado,
ya en un proyecto mas reciente con 5°y 6° grado de primaria; y en
secundaria de 1° a 3°, que ya son adolescentes hasta los 13-14 afios.

Lucero Campos (L. C.): Como psicéloga he trabajado con
adolescentes en terapia familiar y de pareja; y como docente o
como especialista en trastornos del aprendizaje he trabajado
desde estimulacién temprana, preescolar y primaria.



2. éCual es el modelo o paradigma educativo actual?

G.D.P.: Cuando yo inicié, el modelo era uno mas tradicional, el que
proponia el curriculum era el Plan 93. Esto empieza a cambiar en el
2000, cuando entra la reforma en preescolar y secundaria alla por
el afio 2003-2006 aproximadamente y primaria se incorpora en el
2009 al Nuevo Modelo de Ensefianza por Competencias, que es
una derivacion de la corriente constructivista.

L. C.: La Secretaria de Educacién Publica ha establecido
que el modelo que debe permear toda la educacién es el de
Competencias, que trata de que el nifio experimente, que llegue a
sus propias conclusiones, que el conocimiento no estad dado, que
se tiene que generar, a través de una educacién mas critica, mas
abierta, mas flexible. Esa es como la filosofia pero la realidad en
el aula todavia dista mucho de lo que se pretende hacer con el
Modelo por Competencias.

Z.C.:Se han apegado a los enfoques de la Secretaria de Educacién,
entonces pues es el Modelo por Competencias en los Ultimos afios
y que aun no logra concretarse en el aula. Ha sido basicamente
trabajado y desarrollado en preescolar y en educacién media
superior; pero en primaria aun hay un choque de opiniones, de
teorias y de puesta en practica, sobre todo porque tenemos
profesores que fueron educados con otra perspectiva.

3. ¢éCudlles son los contextos socioeconédmicos de los nifios con
los que has trabajado?

G. D. P.: Son contextos de gente de bajos recursos, es gente que
llegd del Distrito Federal hace muchos afios por cuestiones de
migracion, son gente que se dedica al comercio informal e inclusive
a otras actividades no tan licitas, a diferencia del colegio particular
que es gente que también se dedica al comercio pero ya podemos
encontrar gente profesionista, aunque no en todos los casos.

Z. C.: Son familias en que el papé y la mama trabajan todo el dia,
que normalmente viven al dia y los nifios son cuidados por sus
abuelos en su mayoria.

L. C.: Son de clase media y alta, porque hay hijos de politicos, de
gente de negocios, hay quienes hasta son duefios de sus empresas,
también hay muchos hijos de maestros.
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4. ¢Cudles son los temas de interés de estos niios en funcién
del género y la edad?

G. D. P.: Hay variaciones tanto respecto al sexo como respecto
a las edades. A los 8 afios aproximadamente manejan juegos, los
nifios son superhéroes o personajes de videojuegos, mientras que
las nifias también son heroinas pero mas apegadas a cuentos para
nifios. Conforme crecen y se acercan a la pubertad, sus intereses
cambian, empiezan ya a interesarse en grupos de musica de moda,
en artistas de cine o televisién y ya no podemos manejar lo mismo.

Z. C.: Lo que he detectado que les interesa mucho es lo que ven
ente

evisiéon y como lo relacionan con el contexto en el que viven:
superhéroes, las familias, las aventuras con sus amigos, creo que
basicamente eso. En los contextos indigenas en los que he estado,
ya en casi todas las casas hay television, entonces lo poco que
llegan a ver, lo absorben y lo quieren adaptar a lo que tienen y
digamos que en ese sentido, como que se repite el patrén.

L. C.: En 5° los gustos se parecen mucho, pero en 3° si hay un poco
mas de diferencia. En 3° se enfocan mas a las caricaturas, pero
en 5° se enfocan mas a las series o a las novelas, si siguen viendo
caricaturas pero les llama ya la atencion las cosas de adultos.

BLOQUE 2. PROCESOS COGNOSCITIVOS E INTERPRETACION INFANTIL
DE IMAGENES

5. éConoces algun estudio que se haya realizado en México
sobre como los nifios perciben e interpretan las imagenes?

Z. C.: Siconozco algunos y sé que es un tema discutido, sobre todo
en aquellos que estan interesados en el fomento de la Educacién
Artistica.

G. D. P.: Generalmente son estudios de habla hispana, digamos
Espafia o Argentina, hay diversos estudios, he leido algunos, pero
estdn muy enfocados a lo que el nifio percibe sobre todo en
medios como la televisién y generalmente esos estudios manejan
que su percepcion es modificada por su contexto, es modificada
por el estilo de vida, es modificada por sus experiencias tanto en
familia como propias. En México desgraciadamente no he visto
alglin estudio en serio de la percepcién del nifio con respecto a la
imagenes.



L. C.: Un estudio como tal no; sin embargo te puedo decir que
todas las personas, incluyendo los nifios, interpretan de acuerdo
a la experiencia; es decir, los filésofos empiristas hablaban de que
todo el conocimiento partia de la sensacién y que a través de la
sensacion se generaba una percepcioén, por lo tanto se generaba
una idea. A través de los sentidos es como se aprende realmente,
todo lo que vemos, lo que escuchamos, lo que sentimos, es lo
que adquirimos de conocimiento y las personas interpretamos a
través de la experiencia; por ejemplo, si yo veo esto, quiza para mi
signifique una cosa, pero para ti otra, porque las interpretaciones
vienen de experiencias que son Unicas.

6. éCuales son las habilidades cognoscitivas de los niiios de
8 a 10 afos que les permiten interpretar imagenes?

G. D. P.: Cuando hablamos de habilidades cognitivas o
cognoscitivas, generalmente tienen las mismas que un alumno
mas grande, cambia sobre todo la metacognicién, es un proceso
que ellos todavia no manejan, pero la atencién la tienen que
manejar, la memoria en todas sus etapas la tienen que manejar,
son los procesos mas importantes, la percepciéon misma, ¢Cémo
interpretan lo que estan viendo?, su interpretacion tiene que ver
mucho con lo que han manejado antes, ademas desde el punto de
vista pedagdgico, los nifios de esa edad tienden a simplificar las
imagenes; es decir, si tu les presentas un libro con imagenes muy
complejas, el niio discrimina o deshecha mucha de esa informacién
y lo que él ve son formas basicas, lo que tiene cierto sustento en
la Psicologia Gestalt y en el concepto de Pregnancia que es ver
una figura sencilla, geométrica. De hecho nosotros tendemos a
eliminar mucha de la informacién a pesar de que somos adultos,
si nosotros vemos un evento demasiado rapido, es tan complejo
el evento y tan complejas las formas que tendemos a discriminar
tanto que recordamos solamente una parte de esa informacién,
el nifio funciona parecido, él ve una imagen realista pero él no
ve todos esos detalles, es mas, nosotros tampoco los percibimos
hasta que los tenemos que ver varias veces, él ve formas basicas,
si ve un cuerpo humano va a ver circulos, va a ver elipses, va a ver
triangulos, lo que corresponda y va a tender a simplificarlo, tienden
a buscar lo sencillo, lo simple, porque no los confunde.

117 @ Capitulo Il



18 @ Capitulo llI

7. éCoémo es el pensamiento concreto y abstracto en los nifios
de 8 a 10 afios?

G. D. P.: Piaget hablaba de que ellos manejan cuestiones muy
concretas a esa edad, esto quiere decir que para poder entenderlo
tuvieron que haberlo manipulado antes. A pesar de que el nifio
puede entender condiciones abstractas como los sentimientos,
conceptos como la muerte son complejos para ellos, porque la
muerte implica un proceso de no ver, de no estar, si lo empiezan a
procesar, pero les es dificil entender la consecuencia, o sea el nifio
sabe que ya no va a ver al familiar en ese momento, pero todavia
no distingue claramente que la consecuencia es que nunca mas
lo va a volver a ver, entonces los procesos de abstraccién son un
poco complicados a esa edad, mientras que en el chico de 11 6
12 afios se dan de manera natural ya; es decir, a partir de ciertas
caracteristicas él infiere lo que sigue, en el nifio de 8 afios no es
tan sencillo, tenemos que darle una estimulacién extra, tenemos
que darle ejemplos con base en lo que conoce, para que él se
vaya acostumbrando y vaya generando esas conexiones de lo que
conoce hacia lo que no conoce.

Tenemos que recordar que para que exista un proceso de
abstraccion debe haber un proceso concreto y un proceso de
generaciéon de imagenes mentales, no se le puede decir a un nifio
la palabra “arbol”, si él nunca ha visto un arbol, porque no tiene
significado para él, carece de esa imagen. El caso més clasico
es el “nimero”, nosotros no podemos ensefiarle al nifio la grafia
del nimero 5, si él no ha manipulado antes 5 objetos, porque él
aprendera la grafia, pero si no hay este manejo, cuando el empiece
a avanzar en su educacion, esa grafia queda como en un limbo;
es decir, no tiene un significado a nivel mental y es cuando nos
encontramos con que los nifios no aprenden matematicas, no saben
hacer manejo de nimeros, por esa falta del manejo concreto que
es tan importante. Tanto las letras como los nimeros, una vez que
los adquirimos son procesos abstractos, pero siempre empiezan
con un proceso concreto.

L. C.: Todavia a esta edad no pueden tener abstracciones, intuyen
pero una abstracciéon como tal, no. Las matematicas; por ejemplo,
tienen una funcidn préctica; sin embargo se basan en la abstraccién,
en el ir mas alla, en ver letras y nimeros y que tengan un sentido,
eso es complicado para los chicos. Ese es el gran problema que
tenemos en la educacién de matematicas, porque les estamos
enseflando a base de abstraccién cuando el desarrollo cognitivo
del nifio no esta preparado para la abstraccién. En Singapur tienen
un método para la enseflanza de Matematicas que justamente



se llama “Método Singapur”, que establece que para aprender
Matematicas primero se tiene que empezar por lo concreto. Las
operaciones concretas es toda esta parte de ir manipulando, por
eso en preescolar se utilizan «cositas, pelotitas[sic]», billetes de
juguete, se utiliza mucho material didactico. Entonces, primero
pasan por la etapa de tocar el material y ya después lo transforman
en algo grafico, ya cuando lo transformaron en algo grafico ya lo
pasan a numero y entonces ya pueden desarrollar el pensamiento
abstracto, pero realmente el pensamiento abstracto se desarrolla
a partir de los 12 afios en adelante; es decir, en la secundaria.

8. ¢Es posible la existencia de procesos abstractos en etapas
de desarrollo anteriores a la adolescencia?

Z. C.: Si, hay una cuestién de abstraccién desde que el cerebro
empieza a funcionar y empieza a asociar, si creo que en todo
el desarrollo del ser humano hay procesos de abstracciéon de
diferentes niveles.

G. D. P.: Si, si existen esos procesos pero se dan a menor escala
que los procesos concretos.

L. C.: El pensamiento del nifio alin no estd preparado para eso,
pero quiza ya empieza a adquirir ciertas condiciones que lo hacen
estar preparado, pero como tal la abstraccién no llega hasta los 12
afos.

9. éSe pueden generar procesos en los nifios antes de lo
previsto para su edad?

G.D. P.: Recordemos que en Piaget las edades son una generalidad
y no quiere decir que no se pueda llegar antes o que no se pueda
llegar después; de hecho podemos generar procesos antes con el
adecuado apoyo, y siempre y cuando haya interés por parte del
pequefio, si no existe el interés no va a llegar a ningln proceso
antes. Entonces, si se puede pero tienes que hacer un proceso
de “andamiaje”, con cierto tiempo de antelacién para poderlos
ayudar a que entiendan.

L. C.: El “andamiaje” es este apoyo que tu recibes como alumno
para alcanzar otro nivel, y no puedes pasar a un siguiente nivel
educativo o no puedes pasar un aprendizaje si no tienes esos
apoyos.
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10. éComo es el proceso para que los nifios aprendan aleery a
escribir?

G. D. P.: Bueno es un proceso largo, primero se les dan a conocer
visualmente las letras, las grafias y en el modelo actual que es el
modelo PRONALEES, que es imagen/palabra siempre se muestra
la imagen para relacionarla con la palabra escrita.

L. C.: El proceso de lectoescritura necesita de un gran andamiaje
y de muchos conocimientos previos. Es uno de los procesos mas
complejos, porque el hecho de que el nifio entienda el ritmo, que
entienda las pausas que hay entre cada cosa le facilitan la lectura,
si él no entiende que hay una pausa entre cada sonido, no va a
entender cuando lea y por eso tenemos nifios que leen rapido y no
hacen pausas entre las palabras o entre las comas, por eso desde
maternal se les estimula a través de imagenes, a través de cantos, a
través de juegos, y todas esas actividades tienen una repercusién.
Un juego tan sencillo como taparles los ojos y pedirles que hagan
sonidos de animales, y que el nifio distinga al perro o al gato ayuda
al desarrollo de la discriminacién auditiva, si el nifio no tiene
discriminacién auditiva mas adelante va a confundir las palabras;
por ejemplo, el nifio que no alcanza a distinguir el sonido entre
“luna/tuna” es aquel que no pudo distinguir antes los sonidos del
perro y del gato. Igual hay algo que se llama discriminacién visual,
que es el distinguir las letras; por ejemplo, el distinguir la “b” de
la “d”, la “p” de la “q", el “3” de la “E” mayuscula, los nifios que no
tienen discriminacidn visual tienen dislexia, porque no distinguen
la diferencia entre las letras; es decir, no diferencian las imagenes.

1. éA qué edad los nifios pueden leer por si mismos sin la
ayuda de un adulto?

Z. C.: Recuerdo que cuando era estudiante, la teoria, los libros
de desarrollo de la infancia, las propuestas de formacién y de
lectoescritura ubicaban a los nifios aprendiendo a leer a partir
de los 6, 7 u 8 afios de edad dependiendo de la estimulacién que
tuvieran, siempre el contexto ayuda o no al desarrollo de cada nifio;
pero ahora los nuevos estudios de desarrollo de la infancia y de las
propuestas de lectoescritura han demostrado que los nifios estéan
aprendiendo a leer desde los 6 afios, entonces el contexto, las
politicas, las escuelas, la exigencia de los papas hacia las escuelas
han acelerado el proceso de lectoescritura en los nifios.

L. C.: La edad es relativa porque en preescolar les ensefié a los
nifios a leer y a escribir, ya podian hacerlo sin adulto; sin embargo,



para llegar a ello necesitas del apoyo de padres de familia y de
docentes. Tedricamente los nifios deberian de aprender a leer y a
escribir hasta los 6 y 7 afios; es decir, 1°y 2° de primaria; sin embargo
el sistema no permite que esto pase, porque cuando entran a1° de
primaria, ellos ya debieron haber tenido cierta estimulacién, por
eso se estila que en preescolar, sobre todo en escuelas privadas,
se les ensefie el proceso de lectoescritura.

G.D. P.: Es que tendriamos que definir a qué te refieres con “leer”,
leer como tal, podemos hablar que desde 1° 6 2° ya estan leyendo,
si te refieres a “leer y comprender lo que leen”, es un proceso mas
delicado, eso dependeria de la estimulacién y de los procesos
sociales a los que el nifio haya sido sometido tanto en el aula como
en casa, que le hagan mejorar y empezar a comprender lo que lee,
no nada mas leerlo, sino comprenderlo.

12. éCual es la diferencia entre aprender aleery la
comprension lectora?

Z. C.: Al principio solo asocian las grafias; por ejemplo, cuando
ven la “C” dicen: “Ah como Coca-Cola”, entonces ya cuando ven
el letrero dicen: “Ahi dice Coca-Cola”, pero solamente estéan
aprendiendo a relacionar una letra con otras letras pero no hay
una comprensién de la grafia, y de la asociacién, y de la relacién,
y de la palabra hasta que ya tienen mayores experiencias. A esa
edad; por ejemplo los 6 afios, no creo que tengan una comprensién
lectora como la que la teoria busca.

G. D. P.: El nifio es capaz de reconocer la palabra “Coca-Cola”
donde sea, por el logo, por el tipo de letra, etc.; es decir, liga la
imagen a la palabra, pero si yo escribo con el mismo tipo de letra
“Cola-Loca”, el nifio va a seguir diciendo que dice “Coca-Cola” a
pesar de que no es correcto.

L. C.: Supongamos que hay un nifio pequefio que aln no sabe las
vocales pero toma un libro con imagenes y lo empieza a hojear, ve
una imagen y luego ve las letras, entonces dice: “Ah! la Cenicienta
no sé que...”, “La Bella Durmiente no sé que...” y entonces simula o
aparenta estar leyendo. Ese nifio todavia no sabe leer ni escribir,
pero lo deduce a partir de la imagen, los nifios primero empiezan
a leer imagenes y después las palabras, o ve el simbolo de “Coca-
Cola” y el nifio dice: “Ahi dice Coca-Cola” pero realmente no
sabe que ahi dice “Co” o que ahi dice “Ca”, sino que lo deduce
de la imagen, entonces los nifios aprenden primero por imagen y
después empieza el proceso de lectoescritura.
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La adquisicién de la lectoescritura es una herramienta y la
comprensién lectora es otra, que finalmente laidea es que se lleven
de la mano. En preescolar yo empleaba lecturas de comprensién,
porque ya existen libros para preescolar de lectoescritura que
manejan textos pequefios, letra grande y ya les hacen preguntas,
pero creo que es hasta 3° que alcanzan una comprensién més
profunda, todavia en 1° y 2° apenas estdn adquiriendo esas
habilidades, pero a partir de 3° —que son los 8 afios— empieza ya
un trabajo mas fuerte de lectura de comprensidn.

13. ¢Como es la comprensién lectora de los nifios de 8 afios?

G.D.P.: Son literales, si tu les preguntas de la historia te van a decir:
“Pues era un coche amarillo, era una casa azul” pero no van mas
alla, también es un tanto dificil porque tenemos que recordar que
un nifio de 8 afios carece de ciertos procesos abstractos, por su
misma edad no entra todavia en esa categoria, entonces es dificil
que hagan ese trabajo, se puede hacer pero hay que trabajarlo
mucho.

14. ¢Los nifios pueden reflexionar sobre las imagenes y
aprender a partir de ellas?

G. D. P.: Si pueden reflexionar pero depende de qué tanto se haya
hecho un estimulo adecuado, por estimulo me refiero a que hayan
tenido contacto anteriormente, conforme tienen mas contacto se
familiarizan y le empiezan a dar cierto sentido. Cuando ellos ven;
por ejemplo, los comerciales en televisién, a veces el comercial
puede interpretarse de diferentes formas, no necesariamente lo
toman en el sentido que deberia, entonces ellos ya estdn dando
una interpretacién de lo que estan viendo.

L.C.: Latelevisidony las cosas que ven podrian ser una oportunidad
para aprender; sin embargo, los nifios no estan desarrollando un
pensamiento critico porque actualmente los papas trabajan y los
nifios solo conviven con la televisién o con la tablet y sin embargo
el problema no son las cosas inapropiadas que ven, sino que estéan
solos y no hay quién dialogue con ellos sobre: “Ah mira eso esta
mal por esto y esto” o “Eso estd bien por esto y esto”, entonces
cuando el nifio no tiene con quien socializarlo, con quien dialogarlo,
automaticamente lo registra y la mayoria de lo que registramos
en nuestro pensamiento se queda en el inconsciente e influye en
nuestro comportamiento.



15. ¢El contexto modifica la percepcion de los nifios sobre las
imagenes?

G. D. P.: En la escuela oficial donde trabajé, como se dan
desgraciadamente procesos de gente que se dedica a situaciones
no muy licitas, por decirlo asi, los nifios perciben ciertas imagenes;
por ejemplo, a la autoridad como un enemigo, no tanto como
un aliado, a los instrumentos democraticos como una amenaza,
perciben todo en medidas de dinero, en medidas de poder.

Z. C.: Yo creo que si, porque en el contexto indigena los nifios
tienen un acercamiento diferente a la naturaleza, a los animales,
a la gente. Algo tan simple como el color de ciertos animales,
cuando les presentdbamos iméagenes; por ejemplo de un chivo,
habia reacciones como: “Oye pero la chiva que yo tengo aqui no
es de ese color, la chiva es de tal color”, o sea todo el tiempo habia
asombro y dudas, dudas, dudas. Me llamo mucho la atencién lo
que sucedié alla y quise ver qué pasaba en la ciudad y aqui no
habia duda: “Ah pues es un chivo” y no te preguntaban si habia
otros colores, acé no habia tanto asombro ni duda.

L. C.: Por supuesto que si influye, todo lo que te rodea va a
determinar tu estilo de vida. Si yo estoy acostumbrada a ver cierto
tipo de imagenes pues entonces en automatico mi pensamiento
se desarrolla de esa manera, pero también es bidireccional; por
ejemplo, si yo veo imégenes agresivas, entonces me puedo volver
agresiva, incluso sin ser consciente de por qué estoy actuando asi,
y si yo soy agresiva busco imagenes agresivas; entonces es como
un ir y venir entre el pensamiento, la imagen y la sensacion.

BLOQUE 3. RESPUESTA DE LOS NINOS AL TRABAJO CON LIBROS
ILUSTRADOS EN CLASE

16. ¢Has utilizado libros ilustrados infantiles en tu clase?

G. D. P.: Si he llegado a utilizar, obviamente los clasicos como
Caperucita Roja, Pulgarcito, que a pesar de que ya no estéan
incluidos en el curriculo escolar se llegan a utilizar para empezar el
trabajo de cuento, porque ahora se le da mucho empuje al cuento,
pero no al cuento ilustrado, sino al cuento escrito, entonces yo los
utilizaba como un medio de introduccién a este tema.

Z. C.: Si pero me he concentrado mas en los figurativos, incluso
cuando hemos trabajado con los nifios en contextos indigenas
intentamos utilizar imagenes prehispénicas, imagenes de paisajes,
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pero totalmente figurativos, como he trabajado mas en escuelas
publicas me tengo que apegar a los libros que te da el Estado y
casi todo son dibujos del campo, personas arando, no hay como
variedad de imagenes, porque ademas era lo que habia en los
pocos libros que teniamos.

L. C.: Si muchas veces, porque procuro leerles todavia, incluso a
los niflos mas grandes, a veces les gusta escuchar la voz de alguien
mas. También trato de mostrarles el libro y de que ellos vean las
imagenes, y no puedo seguir leyendo si no todos las vieron; la
imagen es algo que les atrae mucho, aiin en blanco y negro.

17. ¢Hay alguna diferencia en la interpretacién que hacen los
nifos respecto de la que hacen las nifas?

G. D. P.: Si, regresando al cuento de Caperucita, mientras que
las nifias se identifican plenamente con Caperucita, los nifios
curiosamente se identifican con el lefiador o el cazador del final
del cuento, como que Caperucita no es mucho de su agrado y esto
tiene que ver con la cuestion del desarrollo, en este caso la Teoria
del Desarrollo Psicosexual de Freud, que dice que en ese periodo
estan como que en bandos opuestos, no se llevan nifios con nifias,
es hasta después que ocurre esta interaccion.

L. C.: Depende del contexto, lo que si te puedo decir es que
los niflos son mas imaginativos y las nifias son un poquito mas
concretas; entonces si podria haber una interpretacién diferente
de laimagen o del texto si eres nifio o nifia pero siempre en funcién
del contexto.

Z. C.: Las nifas y los nifios utilizan un lenguaje especifico, es muy
comun que las niias dibujen nifias y que los nifios dibujen nifos;
que las niias dibujen corazones, paisajes, casitas o arcoiris y que
los nifios dibujen juguetes, pelotas, campos de futbol o a sus
amigos; pero quiza nosotros somos los que coartamos esos dibujos;
porque les ensefiamos lo que deben dibujar en funcién de si son
nifias o son nifios, frecuentemente a las nifas se les asocia con lo
delicado, lo bonito, lo de colores y a los nifios con el deporte, la
aventura, etc., cuando tendria que ser lo mismo, asi que creo que
ensefiamos de acuerdo al género y las imagenes son un ejemplo de
que ensefiamos con género.



18. Desde el preescolar hay condicionamientos socioculturales
sobre como se deben de representar las cosas, cuando el
maestro o maestra dicen: “Vamos a dibujar una casita”, dibujan
el triangulo que simula el techo y el cuadrado debajo que simula
los cimientos, aliin cuando la casa de dos aguas no es comun en
el contexto mexicano, pero asi es como se ensefa y los nifios lo
aprenden y lo reproducen, éQué opinas sobre esas imposiciones
en las representaciones?

G.D.P.: Creo que es herencia del modelo tradicional de ensefianza
donde siempre estamos reproduciendo lo mismo, el modelo de la
“casa” es el ejemplo clasico, dénde le decimos al nifio: “Dibujamos
una casa” y la dibujamos todos, yo también dibuje la casita a dos
aguas en su momento pero es por el modelo educativo que se
nos impuso, todavia tenemos reminiscencias de esto porque no
se han roto esos paradigmas, es dificil que un maestro le diga al
nifio: “Sal afuera de tu casa y dibuja cémo es tu casa”, no, la casa
es asi y él le da el modelo, y lo que el maestro ve como bueno es
la reproduccion del modelo que él da de la casa, pero deberia ser
valido cualquier tipo de casa, entonces, en mi opinién debe haber
una apertura a que el nifio sea libre de representar como quiere y
que le gusten diferente cosas.

Z. C.: Me parece que a pesar de que los nifios estan desarrollando
competencias, desde los conocimientos de éQué son las cosas?,
y un poco asi se los pedimos: (Qué es?, éDe qué color es?, creo
que ellos estan en un momento en el que imaginan y crean todo el
tiempo, y es justo cuando se les pide que dejen de imaginar y que
hagan cosas mas preestablecidas, entonces empiezan a considerar
no pensar en el sentido de ser libres, sino de pensar como los
demas quieren que piensen, porque los estamos encaminando
hacia ciertas cosas que los adultos creemos que estan bien y que
los modelos de ensefianza nos estan dictando. Creo que trabajar
las imagenes, el arte, las diferentes concepciones del mundo ayuda
a crear niflos mas conscientes y abiertos a aprender cosas nuevas
y a comprender a los demas.
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3.1.3.2 ESPECIALISTA EN LA ENSENANZA DE LAS
ARTES PLASTICAS

Objetivos de la entrevista

e Conocer la opinidon del especialista en la Ensefianza de las
Artes Plasticas acerca de la percepcion de las iméagenes
no figurativas en nifios de 8 a 10 afios.

e Contrastar la opinién del especialista en la Ensefianza de las
Artes Plasticas con el enfoque de los especialistas en Pedagogia
y Psicologia.

Estructura de la entrevista

El cuestionario aplicado al especialista fue similar al anterior con
las respectivas modificaciones relacionadas con los conocimientos
especificos de su campo. La entrevista consistié en 13 preguntas
organizadas en tres bloques: 1) Experiencia profesional con nifios,
2) Ensefianza de las Artes Plasticas en poblacién escolar infantil y
3) Percepcién infantil de imégenes no figurativas. La entrevista se
disefd con una duracién aproximada de 1 hora.

Aplicacién y registro

La entrevista se realizé en Junio de 2019 y fue grabada en audio.
La grabacién se entregara en CD a las instancias educativas
correspondientes como material anexo al presente trabajo para su
futura consulta.

PERFIL DEL ESPECIALISTA

La entrevista se dirigié a un especialista con formacién en Disefio
Gréfico, Disefio de la Comunicacién Visual o Artes Visuales, que
tuviera experiencia como docente en la ensefianza de las Artes
Plasticas, trabajando con nifios de 8 a 10 afios, en contextos de
escuela primaria publica o privada. Se eligié este perfil porque
brinda un enfoque més cercano nuestro campo disciplinar y porque
las técnicas de representacion utilizadas en las Artes Plasticas son
también empleadas en la ilustracion de libros infantiles.

4) Mtra. Claudia Reyes Coronilla. Licenciada en Artes Visuales
por la Escuela Nacional de Artes Plasticas y Maestra en
Educacion por la Universidad Interamericana para el Desarrollo,
Campus Tlalnepantla. Actualmente dirige la Jefatura de la
Seccién de Ensefianzas Artisticas del Instituto Nacional de



Bellas Artes (INBA) y cuenta con 23 afios de experiencia en
la gestion de la ensefianza artistica. Como docente impartié la
asignatura de Artes Plasticas durante 17 afios en las escuelas
primarias oficiales que atiende la Seccién, ha participado en
la elaboracion de programas para la Ensefianza de las Artes
Plasticas y ha realizado funciones de supervisién docente,
también ha coordinado talleres, cursos, exposiciones vy
concursos infantiles. Es productora artistica y su trayectoria
suma diversas exposiciones colectivas y proyectos en
desarrollo.

ANALISIS DE LA INFORMACION
BLOQUE 1. EXPERIENCIA PROFESIONAL CON NINOS

1. ¢ Cual es el rango de edad de los nifios con los que has
trabajado?

Claudia Reyes Coronilla (C. R. C.): Todos los maestros de la
Seccién trabajamos con alumnos de escuelas primarias oficiales de
6 a12 afosy hay algunos grupos llamados 9-14, que son nifios de 9 a
14 aflos que cursan su primaria en un periodo de 3 afios, entonces
son los niflos mas grandes que hemos atendido.

2. ¢éCudlles son los contextos socioeconédmicos de los nifios con
los que has trabajado?

C.R.C.:Enlas escuelas donde yo trabajé, casi todos eran de clase
media o media baja y por lo regular son poblaciones a las que no
les interesa demasiado el Arte, entonces son poblaciones donde
hay que trabajar mucho para que se enamoren de esta actividad y
al paso del tiempo se obtengan resultados.

3. éCudlles son los temas de interés de estos nifios?

C. R. C.: Normalmente son los temas actuales que ven en los
medios electrénicos y en la televisién, pero afortunadamente
nosotros hemos podido cambiarles el panorama e irlos insertando
en los temas artisticos. Nosotros trabajamos figura humana,
trabajamos paisaje y ahi ellos reflejan el interés que tienen sobre
ciertas tematicas.
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4. éConoces algun estudio que se haya realizado en México,
desde la perspectiva de la Ensefianza de las Artes Plasticas,
sobre cémo los nifios perciben e interpretan imagenes?

C. R. C.: Conozco el libro “La Pedagogia del Dibujo” de Victor M.
Reyes que habla sobre la representacion de los nifios por etapas,
cémo va evolucionando su representacién y cémo los docentes
pueden ir abordando ciertos temas y ciertas técnicas de acuerdo
a la edad del nifio. He visto trabajos de Colombia y de Argentina,
que estan muy interesados en la ensefianza del Arte en los nifios,
pero es una poblacién distinta donde hay mas consciencia acerca
de este aprendizaje. A pesar de que esta Seccién en la cual trabajo
tiene muchos afios de existir, legamos a muy poca poblacién, por
lo que la percepcidn hacia este trabajo, desde los padres de familia
y a veces desde las autoridades escolares es que “no sirve para
nada”, entonces obviamente el nifio tampoco hace mucho caso a
esta cuestion. Hay muy poco estudio sobre cémo percibe el nifio y
cémo representa, hay pocas personas dedicadas a la investigacidn
en la Pedagogia del Arte y es todavia mas raro encontrar que esas
personas tengan ademas contacto directo con los nifios, porque
tal vez pueden hacer el estudio pero no tener el contacto con los
nifos.

BLOQUE 2. ENSENANZA DE LAS ARTES PLASTICAS A POBLACION
ESCOLAR INFANTIL

5. éHas recibido alguna formacién en técnicas de enseianza-
aprendizaje?

C. R. C.: Nosotros nos hemos formado junto con los nifios en
la cuestion pedagdgica, porque salimos de la universidad con
formacién de artistas visuales, de disefiadores, que son el grueso
docente de la Seccién y aquirecibimos capacitaciéon en Pedagogiay
en Docencia que nos sirve para asentar los aprendizajes adquiridos
dentro de la especialidad y asi poder impartir una clase a los nifios,
ademas de irla mejorando poco a poco en la cuestion pedagdgica.

6. éQuién propone el plan de clase que impartes?

C. R. C.: El programa que nosotros trabajamos fue creado por
maestros de la Seccién y fue avalado por la Subdireccién General
de Educacién e Investigacion Artisticas del INBA, es un programa
flexible y muy sencillo de trabajar.



7. ¢Elplan de clase esta alineado al Modelo de Ensefianza por
Competencias?

C. R. C.: Toda la Educacién Artistica trabaja las competencias
y se manejan los cuatro pilares de la educacién actual que son:
el saber ser, el saber hacer, el saber conocer y el saber convivir.
También esta la transversalidad educativa, que se maneja en casi
todas las actividades, porque vamos reforzando temas que se ven;
por ejemplo, en Matematicas, Historia o Ciencias Naturales, nunca
estd desligada la clase de Artes Plasticas del resto de las materias.

8. CEl plan de clase contempla las imagenes no figurativas
o abstractas? Y si asi es, ¢Cémo las trabajan, tomando en
cuenta que los nifios de esta edad atin no han desarrollado el
pensamiento abstracto?

C.R.C.:Silas trabajamos, a través de la composicidn, a través de las
formas, ya sean lineas, ya sean puntos, ya sean figuras geométricas,
aveces lamancha, a través de estos elementos es como ellos hacen
una representacion abstracta y los trabajos son muy buenos. El
concepto de lo "abstracto” para el nifio es muy complejo, entonces
es dificil que él lo pueda manejar como “abstraccién”; es decir, el
nifio te abstrae desde el momento de su representacién, desde
cémo él percibe el mundo y cémo lo representa, desde ahi ya hay
una abstracciéon pero es de manera figurativa. Nosotros trabajamos
las representaciones no figurativas a través de la composicion, a
través del color y a través de los diferentes elementos de las Artes
Plasticas, que son el punto, la linea, la textura. Los conceptos de:
¢{Qué es un punto?, ¢Qué es una linea?, ¢Qué es una forma?, (Qué
es el color?, si se les ensefia a los nifios, pero el concepto como
tal de lo “abstracto” no lo manejamos, quizas algunos maestros si
lo manejen pero hasta 6° grado, por lo complejo que resulta para
el entendimiento del nifio, pero desde etapas mas tempranas, no.

BLOQUE 3. PERCEPCION INFANTIL DE IMAGENES NO FIGURATIVAS

9. ¢éCuando han trabajado imagenes no figurativas o abstractas
con los nifos, éHas observado cémo ellos perciben sus
propias imagenes, ya sea mientras las estan realizando o al
contemplarlas ya terminadas?

C.R.C.: Porloregularles gusta, eso es algo que notamos. Nosotros
le sugerimos al nifio pero él es el que empieza a crear, empieza a
experimentar, es lo que casi siempre hacen: “Y qué tal si pongo
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una linea aca de forma diagonal y ya no horizontal o vertical”, ellos
mismos empiezan a experimentar y es donde quizé coincide con
la cuestidon no figurativa. Al finalizar el ciclo escolar se hace una
muestra de los trabajos de los nifios y es donde mas se visualiza el
trabajo, ahi se puede ver lo figurativo y lo abstracto.

10. Cuando los nifios ven sus trabajos expuestos, éHas observado
cuales son sus opiniones acerca de ellos?, éExiste alguna
preferencia por lo abstracto o por lo figurativo?

C. R. C.: No hay una preferencia, digamos que les guste mas lo
abstracto o lo figurativo, si les llama mucho la atencién el color y
obviamente les gusta ver sus trabajos en una exposicién y mas a
los papas, el hecho de ver su trabajo expuesto los motiva mucho,
pero yo no me he percatado de que haya alguna preferencia hacia
lo abstracto o hacia lo figurativo.

1. éHas observado alguna preferencia por el color segtin el
género o la edad?

C.R. C.: No, porque normalmente nosotros los ponemos a trabajar
con los colores primarios que son: amarillo, rojo y azul y dejamos
que ellos hagan sus mezclas, a veces les decimos: “Tienen que
trabajar solamente con colores primarios”, a veces les decimos:
“Tienen que hacer mezclas de los colores primarios para obtener
secundarios” y a veces ellos mismos hacen hasta los terciarios. Asi
que no, a ellos les encanta mezclar las pinturas, les encantan los
colores y les gusta hacer sus propios experimentos.

12. Desde el preescolar hay condicionamientos socioculturales
sobre como se deben de representar las cosas, cuando el
maestro o maestra dicen: «VYamos a dibujar una casita»,
dibujan el tridangulo que simula el techo y el cuadrado debajo
que simula los cimientos, ain cuando la casa de dos aguas
no es comun en el contexto mexicano, pero asi es como se
ensefay los nifios lo aprenden y lo reproducen, éQué opinas
sobre esas imposiciones en las representaciones?

C. R. C.: Bueno en nuestra materia no, de hecho nosotros
tratamos de romper con esos estereotipos. Al iniciar un nuevo
ciclo escolar, el maestro aplica un dibujo diagndstico para perfilar
el nivel de representacién que tienen los nifios, incluso aunque
ya hayan tomado clase con nosotros, porque en los periodos de



receso escolar el nifio estd expuesto a imagenes que estan fuera
del contexto de la materia de Artes Plasticas, entonces cuando
regresan dibujan «el tipico arbolito de algodoncito y el palito
[sic]», la figura humana «de hilito [sic]», siempre que hay un receso
escolar hay una regresidn, por eso nosotros hacemos un dibujo
diagndstico para saber como iniciar con esos nifios y qué hay que
reforzar, porque los nifios aprenden esos parametros de internet,
nosotros justamente tratamos de romper con esos esquemas pero
al regresar de vacaciones hay un olvido de esta ensefianza que
hay que rescatar nuevamente, pero si, si hay una tendencia sobre
todo en los nifios que no han tenido nunca un acercamiento a la
Educacion Artistica, porque internet es su Unica referencia.

13. ¢ Entonces, los nifios necesitan siempre de un referente
visual?

C. R. C.: Hasta los adultos. En una ocasién un maestro que era
artista plastico y que nos impartia un taller de Educacion Artistica
nos decia: “Cuando ustedes hacen un trabajo con el nifio siempre
tienen que darle un referente visual, ya sea que ustedes lo dibujen,
ya sea que ustedes le lleven una ldmina o le pasen algin video”.
En mis Ultimas etapas como docente, dibujaba el ejercicio en el
pizarrén, les daba lainstruccion de lo que se iba a trabajar y después
de que todos habian visto el ejemplo lo borraba, porque si dejas
la imagen el 80% & 90% de los nifios lo va a copiar exactamente
igual, en el mismo espacio que tu situaste el objeto o la figura; sin
embargo, es importante que ellos tengan un referente visual sobre
formas figurativas. Por otra parte, el maestro es una guia, no puede
dejar a los nifios completamente libres pero tampoco que sea una
cuestién de reproduccién como maquina porque entonces ya no
seria artistico.
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REFLEXION FINAL ACERCA DE LAS ENTREVISTAS

La experiencia compartida por los cuatro especialistas, en al
menos una hora de entrevista, es de sumo valor documental para
esta investigacion, porque no sélo brindé un panorama desde
los paradigmas educativos, desde los procesos de ensefianza-
aprendizaje y desde los contextos socioculturales de los ambientes
escolares que rodean a los nifios y que sin duda eran mas parecidos
a los contextos en donde se pretendia trabajar, sino que ademas
permitié corroborar los principios tedricos de la Psicologia
del Desarrollo acerca del pensamiento infantil en la etapa de
operaciones concretas. También permitié comprender que aunque
existen algunos procesos de abstraccién en los nifios desde que
nacen y desde que su cerebro empieza a funcionar, desde que
empiezan a percibir el mundo, a interpretarlo y a representarlo;
el concepto de lo “abstracto” como tal, es complejo para ellos
debido a la etapa de desarrollo en la que se encuentran y a que
todavia no son totalmente conscientes de sus propios procesos
cognoscitivos®. A pesar de ello, los especialistas mantuvieron
siempre una postura flexible y abierta a la propuesta planteada por
esta investigacidn, no sin la clara advertencia sobre la estimulacién
previa que los nifios debian tener hacia las imagenes no figurativas,
ya que si era la primera vez que los nifios veian estas imagenes,
era altamente probable que carecieran de algin significado para
ellos, sobre todo en aquellos que no hubiesen tenido nunca
un acercamiento a la Educacién Artistica, que les brindara las
herramientas necesarias para realizar una adecuada apreciacién
de estas imagenes, aunque también expresaron que podia ser
igualmente interesante lo que los nifios pudieran aportar aun sin
una estimulacién previa.

Ahora bien, considerando que todo aprendizaje parte de la
experiencia con lo concreto y que el pensamiento de los nifios
de 8 a 10 afios es, fundamentalmente concreto e inductivo, su
interpretacion acerca de las imagenes es literal; sin embargo,
esto no impide introducirlos a la no figuracién mediante el
nivel perceptivo de cualidades formales y desde los elementos
esenciales del lenguaje visual como son: el punto, |a linea, la forma,
el color o la textura, que son suficientemente concretos para ser
nombrados en términos precisos, para ser asociados a significados
especificos y que los nifios comprenden muy bien. Ya que los
nifios de 8 a 10 afios carecen del pensamiento abstracto en el
mas estricto sentido, figuras del pensamiento como la metafora
pueden ser también complejas para ellos; por ejemplo, los nifios
preoperacionales admiten como real lo imaginario por lo que la
metaforaesinterpretadatambién deformaliteral,alin paralos nifios



operacionales, comprender la metafora implica cierto esfuerzo;
paraddjicamente los nifios comprenden muy bien la funcién del
simbolo y pueden establecer asociaciones simbélicas simples,
lo que puede ser aprovechado en la construccién de mensajes
visuales con iméagenes no figurativas.

Como se ha podido observar a lo largo de las cuatro entrevistas, las
imagenes estan involucradas en todos los procesos cognoscitivos
del ser humano y su uso enfocado y bien dirigido puede contribuir
significativamente al aprendizaje de los nifios. Los paradigmas
educativos actuales, siempre receptivos a nuevas propuestas
que ayuden a mejorar las técnicas de ensefanza constituyen
el ambiente propicio para explorar el potencial comunicativo
de las imagenes no figurativas, las cuales no solo permiten
comprender que la realidad puede ser representada de multiples
maneras, sino que también funcionan en correspondencia con los
procesos simplificadores de la mente, por lo que algunas de sus
caracteristicas pueden ser genuinamente aprovechadas en las
estrategias de ensefianza-aprendizaje y el entendimiento profundo
del pensamiento infantil brinda las directrices necesarias para
disefar vehiculos de comunicacién adecuados a cada etapa de
desarrollo.

A pesar de la apertura mostrada por los especialistas hacia
esta propuesta, a pesar de pronunciarse a favor de que se
le permita al nifio explorar diferentes formas de expresion y
representacion del mundo —lo que a demas es congruente con
los paradigmas educativos actuales— y a pesar de reflexionar
acerca del condicionamiento sociocultural a ciertos modelos de
representacion, a los que todos estamos expuestos, incluso en el
mismo campo de las Artes y el Disefio, queda la sensacion de que
en la practica profesional, los docentes se encuentran limitados
para poner en practica muchas de estas iniciativas, debido
principalmente a la discrepancia entre la propuesta tedrica y una
realidad llena de contradicciones. En la préctica, los docentes
deben sortear diversas dificultades para poder llevar a cabo su
labor con éxito, desde la atencién a grupos extensos, la saturacién
de las aulas, una infraestructura deficiente, la educacién familiar,
hasta la nula participacién de los padres en la formacién de sus
propios hijos. Estoy convencida de que los nifios son capaces de
reflexionar sobre las imagenes, a veces mucho mas de lo que se
espera para su edad y siempre que se les motive a realizar ese
trabajo; pero nada de esto es suficiente si no existe el contexto
adecuado que estimule el desarrollo de dichas capacidades.
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3.2 TRABAJO EXPERIMENTAL CON NINOS DE 8 A 10 ANOS

Esta investigacion tiene por objetivo principal explorar el alcance
comunicativo de la imagen no figurativa en nifios de 8 a 10 afios
habituados a modelos figurativos de representacién, utilizando
como vehiculo de comunicacién el libro ilustrado infantil, por lo
que la siguiente etapa de la investigacién se organizé de la siguiente
manera: 1) Entrevistas a los nifios participantes, 2) Ejercicios de
conceptualizacidn visual y 3) Trabajo con libros no figurativos.



3.2.1

Entrevistas a los ninos
participantes

Se realizdé una entrevista exploratoria de tipo semiestructurada,
que permitié replantear, durante la conversacién y solo en caso
de ser necesario, las preguntas que no fuesen suficientemente
comprensibles en el lenguaje de los nifios, asi como precisar las
respuestas ambiguas.

Objetivos de la entrevista

Conocer los habitos de los nifios y sus preferencias
socioculturalmente adquiridas con relacién al tipo de imagenes

a las que estan expuestos cotidianamente en medios masivos
de comunicacién como: la televisidn, el cine, el internet y
los videojuegos, los cuales involucran procesos de disefio y

comunicacion visual.

Conocer cémo ha sido su aproximacioén a la lectura y si han
tenido contacto con los libros ilustrados en el contexto familiar
y escolar.
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Seleccién de la muestra de investigacién

En el apartado 3.1.2 de este capitulo se determiné la edad de los
nifios participantes, la cual se ubicé en el rango de los 8 a 10 afios.
El nimero de participantes se restringié a 15 y aunque en principio
se formulé la posibilidad de trabajar con ellos de manera grupal, al
final se optd por hacerlo de forma individual ya que de esa manera
se obtuvo un mayor control sobre el desarrollo de las actividades,
permitié brindar atencién personalizada a cada participante y
se evitd que el comportamiento o las opiniones de otros nifios
influyeran en sus respuestas. Se procuré que la muestra abarcara
los tres grados escolares correspondientes al rango de edad
establecido y que estuviera lo mas equilibrada posible respecto al
género.Se buscé que lamitad de lamuestra perteneciera a escuelas
publicas y la otra mitad a escuelas privadas, con el fin de comparar
si existia alguna diferencia en su interpretacién relacionada con la
calidad de la ensefianza y el tipo de sistema educativo.

Estructura de la entrevista

La entrevista se estructuré en 30 preguntas redactadas en un
lenguaje acorde a la edad de los participantes y con una duracién
estimada de 15 minutos. Las preguntas se organizaron en tres
bloques: 1) Contexto familiar y escolar, 2) Exposiciéon a imagenes
en medios masivos de comunicaciéon y 3) Contacto con libros
ilustrados. A pesar de que este cuestionario fue mas extenso que
el aplicado a los especialistas, esta entrevista tuvo una duracién
mucho menor porque se disefid para obtener respuestas cortas y
especificas.

Aplicacién y registro

Las entrevistas se realizaron en octubre de 2017 y fueron
aplicadas por dos entrevistadores: la titular de esta investigacién,
que contdé ademéas con la colaboracién de Debanhi Daniela
Gil Trujillo, egresada de la carrera de Psicologia del Instituto
Politécnico Nacional. Se trabajé en espacios separados con un
nifio simultdneamente. Las entrevistas se grabaron en audio
porque fue el medio que ofrecié mas libertad a los participantes
para expresarse espontaneamente y porque, al ser menores de
edad, resguardaba su identidad conforme a las leyes de privacidad
y proteccion de datos personales.



Reporte final

Al final de cada sesién se aplicé un breve formulario a los padres
con el fin de verificar los datos obtenidos durante la entrevista y
recabar informacién adicional como: nombre completo del menor,
edad, grado escolar, tipo de escuela, ubicacién geografica del
hogar, el nivel educativo de las madres y de los padres, asi como
datos socioecondmicos generales de la familia.

ANALISIS DE LA INFORMACION
BLOQUE 1. CONTEXTO FAMILIAR Y ESCOLAR

Edad: La muestra abarcé 3°, 4° y 5° grado de primaria, poco mas
de la mitad de los participantes contaba con 9 afios cumplidos y
el resto estuvo integrado por nifios de 8 y 10 afios (Ver Fig. 82). El
hecho de que la mayor parte de la muestra se concentrara en los 9
afios fue importante ya que el criterio para determinar la edad fue
que ésta se ubicara en un rango intermedio de la nifiez media que
no colindara drasticamente con la etapa inmediatamente anterior
(niflez temprana) o posterior (adolescencia), y los 9 afios cumplian
con ese criterio.

B 2 nifos
(8 afios)

B 9 nifios
(9 afios)
4 ninos
(10 afios)

Género: Se trabajé con 9 nifias y 6 nifios (ver Fig 83), distribuidos
de la siguiente manera: el grupo de los 8 afios estuvo conformado
por una pareja; el grupo de los 9 afios por 4 nifias y 5 nifios; y
el grupo de los 10 afios estuvo conformado en su totalidad por 4
nifias (ver Fig. 84).

Figura 82.
Nudmero de nifios
por grado escolar.
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Figura 83.

Género.

Figura 84.
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Género.

. 9 ninas

6 nifhos

B 3° (8 afios)

B 4 (9afos)

5° (10 afios)

Tipo de escuela: Ademés de la edad, este fue el segundo criterio
mas importante para determinar la muestra, ya que aunque el
plan de estudios es el mismo tanto en escuelas publicas como en
privadas, éstas Ultimas disponen de mas recursos didacticos, por
lo que se esperaba observar alguna diferencia en las respuestas
segun la calidad de la ensefianza y el tipo de sistema educativo. Se
entrevistaron a 6 participantes inscritos en escuela publica, de los
cuales 3 eran nifias y 3 eran nifios; de igual modo se entrevistaron
a 9 participantes inscritos en escuela privada, de los cuales 6 eran
nifias y 3 eran nifios (ver Figs. 85 y 86).



B Escuela
Publica

" Escuela
Privada

B Escuela
Publica

" Escuela
Privada

Preferencias por asignatura: Las asignaturas que tuvieron mayor
preferencia entre los participantes fueron Espafiol, Ciencias
Naturales y Musica; Matematicas mantuvo el mismo nimero de
opiniones positivas y negativas; mientras que Historia se colocé en
segundo lugar después de Matematicas como la materia que mas les
desagradaba. Los nifios manifestaron que Matematicas e Historia
no les gustaban, no por una falta de disposicion a aprenderlas sino
porque, en el caso de Matematicas, los contenidos les resultaban
complejos y en el caso de Historia les agobiaba la cantidad de
informacién que debian memorizar.

Figura 85.

Tipo de escuela.

Figura 86.

Tipo de escuela.
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Figura 87.
Zona geogréfica de
procedencia.
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Zona geografica: El acceso a los nifios fue el factor que determiné
la configuracién geografica de la muestra. Debido a que el estudio
estuvo dirigido a menores de edad, la investigaciéon se enfrenté
a la dificultad para obtener los permisos necesarios, ya sea por
parte de las autoridades educativas, o bien, de los padres de
familia. Se conté Unicamente con la participacién de una escuela
primaria privada, el Centro Pedagédgico Felipe Villanueva, ubicado
en el municipio de Técamac, lugar de donde provino la mitad de
la muestra. El resto de la muestra, correspondiente al rubro de
escuela publica, se reunié entre personas interesadas en participar
en la investigacion con hijos en el rango de edad establecido. De
esta manera el mayor nimero de participantes entrevistados
provino de tres municipios del Estado de México: Nezahualcdyotl,
Cuautitlan y Tecamac, solo un cuarto de la muestra provino de la

Ciudad de México.

B Estado de México

B Tecéamac (8 nifios)
I Nezahualcdyotl (2 nifios)
Cuautitlan (1 nifo)

M Ciudad de México

M Tlalpan (2 nifios)
Gustavo A. Madero (1 nifio)
|ztapalapa (1 nifio)

Contexto socioeconémico familiar: Este criterio estuvo vinculado
directamente a la poblacién de cada escuela; sin embargo, la
muestra presentd caracteristicas homogéneas, ya que todos los
participantes pertenecian a familias de clase media. A solicitud de
los padres y con el fin de resguardar la informacién privada de
los nifios y de sus familias solo se recabaron datos generales; por
ejemplo, la ocupacién econdmica de los padres sin especificar el
ingreso familiar mensual.



Nivel educativo de las madres y de los padres: Se evalué la
informacién proporcionada por 12 madres y 11 padres de familia,
ya que algunos de los nifios tenian hermanos participando en el
estudio, y en el caso de 2 hermanos se desconocia la informacién
del padre porque éste no vivia con la familia. Tanto las madres como
los padres de los participantes habian completado su educacién
basica (primaria y secundaria), pero las madres superaban a
los padres en estudios concluidos de nivel medio superior y
superior. 2 de las madres contaban con un grado de maestria, 5
habian concluido una licenciatura, 3 concluyeron sus estudios de
bachillerato o preparatoria, una no terminé la preparatoria y una
habia concluido sus estudios hasta la secundaria. En el caso de
los padres ninguno contaba con estudios de posgrado, 3 habian
terminado una licenciatura y uno abandoné la carrera antes de
concluirla, solo uno de los padres contaba con una carrera técnica,
2 concluyeron sus estudios hasta el bachillerato o la preparatoria,
uno no termind la preparatoria y 3 habian concluido sus estudios
hasta la secundaria.

Tablan
Nivel educativo de las madres y de los padres

Nivel educativo de las madres Ol 02 03 04 O5 06
Maestria
Licenciatura
Licenciatura inconclusa
Carrera Técnica
Preparatoria o Bachillerato
Preparatoria o Bachillerato inconclusos
Secundaria
Primaria
Nivel educativo de los padres Ol 02 ©03 04 O5 06
Maestria

Licenciatura

Licenciatura inconclusa

Carrera Técnica

Preparatoria o Bachillerato

Preparatoria o Bachillerato inconclusos

Secundaria

Primaria
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14 Princesita Sofia,

Mickey Mouse, Alvin y

las Ardillas, Steven Universe,
Bob Esponja, Pokemon,
Ladybug, Campamento
Lakebottom, La Pandilla

de la Selva al Rescate, Los
Pingliinos de Madagascar,
Los Padrinos Magicos, 31
Minutos, Superman, Yo-Kai
Watch, Atomic Puppet, Kick
Buttowski, iBum, Pum, Kapow!,
Mechanimals, Sailor Moon,
Dragon Ball y Caballeros del
Zodiaco.

15 Descendientes, Violeta,
Soy Lunay Yo soy Franky.
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Ocupacion econémica de las madres y de los padres: Las 2 madres
con estudios de maestria y 4 de las 5 con licenciatura ejercian
su profesidn, solo una de las mamas con licenciatura concluida
trabajaba en algo distinto a lo que estudié; 2 de las madres
con estudios de preparatoria o bachillerato concluidos y la mama
con preparatoria inconclusa se dedicaban al hogar, una mama con
bachillerato concluido trabajaba en un negocio propio y la mama
con estudios de secundaria trabajaba como costurera para apoyar
la economia de su familia. Sobre la actividad econdémica de los
padres, los 3 con licenciatura terminada, el padre con licenciatura
inconclusa y el padre con carrera técnica realizaban actividades
relacionadas con sus estudios, los 2 padres con estudios de
preparatoria o bachillerato concluidos trabajaban en una oficina
de transito y en un negocio propio respectivamente, el padre con
preparatoria inconclusa se empleaba como albafiil y los 3 padres
con estudios de secundaria se empleaban como taxista, mecénico
y mesero.

BLOQUE 2. EXPOSICION A IMAGENES EN MEDIOS MASIVOS DE
COMUNICACION

La informacién recabada acerca de los gustos y preferencias de
los participantes en medios masivos de comunicacién como la
televisidn, el cine o el internet, segtin el género y la edad, coincidié
con la proporcionada por los especialistas entrevistados. Todos los
participantes veian televisiéon habitualmente a través de canales
por suscripcion o por televisidn abierta, pero mientras que los
participantes de 8 y 9 afios preferian las caricaturas™, el grupo
de 10 afios, compuesto en su totalidad por nifias, incluia ademas
las teleseries dirigidas a adolescentes™ entre sus programas
preferidos.



También se observé una diferencia entre los contenidos de las
caricaturas que veian los participantes de 8 afios y las que veian
los de 9 afios, los temas eran basicamente los mismos (comedia,
ficcion, amistad, aventura, fomento a los valores familiares, sociales
y morales), pero las caricaturas que veian los de 8 afios tendian a
tramas y lenguajes mas inofensivos e ingenuos que las caricaturas
que veian los de 9 afos, que se caracterizaban por contenidos
de accién y violencia mas intensos, pues presentaban escenas
de combate y lenguaje mas agresivo entre los personajes, estos
contenidos tenian mayor preferencia entre los nifios de 9 afios a

pesar de no estar clasificados para su edad®. 16 De acuerdo a los
Lineamientos de clasificacién

La publicidad en televisién fue poco o nada significativa para los de contenidos audiovisuales

.. .. de las transmisiones
participantes de la muestra, 4 de los participantes no recordaban

radiodifundidas y del
ningun comercial, 5 recordaban vagamente algin comercial servicio de televisién y audio
sin acertar a decir de qué producto o marca se trataba, 2 solo restringidos, publicados en el
recordaban el comercial por la melodia y Unicamente 4 pudieron Diario Oficial de la Federacion

el 15 de febrero de 20717,

describir algin comercial con exactitud porque tenia que ver
algunos de estos programas

con sus intereses: juguetes, comida chatarra o peliculas de se ubican en |a categoria B
superhéroes. La actividad de ver peliculas dependia en todos los (contenido para adolescentes
casos y mucho mas que ver television, de la dinamica familiar; los y adultos).

padres de 12 de los participantes acostumbraban llevarlos al cine

asi como ver peliculas en casa y 3 participantes solo veian peliculas

en casa porque la contratacién de servicios de transmisién por

internet resultaba mas cémodo y econdmico. Las preferencias de

los nifios en este rubro fue similar al registrado en los programas

de televisién.

En cuanto a los videojuegos 13 de los participantes los habian
jugado alguna vez y 2 manifestaron que no les justaban. El
dispositivo mas utilizado para esta actividad fue el teléfono
celular, seguido por la tablet como segundo dispositivo mas
utilizado para jugar, ya sea que fueran propios o de algin familiar
(abuelos, padres o hermanos), 2 participantes utilizaban ademas
el teléfono celular para otras actividades como ver videos, seguir
a otros jugadores en sus canales de YouTube y conversar por
WhatsApp; solo 3 participantes utilizaban otros dispositivos (Wii,
Xbox o computadora) para jugar. Se detecté que los participantes
habian estado expuestos a imagenes, que aunque no llegaban a
la abstraccién total, si exhibian algin grado de simplificacion,
principalmente en las caricaturas (ver Fig. 88) y los videojuegos (ver
Fig. 89), algunas de ellas cercanas a la no figuracidn, lo que también
confirmé que los nifios comprenden mejor las formas sencillas y
que las agencias de entretenimiento entienden e implementan ese
criterio en el disefio de sus productos.
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Figura 88.
Caricaturas.
De izquierda a derecha:

Bob Esponja, 31 Minutos y
Yo-Kai Watch.

Figura 89.
Videojuegos.
De izquierda a derecha:

Slugterra, Minecraft y

Geometry Dash.

144 ® Capitulo Il



BLOQUE 3. CONTACTO CON LIBROS ILUSTRADOS

En el contexto familiar la mayoria de los participantes realizaban
otras actividades en su tiempo libre como jugar con sus hermanos
y amigos, cuidar a sus mascotas, escuchar musica, dibujar, pintar
o hacer manualidades; solo 3 de los participantes mencionaron
“leer” como una de las actividades que realizaban cuando se
sentian aburridos. Todos los participantes mencionaron que
tenian libros de cuentos en casa, con o sin ilustraciones, aun
aquellos pertenecientes a las familias de recursos econdmicos
mas limitados tenian al menos un libro. Los participantes dijeron
que sus familiares les habian comprado o regalado los libros
y que no siempre trataban de los temas que a ellos les interesaba.
En el contexto escolar 13 de los participantes dijeron que su
escuela contaba con biblioteca pero que no la frecuentaban o la
utilizaban para otras actividades diferentes a la lectura. Todos los
participantes dijeron que el trabajo en clase se realizaba solo con
los libros de la Secretaria de Educaciéon Publica, aunque a veces
tenian acceso a libros de cuentos en la clase de lectura. La mitad
de los participantes manifesté que “leer” era una actividad que no
les desagradaba, siempre que no fuera por obligacién. La mayoria
recordaba haberse acercado a los libros por curiosidad al menos
en una ocasion, recordaban al menos un titulo y su contenido, las
tematicas preferidas fueron de fantasia entre los nifios de 8 afios y
las historias de terror, ciencia ficcidon y creaturas mitoldgicas entre
los nifios de 9 y 10 afios.

CONCLUSIONES SOBRE LAS ENTREVISTAS CON LOS NINOS

Debido al tamafio de la muestra no se identificé una diferencia
importante en las respuestas de los participantes que estuviera
directamente relacionada con el tipo de escuela —principal criterio
de diferenciacién—, nicon la ubicacién geogréfica, el nivel educativo
de los padres o el nivel socioeconémico de sus familias”. En cuanto
al criterio de género, la muestra fue equilibrada en los grupos de
3°y 4° grado; pero en 5° la totalidad de los participantes fueron
nifias, lo que quizd podria haber repercutido en una apreciacién
sesgada del grupo de 10 afios debido a la falta de la perspectiva
masculina; sin embargo, esto no impidié comprobar que los nifios
de esta edad empiezan ya a interesarse en tematicas dirigidas a
jovenes adolescentes. Fue interesante descubrir que a la mitad
de los participantes les gustaban las Matematicas, ya que por
definicién estan basadas en la abstraccidn; pero la mitad de la
muestra no mostré aversion hacia esta asignatura.

17 Esta homogeneidad se
observaria también en los
ejercicios de conceptualizacién
visual y el trabajo con libros

no figurativos.
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No es de sorprender que las madres contaran con mas estudios
concluidos que los padres, pues a pesar del tamafo reducido
de la muestra, fue un reflejo del contexto nacional. De acuerdo
a la informacién presentada por el Instituto Nacional de
Estadistica y Geografia (INEGI) y el Instituto Nacional de las
Mujeres (INMUJERES), aproximadamente desde el afio 2008, la
poblacién femenina ha empezado a superar el rezago educativo
e incluso la tasa de alfabetizacién rebasa ya ligeramente a la de
la poblacién masculina (INEGI & INMUJERES, 2018, pag. 92). Sin
embargo, el nivel educativo en los padres no necesariamente esté
directamente relacionado con el nivel educativo de los hijos o de
su interés en la lectura, es necesario resaltar que la mayoria de
los nifios manifestaron que algunos de los libros que tenian no
eran de su interés y solo un porcentaje muy pequefio —apenas 3
nifios— acostumbraba leer en sus ratos libres, esto evidencia que
hay una diferencia importante entre lo que los adultos suponen
que les gusta y lo que a ellos verdaderamente les interesa. El Unico
indicador que si estuvo relacionado con el nivel socioecondmico
de los padres fue el acceso a los libros, ya que los padres con mejor
solvencia econdmica tenian mas posibilidades de proporcionar
mas libros a sus hijos.

Es necesarioresaltar que todos los libros mencionados por los nifios
correspondian en su totalidad al tipo figurativo, a pesar de ello se
detectd que los nifios no eran del todo ajenos a la no figuracion
porque de una u otra manera estaban expuestos en su contexto
cotidiano a imagenes que exhibian alguna clase de simplificacién,
en medios como la televisidn, los videojuegos e internet. Esta
idea aunada a que el dispositivo electrénico mas utilizado por los
nifios era el teléfono celular, resulta bastante atractiva si se toma
en cuenta que podria abrir una linea de investigacion que permita
observar la interaccién de los nifios con las iméagenes no figurativas
en medios digitales y ya no solo en los medios impresos.



3.2.2

Ejercicios de
conceptualizacion
visual

Conceptualizarsignificarepresentar unarealidad especifica, mental
o materialmente, por lo que para la siguiente fase de la investigacion
se utilizd el tangram, un juego de origen chino que consiste en
7 piezas: 2 tridngulos grandes, un tridngulo mediano, 2 tridngulos
pequefios, un cuadrado y un romboide. El objetivo del juego es
formar figuras utilizando todas las piezas sin superponerlas, pero la
figuracion se ve restringida al disponer solo de 7 piezas que ademas
son geométricas y que no incluyen curvas, paraddjicamente el
resultado que se obtiene es una representacion extremadamente
simplificada del objeto que se intenta representar.
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Figura 90.
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Tangram.

Objetivo de los ejercicios

e Detectar patrones  estructurales basicos en las
representaciones de los nifios participantes, con el fin de
comprobar el condicionamiento sociocultural a modelos
preestablecidos de representacién.

Estructura de los ejercicios

Se trabajé con 5 conceptos que los participantes ya conociany que
formaban parte de su repertorio mental, los conceptos propuestos
fueron: 1) casa, 2) arbol, 3) televisién, 4) nifio y 5) gato. El ejercicio
consistid en representar un concepto a la vez utilizando las piezas
del tangram, pero a diferencia de las reglas tradicionales del juego,
se permitid a los participantes que usaran solo las piezas que
consideraran necesarias para sus representaciones, podian usar
las 7 piezas o solo algunas de ellas. El tiempo promedio calculado
para esta actividad fue de 10 minutos; pero se permitié a los
participantes emplear el tiempo que necesitaran para ejecutar
cada una de sus representaciones.

Aplicacién y registro

Se utilizaron 2 juegos de tangram, en el primero todas las piezas
eran de distintos colores, en el segundo solo habia piezas azules
y rojas. Los ejercicios se aplicaron de manera individual después
de cada entrevista. El tangram multicolor se trabajé con la mitad
de los participantes y el tangram bicolor con la otra mitad. Cada
representacion fue registrada en fotografia para posteriormente
hacer un analisis comparativo de las imagenes obtenidas.



ANALISIS DE LOS RESULTADOS

Como se esperaba los participantes intentaron representar los
conceptos de forma figurativa, el color de las piezas fue irrelevante
en todas las representaciones, todos los participantes priorizaron
laforma sobre el color. Al contar con un nimero reducido de piezas
los participantes eligieron representar solo los rasgos esenciales
utilizando incluso menos de las 7 piezas disponibles. La seleccion de
las piezas y su composicion dependié totalmente de las decisiones
personales de cada nifio. A pesar de que los participantes no
tuvieron contacto entre si, se descubrieron patrones estructurales
basicos subyacentes a todas las representaciones de un mismo
concepto. En 4 de los 5 conceptos (casa, arbol, television y nifio) se
detectaron patrones con 3 variantes, por esta razén los resultados
de estos 4 conceptos se presentan primero, reservando para el
final el concepto en el que todas las representaciones fueron
diferentes (gato).

1) Concepto “Casa’: Todos los nifios sin excepcidn y sin importar
el grado de complejidad de su representacién, reprodujeron el
modelo de la “casa de dos aguas” e invariablemente utilizaron el
triangulo para representar el techo y el cuadrado o el rectangulo
para representar los muros y los cimientos. Los participantes
cuidaron siempre que la longitud de la base del tridngulo fuera
similar a la longitud del lado superior del cuadrado, solo en un
caso la base del triangulo rebasé el lado superior del cuadrado
(ver Fig. 91).

Tabla 12
Variantes del concepto “Casa”

1. Casa de 2 piezas:

Emplea una pieza por cada forma bésica, el tridngulo para 2 piezas

representar el techo y el cuadrado para los muros y cimientos.

7 participantes
utilizaron esta
representacion

2. Casa de 3 a 5 piezas:

Emplea mas de 2 piezas para componer las mismas formas 3 a5 piezas

basicas que en la variante anterior pero a una escala mayor.

3 participantes
utilizaron esta
representacion

3. Casa de mas de 5 piezas:

Representaciones con 2 casas, casas con chimenea y las que usan 4 a 7 piezas

el principio de cierre de la Gestalt™ para completar el cuadrado.

5 participantes
utilizaron esta
representacion

18 Las cosas que no estan terminadas generan cierta incomodidad en el cerebro, por lo que tiende
a completar mental y visualmente las formas que parecen abiertas o parcialmente ocultas.
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2) Concepto “Arbol”: Los participantes usaron las formas basicas
empleadas en el concepto anterior, con la diferencia de que en esta
ocasion cuidaron que la base de los triangulos (copa) si rebasara
el grosor de la pieza que representaba el tronco (cuadrado,
rectangulo o romboide). Se registraron 3 variantes, en las 2 primeras
la representacién se asemeja a un pino o al arbol de Navidad y en
la tercera variante los nifios utilizaron formas diversas (ver Fig. 92).

Tabla 13

Variantes del concepto “Arbol”

1. Arbol con copa de un nivel:
Utiliza una o 2 piezas para formar el tridngulo que representa la 2 a3 piezas
copa del arbol y una pieza para representar el tronco.

6 participantes
utilizaron esta
representacion

2. Arbol con copa de 3 a 5 niveles:
La copa del arbol se compone con triangulos de distintos tamafios

4 participantes

. . ; . 4 a 6 piezas utilizaron esta
dispuestos verticalmente, en forma creciente o decreciente. -
, . representacion
El tronco esté formado por una o 2 piezas.
! . 5 participantes
3. Arboles irregulares: . p . P
4 a 6 piezas utilizaron esta

Incluye a los arboles con copas redondeadas o con ramas.

representacion

3) Concepto “Television”: Algunos de

los participantes

desarrollaron 2 versiones de este concepto, pero en cualquier

caso siempre utilizaron el cuadrado como elemento central de la

composicion para representar la television, solo un participante

utilizd el rectangulo con ese propdsito. La representaciéon mas

recurrente fue la televisién cuadrada con antenas, lo que puede

explicarse; por un lado, porque todos los participantes conocian

los televisores analdgicos mucho antes de la transicion tecnoldgica

definitiva a las televisiones rectangulares de sefial digital, que en

México ocurrié en Diciembre de 2015, y porque en las caricaturas,

la television sigue representandose de forma cuadrada y con

antenas (ver Fig. 93).
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Tabla14
Variantes del concepto “Televisién”

1. Televisién con antenas.

Utiliza el cuadrado, construido a partir de una o 2 piezas,

para representar la pantalla y uno o 2 triangulos pequefios para
representar las antenas.

3 a5 piezas

10 participantes
utilizaron esta
representacion

2. Televisién sin antenas.

Se representa Unicamente la pantalla de forma cuadrada
utilizando 2 o mas piezas. Solo un participante representé la
pantalla de forma rectangular.

2 a 3 piezas

2 participantes
utilizaron esta
representacion

3. Televisién con mueble.
Representa la pantalla apoyada sobre su base, sobre un mueble, o
bien, enmarcada por éste.

2 a7 piezas

5 participantes
utilizaron esta
representacion

4) Concepto “Nifo”: Casi todas las representaciones tendieron

a mostrar el cuerpo completo, en cualquiera de sus variantes la

cabezay el torso fueron siempre imprescindibles. Para representar

la cabeza utilizaron el cuadrado solo porque no habia un circulo

disponible (ver Fig. 94).

Tabla 15

Variantes del concepto “NifAo”

1. Cabeza o cabeza con torso.

2 participantes

Destaca la cabeza como el elemento més importante de la 2 piezas utilizaron esta
composicidn, siempre representada por el cuadrado. representacion
2. Cabeza, torso y 2 extremidades. .
7 participantes
La cabeza y el torso son representados por el cuadrado y el . .
4 a 5 piezas utilizaron esta

romboide, adicionalmente se usan 2 piezas para representar 2
extremidades, ya sea los brazos o las piernas.

representacion

3. Cabeza, torso y 4 extremidades.
Se representa la figura humana completa con todas sus
extremidades.

5 a7 piezas

6 participantes
utilizaron esta
representacion
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Figura 91.

Concepto “Casa”.

1. Casa de
2 piezas.

2. Casa de
3 a5 piezas.

3. Casa de mas
de 5 piezas.
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1. Arbol con copa
de un nivel.
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2. Arbol con copa
de 3 a5 niveles.
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3. Arboles
irregulares.

Figura 92.
Concepto “Arbol”.
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Figura 93.

Concepto “Televisién”.

1. Television
con antenas.

2. Television
sin antenas.

3. Television
con mueble.
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1. Cabeza o

cabeza con torso.

2. Cabeza, torso y
2 extremidades.
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3. Cabeza, torso y
4 extremidades.

Figura 94.

Concepto “Nifo”.



5) Concepto “Gato”: En este ejercicio todas las representaciones
fueron diferentes, lo que en principio dificulté establecer algin
tipo de patrén, finalmente fue posible, pero atendiendo solo a las
variantes presentes en algunos rasgos de la composicién (cabeza,
orejas, cuerpo, cola o patas) y no a la totalidad de la representacion.

Figura 95.
Concepto “Gato”.
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Cabeza cuadrada: 13 de los participantes utilizaron el cuadrado
para representar la cabeza, solo uno de ellos utilizé el cuadrado
en forma de rombo, 10 agregaron tridngulos para representar las
orejas y 3 no las representaron.

Cabezadistintaala cuadrada: Solo 2 participantes utilizaron piezas
distintas al cuadrado (romboide y triangulo) para representar la
cabeza, al romboide se le agregaron dos tridngulos para representar
las orejas y en el caso del triangulo las orejas estaban implicitas en
la forma.

Orejas: 12 participantes representaron las orejas con triangulos en
al menos 9 posiciones distintas.

Cuerpo: El romboide se utilizd 6 veces para representar el cuerpo,
el tridngulo se utilizé también 6 veces y el cuadrado solo 2.

Cola: El romboide y el tridngulo fueron utilizados también para
representar la cola, el romboide se utilizé 3 veces y el triangulo 2.

Patas: 5 participantes no incluyeron las patas en sus
representaciones, 3 simplificaron la representacién de todas las
patas con una sola pieza, 6 las representaron con 2 piezas y solo un
participante las representé con 3 piezas.



CONCLUSIONES SOBRE LOS EJERCICIOS DE
CONCEPTUALIZACION VISUAL

Los resultados de los ejercicios demostraron que los sistemas
de representacion descansan, si en los procesos bioldgicos de la
percepcion pero sobre todo en los condicionamientos culturales;
que estos sistemas de representacién se aprenden, desde que
se nace, en el seno la dinamica social y que el vinculo entre el
objeto real y su representacion no se construye, necesariamente,
en funcién del parecido fisico entre ambos, sino en funcién del
acuerdo colectivo que dicta lo que significa “ser semejante”, y los
hechos que se describen a continuacién asi parecen confirmarlo:

e El descubrimiento de patrones estructurales en todas las
representaciones de un mismo concepto, como la “casa de
dos aguas”, donde todos los participantes reprodujeron sin
excepcion el modelo a pesar de no tener contacto entre siy a
pesar de no corresponderse con su realidad contextual.

e Al no conseguir una representacién suficientemente realista,
los participantes preguntaban frecuentemente si lo habian
hecho bien, lo que indica que el grado de semejanzaicénicay la
consideracién cultural sobre lo “semejante” son los parametros
para calificar una representacién como correcta o incorrecta.

e Los nifios utilizaron intuitivamente los mismos principios
compositivos que el disefiador emplea profesionalmente para
producir un mensaje visual o el artista plastico para producir
una pintura, como el equilibrio, la simetria, el espacio positivo/
negativo y la seriacién creciente o decreciente, lo que significa
que tanto los nifios como el disefiador y el artista comparten
cédigos culturales de representacion, independientemente de
su nivel de desarrollo cognoscitivo o de su contexto individual
inmediato.

Los ejercicios de conceptualizaciéon también demostraron que
tanto la figuracién como la no figuracién parten de los objetos de la
realidad y que se articulan bajo los mismos principios compositivos,
pero, la dificultad para relacionar a la imagen no figurativa con
un referente especifico persiste, porque la interpretacién de las
representaciones que los nifios realizaron solo fue posible gracias
a que se sabia con antelacion lo que se iba a representar y se llevo
un registro del proceso, pero sin esa informacién hubiera sido muy
complicado, y en algunos casos imposible, descifrar las imagenes
resultantes por si solas.
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3.2.3

Trabajo con libros
no figuratvos

3.2.3.1 REPRODUCCION DE LIBROS YA EXISTENTES

Se trabajé con los modelos comunicativos 2) y 4) presentados
en el apartado 2.3.2 que incluian a la imagen no figurativa y que
se considerd que no habian sido suficientemente explorados; es
decir: imagen no figurativa con texto, donde la imagen se apoya en
un codigo auxiliar para solventar la funcién referencial e imagen

no figurativa sin texto, restringida a un reconocimiento primario de

cualidades formales. De los libros presentados en el apartado 2.2,
considerados paradigmaticos del uso de la no figuracidn en el libro
infantil, se seleccionaron 2 que se correspondian con los modelos
comunicativos antes mencionados: “Pequefio Azul y Pequefio
Amarillo” de Leo Lionni y “Libro llegible MN 1" de Bruno Munari.
En el momento en que esta investigacion fue realizada, ninguno de
estos libros se habian publicado nunca en México por lo que fue
necesaria su reproduccion.

“Pequefio Azul y Pequeiio Amarillo” de Leo Lionni: De formato
cuadrado, aproximadamente de 21 x 21 cm, la trama gira en
torno a dos amigos y cuyas familias en principio no aprueban
su amistad a causa de alguna diferencia relacionada con algin
aspecto ideoldgico, étnico, religioso, politico o tal vez con alguna



enfermedad o discapacidad fisica, la historia no lo aclara pero
conforme se desarrolla |a historia las familias de ambos acabaran
por comprender y aceptar su relacion. Esta propuesta maneja
manchas irregulares de colores y se apoya en el texto para facilitar
al lector la identificacién de los personajes y los escenarios.

Figura 96.

Pequerio Azul y Pequerio

Amarillo de Leo Lionni.

Modelo comunicativo:
2) Imagen no figurativa con
texto.

cafare il girotondo!

Comesi divertono a giocare a nascondersi

“Libro llegible MN 1” de Bruno Munari: También de formato
cuadrado este libro consta de un solo cuadernillo que agrupa 8
laminas de papel de 20 x 10 cm dobladas por la mitad. La hoja
que cubre el cuadernillo a modo de portada y contraportada es
de color blanco y ligeramente mas gruesa. Las 7 laminas internas
son mas delgadas y de diferentes colores: rojo, amarillo, verde,
azul, blanco, rosa y naranja, con diferentes cortes transversales y
diagonales. Este libro carece de texto e ilustraciones, pues cada
pagina funciona en si misma como una imagen.

Figura 97.
Libro llegible MN 1

de Bruno Munari.

Modelo comunicativo:
4) Imagen no figurativa sin
texto.
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3.2.3.2 PRODUCCION DE UNA PROPUESTA DE LIBRO INFANTIL

También se trabajé con untercer libro, resultado de los procesos de
experimentacion grafica que realicé durante la investigacién. Este
libro llevé por titulo provisional “Azul”. Es importante mencionar
que se consideraron muchas ideas que dieron origen a diversas
propuestas no figurativas y que éste no fue el Unico libro surgido
de aquella experimentacién, aunque si el mas acabado de todos,
por esa razén estime adecuado presentarlo a los nifios a modo de
prototipo, a fin de observar sus respuestas y asi obtener algunas
pautas para efectuar los ajustes necesarios. Ya que el libro continua
en desarrollo, solo se esbozan algunos de los procesos de disefio
que llevaron a su realizacion. Cabe aclarar también que aunque el
libro ilustrado es el vehiculo de comunicacién propuesto en esta
investigacion, disefiar un libro nunca fue el objetivo principal, el
planteamiento inicial pretendia trabajar solo con libros de otros
autores; no obstante, la consecuencia légica derivada de los
resultados de este estudio seria, por supuesto, disefar un libro.

SELECCION DEL TEMA Y REDACCION DE LA HISTORIA

Este libro se inspird en uno de los personajes principales del libro
de Lionni: “Pequefio Azul” y se pensé como una continuaciéon de
sus aventuras. El tema desarrollado fue la amistad y se escogié
por la importancia que los nifios de estas edades le otorgan a la
aceptacion social, pero en contraste con el libro de Lionni, se
pensd en una historia mas cortay con un final no tan afortunado. La
historia parte de que “Azul” no tienen amigos pero desea tenerlos,
un dia encuentra a “Naranja” y empieza a seguirlo a todas partes,
pero “Naranja” no estaba interesado en ser su amigo y en algin
momento decide alejarse, “Azul” se queda solo y triste, entonces
se vuelve de color gris.

FORMATO Y PAPEL

Inspirado en los libros de Leo Lionni y Katsumi Komagata, este
libro se disefié también en formato cuadrado de 13.5 x 13.5 cm,
compuesto por 5 cuadernillos con cortes circulares y transversales:
3 cuadernillos en papel Cart Astrobrite Celeste de 180 gy 2 en
papel Bond Blanco de 120 g, cada cuadernillo es en realidad un
triptico de 40.5 x 13.5 cm.



Figura 98.

Formato y papel.

Figura 99.

Cuadernillos intercalados.

Azul de Nicté G. Sanchez
Flores, 2015.

DIAGRAMACION Y ESTRUCTURA COMPOSITIVA

Cada pagina de 40.5 x 13.5 cm se dividié en tres secciones y cada
seccion del triptico se dividié a su vez en tercios, pensando en
colocar a los personajes como si fueran fichas de un tablero, de
manera que cada personaje pudiera moverse en alguna de las
nueve posiciones disponibles, buscando siempre el equilibrio y
la armonia visual de acuerdo a lo que se estuviera narrando en
cada escena, la composicidn utilizé los mismos principios que se

emplearian en una imagen figurativa.
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Figura 100.

Diagramacié
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estructura compositiva.
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SELECCION DEL COLOR Y ESTILO GRAFICO

Para el personaje principal se utilizé un color azul oscuro parecido
al que utiliza Lionni en su libro. Para el fondo se utilizé también un
color azul pero mas claro porque ademas de asociarse nuevamente
al personaje principal es un color frio y se corresponde muy bien
con una historia triste. El color blanco se utilizé solo para crear
contraste y agregar un poco de variedad.

Para el personaje secundario se utilizé el color naranja porque
contrasta muy bien con los dos tonos de azul propuestos. En
los personajes incidentales se utilizé también el color naranja,
amarillo y rosa, de manera que visualmente formaran grupos en
los que “Azul” no estaba incluido. Originalmente se pensé ademas
en utilizar verde, rojo y café pero al final se desistié de esta idea
porque los personajes incidentales solo aparecian en el primer
cuadernilloy el espacio para su disposicién era reducido. En cuanto
al estilo gréfico, se utilizaron elementos geométricos regulares,
basicamente circulos de colores.



Figuraio1.

Color y estilo grafico.

Azul de Nicté G.
Sanchez Flores, 2015.

Figurai102.
Color y estilo grafico.

Azul de Nicté G.
Sanchez Flores, 2015.
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Figura103.

Color y estilo gréfico.

Azul de Nicté G.
Sanchez Flores, 2015.

Figura104.

Color y estilo gréfico.

Azul de Nicté G.
Sénchez Flores, 2015.
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lo seguia a un lado.

TECNICAS DE IMPRESION Y ENCUADERNACION

Se utilizaron dos técnicas de impresion: 1) tipo movil vy
2) serigrafia. La impresién se realizé6 en dos momentos, primero
en tipo movil utilizando tinta azul oscuro para los textos, similar
al color del personaje principal y dejando los espacios necesarios
para la posterior impresién en serigrafia, la cual se reservé para
los personajes. La tirada se realizé en Junio de 2015 y consté de
Unicamente 10 ejemplares. No se utilizaron cubiertas rigidas y la
encuadernacién fue sencilla con la costura expuesta.



Per va s
00 quetia serlo.

Figura 105. Figura106.

Impresidn con serigrafia. Cuadernillos impresos.

TIPOGRAFIA

Este libro se realizé en la asignatura “Composicién Editorial con
Tipos Méviles”, bajo la direccién de la Mtra. Alicia Portillo Venegas.
En ese momento el Taller de impresién tipogréfica de la Facultad de
Artes y Disefio contaba con pocas opciones tipograficas, entre las
que se escogid la Garamond Bold que era la familia mas completa.
El libro estaba dirigido a un publico infantil por lo que se utilizé el
tamafio mas grande disponible que era el de 18 puntos.

EL TEXTO COMO CODIGO AUXILIAR

Este libro también se ubicé en la categoria de imagen no
figurativa con texto. Aunque el libro ilustrado infantil puede
incorporar diferentes cédigos de comunicacién, no solo el icénico
y el linglistico, en esta investigaciéon decidi trabajar con sus
cédigos basicos y seguir utilizando el texto como cédigo auxiliar
considerando: 1) que la combinacién texto/imagen no habia sido
totalmente agotada en todas sus formas de expresién y 2) que
la suma de otros cédigos hubiera significado el aumento en la
complejidad analitica de un tema que todavia no se ha estudiado

ni siquiera en sus aspectos mas elementales.
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Figura107.
Tipografia.

Azul de Nicté G.
Sanchez Flores, 2015.
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Objetivos del trabajo con libros no figurativos

e Confrontar a los nifios de la muestra con 3 libros no figurativos
para determinar su grado de aceptacion.

e Observar la manera en que los nifios procesan las imagenes
no figurativas y las incorporan a sus estructuras mentales.

Estructura del ejercicio

Los libros se presentaron a los participantes de manera individual,
primero se presentd lapropuestasin textoyalfinallas 2 propuestas
con texto. Al termino de la lectura de cada libro se tuvo una breve
charla con los participantes para conocer su opinién acerca de
cada propuesta. El tiempo calculado para esta actividad fue de 15
minutos; pero se permitié a los participantes manipular cada libro
el tiempo que consideraran necesario.

Aplicacion y registro
Los libros se presentaron a los participantes después de los

ejercicios de conceptualizacién visual y sus opiniones fueron
grabadas en audio.



RESPUESTA DE LOS NINOS A LOS LIBROS ILUSTRADOS
NO FIGURATIVOS

1) “Libro llegible MN 1” de Bruno Munari

Los participantes tardaron entre 30 segundos y 1 minuto en
revisar el libro completo. Esta propuesta generd respuestas
controvertidas al intentar determinar si se trataba o no de un libro,
solo 2 participantes contestaron que si, 3 contestaron que no, 4
no respondieron y 6 ofrecieron respuestas alternativas de por qué
si podria ser un libro y de por qué no:

«pues parece un libro»
(Valery, 9 afios)

«si, porque aqui se le pueden poner letras y no,
porque no tiene letras»
(Luis, 9 afios)

«no, porque no tiene nada, nada mds son hojas |[...]
tiene como para que se lea, pero no tiene qué leer,
tiene cosas que ver|...] pero son hojas. No, ya sé, si'es un libro |[...]
aunque no tenga ni una letra es un libro,
porque aunque no tiene cosas que leer, tiene cosas que ver»
(Renata, 10 afos)

«si, porque un libro no tiene que tener las caracteristicas de texto,
imagen y fin, y desarrollo y titulo y eso, no debe de tener eso;
un cuento es una historia como tu la quieras hacer, con dibujos
o sin dibujos, con letras o sin letras, con una plana, sin planas
[...] También es dependiendo de la creatividad y la imaginacidn
de cada persona [...], con texto o sin texto, con hoja blanca o sin
nada, cada nifio o cada persona puede imaginar»
(Ayelen, 10 afios)

Los participantes que contestaron que no era un libro puntualizaron
algunos elementos que faltaban para que pudieran considerarlo
como tal, como las «pastas y titulor (Daniel, 8 afos), el «textor
(Samantha, 9 afios), «los nombres de las figuras» (Frida, 9 afios),
asi como corregir lo que consideraron «un mal corte» (Valery, 9
afios) en las paginas. A pesar de la falta de esos elementos, los
participantes pudieron hacer un reconocimiento primario de las
cualidades formales del libro, usando su pensamiento concreto y
nombrando lo percibido en términos precisos:
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«no creo que sea un libro porque aqui
te estd mostrando las figuras»
(Sayuri, 8 afios)

«parecen figuras»
(Dariana, 9 afios)

«seria como que un libro de figuras [...]
como un cuadrado, un triangulor
(Johana, 10 afios)

«se trata de muchos colores y figuras diferentes»
(Michelle, 10 afios)

«se tratd de figuras geométricas de color, que unas eran rosas,
unas eran verdes, unas eran naranjas, azules»
(Juan Pablo, 9 afios)

«aqui es un cuadrado, un triangulo, un pentdgono [...]
un rectdngulo, un cuadrado pero cortado a la mitady
(Edwin, 9 afios).

Cuando se les pregunté si este libro podria servir para algo, algunos
de los participantes intentaron darle algin sentido:

«si, para imaginar |...]

a la vez de que tu puedes mover las hojas
creas figuras y si juntas todo, las figuras,
te da como un tipo imagen»
(Ayelen, 10 afios)

«me parece interesante |...]
me parece como un tipo casa si lo volteo as(|...]
y aparte porque no tiene muchas cosas aqui»
(Dalvin, 9 afios)

«si, para inventar historias, como aqui, parece una boca»
(Luis, 9 afios)

«yo creo que seria como para algunos nifios que no saben las
figuras, pues con este libro se pueden ir aprendiendo las figuras»
(Johana, 10 afios)



«a veces pienso que es para aprender formas
Yy otras veces pienso que sirve para construir;
o sea que inventas formas dobles por ejemplo, esto [...]
haces algo con esto[...] y luego haces figuras,
y luego doblas esto aqui y cuando esta doblado esto [...]
creo que haces una figura y esto |...]
solo tienes que ingeniarte para inventar figuras»
(Edwin, 9 afios)

Algunos participantes reconocieron que la forma y el color podian
comunicar y ser asociados a ciertos referentes: «por ejemplo, e/
azul, el cielo; el verde, el pasto; el blanco, las nubes; el rojo, un
corazén» (Johana, 10 afios); sin embargo, la capacidad narrativa
de la imagen no figurativa sin un texto de apoyo continué siendo
nula. Este libro en particular les parecié muy distinto de los libros
que ellos conocian y aunque pudieron reflexionar y especular
creativamente sobre su posible utilidad, al final no tuvo especial
relevancia para ellos, pues ningln participante lo eligié como su
favorito cuando se les pregunté éQué libro habia llamado mas
su atencion?

2) “Pequeiio Azul y Pequefio Amarillo” de Leo Lionni

Después que los participantes concluyeron la lectura de este
libro se les pidié que explicaran de qué habia tratado la historia,
en sus descripciones se observaron muchas variaciones u
omisiones respecto a la secuencia original de los acontecimientos,
sin que esto afectara su comprensién global de la historia.
También fue posible detectar las relaciones simbdlicas que los
participantes establecieron con las imagenes no figurativas, como
la personificacién de las manchas sin necesidad de que se les
presentara una referencia humana, la transferencia simbdlica fue
inmediata y pudo observarse en comentarios como los siguientes:

«se trata de la familia Azul y Amarillay
(Sayuri, 8 afios)

«la mama Azul le dijo al hijo Azuly
(Juan Pablo, 9 afios)

«fueron con el papd del nifio Azul»
(Dalvin, 9 afios)
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«dos nifios, bueno que parecen manchitas,
uno Azul y otro Amarillo»
(Valery, 9 afios)

«habia un nifio que se llamaba Azuly
(Dariana, 9 afios)

«dos nifios, dos puntitos, uno era Azul y uno Amarillo»
(Renata, 10 afios)

«les gustaba jugar como a escondites,
como si fueran unos nifios»
(Johana, 10 afios).

Uno de los momentos mas importantes en la historia es cuando
los protagonistas principales se fusionan en una sola mancha de
color verde, como expresién del amor mutuo, esto provoca que
sus familias no los reconozcan y los rechacen.

Figura108.

Momento en que Pequerio

Azuly Pequefio Amarillo
se vuelven verdes.

Cuando se les pregunté a los participantes sobre ¢Qué imaginaban
que pudiera significar el color verde? todos respondieron que se
trataba de una “combinacién de colores”; es decir, describieron
el hecho concreto, pero al motivarlos a reflexionar sobre qué
mas podria significar, 11 de los participantes pudieron hacer
asociaciones simbodlicas mas alld del fendmeno fisico de la
combinaciéon cromaética, 4 de los participantes no pudieron hacer
esas asociaciones. De los 11 participantes que pudieron atribuirle
un significado simbdlico al color verde en la historia, 6 dijeron que
significaba amistad y 5 le atribuyeron otros significados, los cuéles
170 ® Capitulo Ill se recuperan en los siguientes comentarios:



«creo que significa paz, cuando se abrazan y
cuando tienen alegriay
(Ayelen, 10 afios)

«yo creo que seria sdper alegriar
(Johana, 10 afios)

«un nifio que no tiene familia»
(Dalvin, 9 afios)

«un color diferente, que a casi nadie le gusta el verde,
porque rechazaron a sus hijos, porque los veian diferentes a ellos»
(Sayuri, 8 afios)

«algo raro, porque las personas estamos acostumbradas
a ver algo que es normal, pero lo que es raro nos espanta
o le hacemos burla»

(Renata, 10 afios)

Este libro fue el que obtuvo mayor aceptacién, pues 10 de los 15
participantes, lo prefirieron de entre las 3 propuestas.

3) “Azul” libro realizado por la autora de esta investigacion

Esta fue la segunda propuesta con mayor aceptacién entre
los participantes, quiénes esta vez lograron describir los
acontecimientos en la secuencia correcta, también aplicaron las
mismas transferencias simbdlicas que utilizaron con las manchas
del libro anterior; todas las participantes de 10 afios se refirieron
a los personajes especificamente como «e/ punto», «el circulito»
o «un color»; otros 4 participantes los identificaron simplemente
como «Azuly y «Naranja» y el resto empled expresiones que
humanizaban a las figuras geométricas como:

«Azul es como un nifio que jamds ha tenido amigos»
(Juan Pablo, 9 afios)

«se podria decir un nifio que se llamaba Azul
que queria tener amigos»
(Valery, 9 afios)

«se encontro un amigo Naranja»
(Dalvin, 9 afios)
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De esta manera los participantes pudieron establecer relaciones
simbdlicas de semejanza y concluir que los circulos representaban
personas:

«creo que los puntos se refieren como a personas [...]
porque si tu estds mds o menos en un conflicto o que a
un compariero le estd pasando, pues mds o menos es
lo mismo pero en vez de personas en circulos |..]
él se convirtid en gris, que el gris en las personas seria
tristezar
(Ayelen, 10 afios)

Figura109.
Momento en que Azu/
se vuelve gris.

Azul de Nicté G.
Sanchez Flores, 2015.

El sentimiento de tristeza fue un significado atribuido al color gris
por 9 de los participantes, pero 6 de los participantes atribuyeron
el cambio de color a otras causas:

«creo que mdgicamente se volvic gris
o se mezclo con otro color»
(Juan Pablo, 9 afios)

«se combino con un color»
(Hugo, 9 afios)

«como Azul no tenia amigos jamds se queria separar
de su amigo, entonces pues yo creo que se fusionaron
y se hicieron gris y ya salian como que todo el tiempo

juntos»
(Johana, 10 afios)

«al final se hizo gris y pues ahora s{ ya le agradd al Naranjar
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«porque no era bueno con las personas»
(Samantha, 9 afios)

Y de acuerdo con una participante, para que “Azul” pudiera
recuperar su color original debia:

«tener amigos pero no persequirlos a todos lados»
(Frida, 9 afios)

CONCLUSIONES SOBRE EL TRABAJO CON LIBROS
NO FIGURATIVOS

Aunque las imagenes no figurativas forman parte del curriculo
académico durante la formacién universitaria, personalmente
nunca habia sido consciente de los procesos mentales que
involucran, al menos no al grado de profundidad con el que lo
hago ahora. Antes de esta investigacion el estilo grafico que solia
manejar en mis proyectos de ilustracién era el figurativo, con cierta
predilecciéon por los estilos realistas, como es frecuente uno no
escapa a los paradigmas de representacion propios de su contexto
cultural; pero la naturaleza de esta investigacién me obligd a
desaprender lo aprendido, por decirlo de algiin modo. No fue hasta
que repliqué los ejercicios de abstraccién de artistas como Pablo
Picasso, Theo van Doesburg y Mondrian —aunque con modelos
de realidad diferentes— que pude comprender con certeza esas
corrientes pictdricas y sobre todo los procesos que originan este
tipo de iméagenes.

Una vez asimilado el proceso de abstraccidn, que la composicién
con imagenes no figurativas no presentaba realmente ninguna
dificultad, que los nifios podian ser introducidos a este tipo de
imagenes a través de los elementos esenciales del lenguaje visual
como la mancha, linea o el punto, que el uso de un cédigo auxiliar
puede solventar la falta de conexién con un referente y ayudar a la
formacién del concepto en el nifio, después de contemplar los pros
y contras segun el analisis de los modelos comunicativos descritos
en el apartado 2.3.2, llego el Ultimo cuestionamiento, éCémo
articular imagenes no figurativas en una secuencia narrativa?, para
resolver este problema se revisarony estudiaron los libros infantiles
con tendencias no figurativas de diversos autores ademas de los
mencionados en este trabajo, pues hasta ese momento se contaba
ya con una bibliografia de al menos 25 titulos —siempre se puede
aprender mucho de aquellos que ya han recorrido el camino—y no
hubo mas que dar rienda suelta a la experimentacion.
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Una preocupacién constante al trabajar con iméagenes que se
suponian “nuevas” para los nifios era que al no haber tenido
experiencias previas con ellas, que al carecer de una imagen
mental con cual pudieran relacionarlas, no les significaran nada;
no obstante, ya desde las entrevistas pudo detectarse que los
nifios si estaban expuestos a imagenes que exhibian algin grado
de simplificacién, algunas de ellas muy cercanas a la no figuracidn,
por lo que puede decirse que no eran del todo ajenos. Los nifios
se acercaron a las propuestas desde el pensamiento concreto
propio de su edad, pero no tuvieron problemas en transitar de lo
figurativo hacia lo no figurativo.

La propuesta sin texto los desoriento bastante y al final representé
una gran incdgnita, a pesar de que pudieron pensar creativamente
sobre ella y especular sobre su posible utilidad o intencién. Esto
confirmé una vez mas que: 1) el desciframiento de este tipo de
imagenes, al estar totalmente desvinculadas de un referente, es
complejo y 2) la dependencia de estas imagenes de un cédigo
auxiliar, ya que sin éste su capacidad comunicativa se reduce al
nivel perceptual de cualidades formales.

La propuesta con texto tuvo mayor aceptacion porque se parecia
mas a los libros que ellos conocian, en los que las imagenes
normalmente van acompafiadas por unas cuantas lineas de texto.
Al principio la interpretacién de las imagenes fue literal, sobre
todo en los mas pequefios, pero al motivarlos a hacer un trabajo de
reflexiéon mas profundo y gracias a su comprensién de la funcién
simbdlica del signo, fueron capaces de llegar a una re-significacién
de los elementos compositivos, los nifios fueron capaces de
humanizar a las manchas y a los circulos sin la necesidad de una
representacion figurativa, de hecho les importé menos el aspecto
de los personajes que lo que se estaba contando, también fueron
capaces de asociar el color con algin sentimiento.

Llamé especialmentelaatencién que aunque los nifios manifestaron
su disposicién futura a leer libros como estos, pensaran que las
propuestas estaban dirigidas a nifios mas pequefios que no sabian
leer (atin en el caso de las propuesta con texto), lo que evidencié
nuevamente el condicionamiento sociocultural que privilegia la
figuracion como larepresentacion correctay estima la no figuracidn
como producto de una falta de destreza, equiparable al dibujo del
preescolar o propia de las personas que no saben dibujar.

Mediante el trabajo con los libros fue posible confirmar la
capacidad comunicativa de la no figuracidn a nivel narrativo
mediante un cdédigo auxiliar. En esta ocasién fue el cddigo



lingtiistico el que realizd esa funcién, pero es posible pensar en
otros binomios comunicativos que de igual manera ayuden al nifio
a llegar al concepto, como las texturas, los aromas, los sonidos,
el movimiento e inclusive propuestas comestibles. También es
posible pensar en la imagen no figurativa funcionando en otros
vehiculos de comunicacién distintos al libro impreso, como podria
ser el libro electrénico o los recursos de realidad virtual, hay que
recordar que en la percepcion participan todos los sentidos por lo
que el entendimiento de las imagenes no debe limitarse a lo visual,
en ese sentido la no figuracidn puede convertirse en una fuente
inagotable de ideas para una comunicacion plurisensorial capaz de
referir lo concreto tanto como la imagen mas realista.
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efinir cudles serian las posibles aplicaciones de este trabajo

fue una presién constante durante todo el proceso de

investigacion, pero eraimposible dar una respuesta sin antes
saber si la propuesta era siquiera capaz de comunicar y de ser asi
éDe qué modo? Por tal motivo el esfuerzo del presente trabajo
estuvo dedicado por entero a explorar las caracteristicas de las
imagenes no figurativas —o abstractas— que pueden convertirlas
en una posibilidad comunicativa viable para nifios de 8 a 10 afios,
mediante la identificacién sistematica de: 1) sus diferencias y
similitudes con la figuracién, paradigma comunicativo del mundo
occidental; 2) de su comportamiento en el libro ilustrado infantil
en combinacién con un cédigo auxiliar, en este caso el cédigo
lingiiistico y 3) de las particularidades del pensamiento infantil que
habilitan a los nifios para interpretar ese tipo de imégenes, por
lo que puede decirse que todos los objetivos fueron alcanzados
satisfactoriamente.

El anélisis tedrico al final del Capitulo | dio como resultado
que la principal caracteristica de la no figuracién es la falta
de conexién con un referente concreto y que a pesar de ello
funciona y puede comunicar al menos en tres niveles diferentes:
1) desde la percepcidn de sus cualidades formales, como cuando la
composicién puramente cromatica de una pintura elaborada a base
de manchas es capaz de provocar sensaciones de relajacién o de
tensiénen el espectador; 2) ensuarticulacion con cédigos auxiliares
que le permitan generar discursos extensos como el narrativo, tal es
el caso del libro ilustrado infantil y 3) al funcionar como un simbolo
de dominio publico; por ejemplo, el icono del navegador deinternet.

Esta investigacion solo se ocupé de los dos primeros niveles pero
basté para confirmar que este tipo de imagenes poseen cualidades
que pueden ser —y de hecho son— utilizadas por las personas con
diversas finalidades comunicativas, aiin cuando no sean plenamente
conscientes, basta con mirar alrededor y poner suficiente atencién
para notar que estan presentes en las sefializaciones de transito,
en las marcas de los productos que usamos, en los emblemas de los
grupos de musica de moda, en los objetos decorativos, en buena
parte del arte contemporaneo, en las apps de los dispositivos
electrénicos, sin los cuales la vida actual seria inconcebible y
en los caracteres del propio alfabeto que incluso ha llegado a
simplificarse todavia mas en las conversaciones por chat.

No obstante, hasta la realizacién de esta investigacién, las posibles
conexiones comunicativas que ese tipo de imagenes podian
establecer con los nifios era algo que permanecia sin explorar,
para mi asombro y frustracién, la informacién documental reunida



en las primeras indagaciones resultaba insuficiente para resolver
dichos cuestionamientos. Por otro lado, todos los estudios que
pude consultar acerca de la interpretacién infantil de imagenes
en los libros ilustrados estaban basados invariablemente en libros
figurativos, lo que es comprensible tomando en cuenta que esa es
la oferta disponible en el mercado. Efectivamente, la mayor parte
de la producciéon editorial es figurativa y esto parece obedecer
mas a criterios de marketing que a las supuestas limitaciones de
la no figuracidn para comunicar o a las verdaderas capacidades de
los nifios para entenderla.

Un hecho que puede explicar tal preferencia es que en el mundo
occidental existe un profundo e histérico arraigo al cédigo
figurativo y es justo decir también, que existen poderosas razones
para que asi sea: Porun lado, la aproximacién mas natural e instintiva
hacia las imagenes se basa en la busqueda de la semejanza con lo
que se conoce, porque persiste la necesidad humana de la certeza
en los sentidos y de la confianza en una visién literal de mundo, lo
que a su vez tiene cierto fundamento en los mecanismos bioldgicos
de supervivencia. Por otro lado, el aprendizaje humano depende,
desde que se nace, de la experiencia con lo concreto, incluso
una buena parte del pensamiento adulto, con todos sus procesos
abstractos ya desarrollados, seguiréd dependiendo de ello, porque
el desarrollo de los procesos abstractos y del intelecto humano
requiere de la pre-existencia de procesos concretos.

Segun las etapas establecidas por la Psicologia del Desarrollo, las
teorias cognitivas y las opiniones de los especialistas entrevistados,
los nifios carecen del pensamiento abstracto en el mas estricto
sentido y aunque no se descarta su existencia durante la infancia,
los procesos del pensamiento abstracto suceden a menor escala
que los procesos del pensamiento concreto. Adn asi, los nifios son
capaces de interpretar imagenes no figurativas, siempre que
se les presenten en la forma adecuada y conforme a su nivel de
desarrollo cognoscitivo porque, si bien es cierto, el concepto de
lo “abstracto” es complejo para su edad, es posible introducirlos
al tema mediante los elementos basicos del lenguaje visual, que
son suficientemente concretos para ellos. Extraordinariamente
y a pesar de que los nifios carecen del pensamiento abstracto,
comprenden muy bien la funcién del simbolo, lo que pudo
observarse en el trabajo con los libros no figurativos, donde los
nifios fueron capaces de establecer asociaciones simbdlicas entre
una mancha o un circulo y una persona, o bien, entre un color y un
sentimiento.
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El trabajo con los libros comprobé también que la
no figuracién por si misma resulta compleja de descifrar, sobre
todo cuando no ha sido socializada como un simbolo, pero
apoyada en un cédigo auxiliar puede recuperar su vinculo
referencial, ain cuando se trate de la primera vez que es vista.
El anélisis comparativo del apartado 2.3.2 del Capitulo I, sugiere
que el modelo comunicativo 2) /magen no figurativa con texto,
ofrece una alternativa viable y de hecho es el mas utilizado en la
escasa produccion no figurativa existente para nifios, por lo tanto,
objetivamente no hay razones suficientes para descartar este tipo
de imégenes como recurso comunicativo.

De igual forma, el trabajo experimental permitié confirmar que
los nifios —como la mayoria de las personas— estan expuestos
a imagenes que exhiben algin grado de simplificacién en
medios masivos de comunicacién como la televisidn, los
videojuegos y el internet; sin embrago, el paradigma de
representacién predominante sigue siendo el figurativo, presente
también en esos mismos medios de comunicacién, en las
ilustraciones de los libros a los que los nifios tenian acceso, asi
como en los sistemas de representacién que utilizaron en los
ejercicios de conceptualizacién visual, que deja al descubierto
la enorme influencia que el contexto social ejerce sobre los
individuos y que, del criterio cultural de lo que significa ser
“semejante” depende en gran medida la relacién entre una imagen
y su referente.

Al respecto parece ser que dentro de la educacién formal, es en el
preescolar donde existe mayor libertad de expresién y apertura a
la experimentacidn, ya que la mayoria de las propuestas didacticas
consultadas, provenientes del campo de las Artes y el Disefio
estaban generalmente dirigidas hacia ese nivel educativo. Todo
apunta a que en primaria los nifios son introducidos a normas de
conducta y de convivencia mas estrictos que los preparan para su
insercion en la vida social, las actividades lidicas y creativas son
cada vez menos frecuentes o no se les da la misma importancia
que en las etapas escolares anteriores y en el proceso muchas
creencias y prejuicios culturales les son transmitidos, como los
realtivos a las “representaciones correctas” que privilegia las
imagenes realistas.

Considero que el momento histérico actual, con sus constantes
transformaciones y la exigencia que conlleva la rapida adaptacion
a una realidad cambiante, asi como las nuevas tendencias
educativas, con sus enfoques flexibles y sus consignas de inclusién
y respeto a la diversidad pueden ser el escenario propicio para la



revaloraciéon de las imagenes no figurativas y para la exploracién
de su capacidad comunicativa, ya que este tipo de imagenes no solo
permiten comprender que la realidad puede ser representada
de miultiples maneras sino que al ser congruentes con los
procesos simplificadores de la mente pueden ser genuinamente
aprovechadas para estimular ambos hemisferios del cerebro, tanto
parala adquisicion de conocimiento cientifico (razonamiento légico-
matematico, concentracién, memoria, velocidad de asociacién,
pensamiento simbdlico y la formacién de conceptos), como para
el desarrollo de habilidades socioemocionales (pensamiento
creativo, pensamiento divergente, comunicacién no verbal,
imaginacion, expresion artistica y el trabajo con emociones), ya
que permiten comprender que los aspectos intangibles de lo real
también pueden ser representados. En ese sentido las imagenes
no figurativas pueden ofrecer retos interesantes al intelecto
del nifio lejos de los estrictos sistemas por repeticion y los
condicionamientos a los sistemas tradicionales de representacion,
solo quedaria por definir la estructura exacta de estos ejercicios
asi como la metodologia de aplicacién, ya sea a través del libro
ilustrado o de otros vehiculos de comunicacién.

La gran paradoja que plantea la imagen no figurativa es que es
sencillay compleja a la vez, es sencilla en su forma pero compleja
en su codificacion, estd asociada directamente al pensamiento
abstracto y al pensamiento conceptual, que se supone permiten
una comprension mas profunda de la realidad; y sin embargo,
ha llegado a convertirse en sindnimo de lo ininteligible, de lo
indefinible y lo ambiguo, éCdmo es eso posible?, quizas hay algo
en este tipo de imagenes que aun no se ha comprendido bien
y que de hacerlo tal vez permita el desarrollo del pensamiento y
del lenguaje humanos en direcciones todavia insospechadas, por
lo que es menester seguir profundizando en su conocimiento
y aprender a utilizarla a cabalidad. Creo firmemente que la
no figuracidn constituye ya un medio de comunicacién visual pero
aun no se le da la importancia que se merece, no existen estudios
sobre el tema y solo se cuenta con las propuestas de aquellos
disefadores e ilustradores que se han atrevido a utilizarla como
recurso comunicativo y de las cuales, por supuesto, se puede
aprender mucho.

Cabe aclarar que esta investigaciéon no propone de ningiin modo
la sustitucion radical del paradigma figurativo actual, empresa que
seria por demas imposible, pues hay que aceptar que la figuracién
funciona muy bien a pesar de los problemas interpretativos
a los que pueda conducir en ocasiones. La intencién de esta
investigacién ha sido —a pesar de sus imperfecciones—, aportar
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informacién sobre un tema poco discutido, sino es que aln
desconocido en nuestro pais, asi como brindar un punto de
partida hacia un mejor entendimiento de este tipo de imagenes,
que vale la pena seguir explorando. Esto implica romper con
algunos prejuicios respecto a las supuestas limitaciones de la
no figuracidn para comunicar, adoptar una postura diferente acerca
de lo “semejante” y de las formas tradicionales de “ver”, asi como
un compromiso serio en la investigacién y dominio de las reglas
que rigen su funcionamiento. Aln queda camino por recorrer, pues
los resultados obtenidos abren nuevas incégnitas que deberén
reservarse para futuros estudios; como por ejemplo:

e (Bajo qué condiciones unaimagen no figurativa puede resultar
mas atractiva o mas Gtil para un nifio que una figurativa?

e (Cdbmo puede utilizarse el texto, de manera que ayude a la
imagen no figurativa a compensar la funciéon referencial sin que
tenga que describirlo todo?

e (Es posible contar una historia con imagenes no figurativas sin
el uso de cédigos auxiliares?

e (Cuéleslapercepcidéneinterpretaciéndelaimagennofigurativa
en participantes con otro nivel de desarrollo cognoscitivo, como
son: los niflos de preescolar, los adolescentes y los adultos?

e (Cudl es la percepcién de la imagen no figurativa en vehiculos
de comunicacién distintos a los medios impresos; por ejemplo,
los medios electrénicos?

Finalmente, entre las contribuciones del presente trabajo puedo
mencionar la propuesta tedrico-conceptual desarrollada en el
primer capitulo que permitié analizar las imagenes no figurativas
desde los fundamentos de la Comunicacién Visual, el trabajo de
campo y el estudio de caso que llevd la propuesta tedrica a un
contexto real.

Mi papel como investigadora ha enriquecido sobremanera mi
experiencia como comunicadora visual interesada en el estudio
profundo de las imagenes, su naturaleza y su lenguaje, pues el
disefador al fungir como investigador debe adoptar una postura
distinta a la de su ocupacién habitual, debe dejar de hacer
objetos de disefio para reflexionar sobre la practica misma de
hacer disefio. Paralelamente al desarrollo de la investigacién
muchas ideas preconcebidas fueron desapareciendo, incluso mi
trabajo profesional —antes totalmente figurativo— se ha visto un



tanto modificado y actualmente me encuentro mas interesada en
continuar esta linea de investigacion.

Personalmente creo que lo mas importante de esta experiencia
fue recordar la importancia de la cercania con el usuario —en este
caso los niflos—, porque aunque los disefadores nos esforzamos en
describirlo con minuciosidad y en teorizar sobre sus necesidades
mas inmediatas, solo en raras ocasiones llegamos a tener contacto
diercto con él, como diria Norberto Chavez (20071):

«una relacidn absolutamente mistica era la que
imaginariamente entabldbamos los disefiadores con los
usuarios. “Usuario” se escribia siempre con maydscula
porque era una especie de ser supremo, mucho mds
respetado de lo que el usuario hubiera esperado.
Mads aun, el “usuario” real jamds supo que era usuario
nuestro» (pag. 21)

Lainteraccién conlos nifios me hizo valorar de una forma distinta las
diferentes etapas del desarrollo humano y entender que muchos
de los problemas de comunicacién —no solo visual— se deben
precisamente a la falta del contacto con el otro, de la comprensién
sobre su pensamiento, de sus motivaciones y sus deseos.
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Figura 1. Sirena, grabado antiguo.

Fuente: http://revistalaboratorio.udp.cl/num1.2009 _art3_schoennenbeck/
Autor: Théodore De Bry. Sirena vista por los ingleses en las costas de
Norteamérica. Americae Tertia Pars, Tomo XIII. Frankfurt, 1634. Reproducido
en Rojas Mix 91.

Figura 2. Objeto de la realidad FLOR.
Fuente: Pixabay.
https://pixabay.com/es/amapola-flor-la-naturaleza-campo-50590/

Figura 3. Lamina boténica. Modelo de realidad FLOR para un naturalista.
Fuente: 123RF.
https://es123rf.com/photo_33415987_estructura-de-la-florhtml?fromid=
L2hSdHJGanYrSXd2ZHNZeXh30ODRpUTo9

Figura 4. Férmula quimica de la morfina. Modelo de realidad FLOR para un
farmacéutico.

Fuente: Wikimedia Commons. Structure of morphine.
https://commons.wikimedia.org/wiki/Morphine#/media/File:Morphin
_-Morphine.svg

Figura 5. Paradigma de la Tierra Plana, grabado antiguo, S. XV.
Fuente: E| Observador.
https://www.elobservador.com.uy/nota/plana-terra-2018217500

Figura 6. Paradigma de la Tierra Redonda, imagen digital, S. XX.
Fuente: Pixabay.
https://pixabay.com/es/tierra-planeta-mundo-globo-espacio-1617121/

Figura 7. Principio de Proximidad de la Gestalt.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacion.

Figura 8. Seleccién de la realidad en la percepcidn visual
o efecto de “fondo y figura”.

Fuente: Bestourism. Etosha Natonal Park, Namibia.
http://www.bestourism.com/medias/dfp/15366

Figura 9. La forma en que los nifios exploran su entorno y lo aprenden
desde los primeros afios de vida es fundamentalmente inductiva.
Fuente: Pixabay.
https://pixabay.com/es/juegos-ni%eC3%Blos-ni%C3%B1o-chica-
juguetes-2801332/

Figura 10. Las formas mas simples se perciben primero, por eso se dice que
tienen mayor pregnancia. Composicidn 8 de Vasily Kandinsky, 1923.

Fuente: Museo Guggenheim Bilbao.
https://www.guggenheim-bilbac.eus/exposiciones/vasily-kandinsky-en-su-
contexto/

Figura 11. De izquierda a derecha. Rama, avatar del dios Visnu en el
hinduismo; la Virgen Maria en el cristianismo y la Estrella de David en el
judaismo.

Fuente: Wikipedia. Lord Rama with arrows.
https://es.wikipedia.org/wiki/Rama_(dios)#/media/File:Lord_Rama_with_
arrows.jpg

Fuente: Catholic Dialogue. Mary mother of god.
https://catholicdialogue.com/2011/01/01/day-1-mary-mother-of-god/
Fuente: Significados. Estrella de David.
https://www.significados.com/estrella-de-david/

Figura 12. Pareja joven de Ron Mueck, 2013. Escultura hiperrealista en
silicona y otros materiales.

Fuente: The Atlantic.
https://www.theatlantic.com/photo/2013/10/the-hyperrealistic-sculptures-of-
ron-mueck/100606/

Autor: Reuters, Charles Platiau.
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Figura 13. Arriba. Representacién fotogréfica occidental.
Fuente: Pixabay.
https://pixabay.com/es/grizzly-oso-brown-animales-443197/

Figura 14. Abajo. Representacion tridimensional Haida.
Fuente: Don's Maps.
https://www.donsmaps.com/pacificnorthwest.html
Autor: Don Hitchcock, 2012.

Figura 15. Escala de iconicidad.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

Figura 16. Representacién mitica del dios Helios.
Fuente: Theoi.
https://www.theoi.com/Titan/Helios.html

Figura 17. Detalle. Cddice Colombino, S. XII.

Fuente: Biblioteca Digital Mexicana A.C.
http://bdmx.mx/documento/galeria/codice-colombino/co_img-006/
fo_colombino

Figura 18. Detalle. Catecismo Testeriano para indigenas de Fray Pedro de
Gante, 1520.

Fuente: Wikimedia Commons. Catechism made on 1520 for indian natives.
https://en.wikipedia.org/wiki/File:Catechism_1520 for_indigenous_by_pedro
_gante.JPG

Figura 19. Detalle. Catecismo de la doctrina cristiana del Padre Jerénimo
Martinez de Ripalda, 1618.

Fuente: Catolicidad. Catecismo del Padre Ripalda, edicién de 1771.
http://www.catolicidad.com/2011/10/catecismo-del-padre-ripalda-facsimil.
html

Figura 20. Abajo a la izquierda. Representacién prehispanica del conejo
(tochtli). Cédice Laud, S. XVI.

Fuente: Wikipedia.
https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Signo_Tochtli.png

Figura 21. Abajo a la derecha. Representacién colonial. Mural del Ex
Convento Agustino de Malinalco, S. XVI.

Fuente: Zona Turistica.
https://www.zonaturistica.com/en/things-to-do-and-places-to-visit/1049/
exconvent-agustino-malinalco.html

Figura 22. Imagen figurativa de un bisén. Cueva de Altamira, Espafia.
Antigliedad de 15,000 6 12,000 afios.

Fuente: Ancient History Encyclopedia. Cave Painting in the Altamira Cave.
https://www.ancient.eu/image/3537/cave-painting-in-the-altamira-cave//
Autor: Rameessos.

Figura 23. Imagen no figurativa. Cueva de las Monas, México. Datada hacia
el soo0d.C.

Fuente: La Opcién de Chihuahua.

http://laopcion.com.mx/noticia/70316

Figura 24. Anuncio publicitario.

Fuente: Retail News Asia. Miranda Kerr, coleccién de primavera de Mango.
https://135525-391882-2-raikfcquaxqncofgfm.stackpathdns.com/wp-content/
uploads/2015/09/Miranda-Kerr-Mango.jpg

Figura 25. Aplicaciones de teléfono celular.
Fuente: PDevice. Oukitel U7 Plus Smartphone.
https://www.pdevice.com/product/oukitel-u7-plus-specs

Figura 26. La nifia de rojo de Roberto Innocenti, 2013.
Fuente: Unpostodovecipiovedentro.
https://unpostodovecipiovedentrowordpress.com/tag/roberto-innocenti/
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Figura 27. llustracion de libro infantil. Baby's visitors de Ernest Nister, S. XIX.
Fuente: Live Internet.
https://www.liveinternet.ru/users/elniki4/post331882573/

Figura 28. Tira cémica. Calvin y Hobbes de Bill Watterson, S. XX.
Fuente: Complex Media.
https://www.complex.com/pop-culture/2013/10/bill-watterson-interview-
calvin-hobbes-mental-floss

Figura 29. Composicidn en azul, gris y rosa de Piet Mondrian, 1913.
Fuente: Wikimedia Commons. Composition No. 11.
https://nl.mwikipedia.org/wiki/Bestand:Mondriaan_-_No. 11.jpg

Figura 30. £/ toro de Pablo Picasso, 1945-1946.
Fuente: Vecinda Grafica.
https://blogvecindad.com/picasso-y-la-abstraccion-de-un-toro/

Figura 31. Composicidn (La Vaca) de Theo van Doesburg, 1917.

Fuente: Harrison, Charles; Perry, Gill; Frascina, Francis. (1998). Primitivismo,
cubismo y abstraccién. Los primeros afios del siglo XX (pp. 199-200). Madrid,
Espafia: Editorial Akal.

Figura 32. Garabateo desordenado.

Fuente: Psicodiagnosis.
https://psicodiagnosis.es/areaespecializada/instrumentosdeevaluacion/
eldibujoinfantilysusignificadopsicologico/index.php

Figura 33. Garabateo controlado.
Fuente: Jonathan Parra Diego. Blog Proyecto Educativo.
http://jonatanplastica.blogspot.com/2015/03/arte-infantil.html

Figura 34. Garabato con nombre.
Fuente: Mam4 Psicéloga Infantil.
https://www.mamapsicologainfantil.com/dibujos-infantiles-10-claves-para/

Figura 35. Abstraccidn organica. Ponctuation, Seuil de Kvéta Pacovska.
Fuente: Fotokino. Kveta Pacovska, Ponctuation, Seuil.
http://www.fotokino.org/Pacovska

Figura 36. Abstraccién geométrica. Casoprostor 1 de Kvéta Pacovska.
Fuente: jh bloguje.
http://blog.nenapadnymajak.cz/2012/10/kveta-pacovska-casoprostor/
pacovskal/

Figura 37. Convergence de Jackson Pollock, 1952.
Fuente: https://www.jackson-pollock.org/convergence.jsp

Figura 38. Bandera de Corea del Sur.

Fuente: Wikipedia. Flag of the Republic of Korea.
https://enwikipedia.org/wiki/South_Korea#/media/File:Flag of South_Korea.
svg

Figura 39. Abajo a la izquierda. Alfabeto chino.

Fuente: Supernadie.
https://supernadiewordpress.com/2008/06/04/laminas-tattoo%C2%B4s-
kanji/

Figura 40. Abajo a la derecha. Notacién musical.

Fuente: Free Images.
https://es.freeimages.com/photo/sheet-music-1-1422627

Figura 41. Lenguaje matematico.

Fuente: Wikimedia Commons.
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pure-mathematics-formuloeC3%A6-
blackboard.jpg

Figura 42. Bola de nieve rodando por la ladera de una montafa.
Fuente: Adobe Stock. Snow ball.
https://stock.adobe.com/si/search?k=snowball&load_
type=tagged+keyword&prev_

url=detail&asset_id=7660409
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Figura 43. Equivalentes estructurales en una imagen figurativa.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacion.

Figura 44. Equivalentes estructurales en una imagen no figurativa.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.
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Figura 45. Silabario metddico de San Miguel, Antigua Imprenta de E.
Murguia, 1843. Uno de los primeros silabarios utilizados en México que
constaba de solo 8 hojas en las que se distribuian 38 lecciones. Tenia un
costo econdmico y se usaba tanto en escuelas religiosas como en escuelas
laicas.

Fuente: Flickr.
https://www.flickr.com/photos/66983581@N02/22070983941

Figura 46. Fdbulas de Jean de La Fontaine, 1688.
Fuente: Gallica.
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpték70481b.image

Figura 47. Fdbulas de Félix Maria Samaniego, 1781.

Fuente: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
http://www.cervantesvirtual.com/obra/fabulas-en-verso-castellano-para-uso-
del-real-seminario-vascongado--0/

Figura 48. Fdbulas selectas de Thomas Bewick, 1784.
Fuente: Internet Archive.
https://archive.org/details/bewicksselectfabooaesouoft/page/n4

Figura 49. Robinson Crusoe de Daniel Defoe, 1719.
Fuente: Utah Museum of Contemporary Art.
https://www.utahmoca.org/2015/05/the-illusion-of-freedom/

Figura 50. Los Vigjes de Gulliver de Jonathan Swift, 1726.
Fuente: Wikiwand.
http://www.wikiwand.com/es/Los_viajes_de_Gulliver

Figura 51. Cuentos para la infancia y el hogar de los hermanos Grimm,
1812-1815.

Fuente: Wattpad.
https://www.wattpad.com/449153061-cuentos-cl%C3%Alsicos-hermanos-
grimm

Figura 52. £/ cuento de Petter Rabbit de Helen Beatrix Potter, 1902.
Fuente: Wikipedia.

https://enwikipedia.org/wiki/Peter Rabbit#/media/File:PeterRabbit8.jpg

Figura 53. Orbis Sensualium Pictus de Jan Amos Comenius, ejemplar de
1659.

Fuente: Universidad Nacional de Educacién a Distancia de Espafia.
http://www.uned.es/manesvirtual/Historia/ Comenius/OPictus/OPictusAA.
htm

Figura 54. La divertida historia de John Gilpin de Randolph Caldecott, 1878.
llustracién a doble pagina.

Fuente: Wikipedia.
https://enwikipedia.org/wiki/ The_Diverting History_of John_Gilpin#/media/
File:Randolph_Caldecott_collection-page_0066_crop-balance-cenhance.jpg

Figura 55. Libro llegible MN 7de Bruno Munari, 1950.
Fuente: Munari, Bruno. (1948). Libri llleggibile MN 1. Mantua, Italia: Corraini
Edizioni. (Reproduccidn).

Figura 56. Libro llegible blanco y rojo de Bruno Munari, 1955.
Fuente: Arkitititeros.
http://arkitiriteros.blogspot.com/2012/07/dos-libros-de-bruno-munari-uno-

legible.html 191 ® Anexo 2
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Figura 57. Pequerio Azul y Pequeiio Amarillo de Leo Lionni, 1959.
Fuente: Lionni, Leo. (1999). Piccolo Blu e Piccolo Giallo. Milan, ltalia:
Babalibri.

Figura 58. Pezzettino de Leo Lionni, 1975.
Fuente: Lionni, Leo. (2012). Pezzettino. Alfred A. Knopf Books for Young
Readers.

Figura 59. First look de Katsumi Komagata, 1990.

Fuente: Les Trois Ourses.
https://lestroisourses.com/librairie/329-little-eyes-1-first-look-premier-
regard?artiste=5-katsumi-komagata

Figura 60. Meet Colors de Katsumi Komagata, 1990.

Fuente: Les Trois Ourses.
https://lestroisourses.com/librairie/330-little-eyes-2-meet-colors-rencontre-
les-couleurs

Figura 61. Play with colors de Katsumi Komagata, 1990.

Fuente: Les Trois Ourses.
https://lestroisourses.com/librairie/331-little-eyes-3-play-with-colors-joue-
avec-les-couleurs

Figura 62. Walk and look de Katsumi Komagata, 1992.

Fuente: Les Trois Ourses.
https://lestroisourses.com/librairie/337-little-eyes-9-walk-and-look-marche-
et-regarde

Figura 63. Walk and look de Katsumi Komagata, 1992.

Fuente: Les Trois Ourses.
https://lestroisourses.com/librairie/337-little-eyes-9-walk-and-look-marche-
et-regarde

Figura 64. Walk and look de Katsumi Komagata, 1992.
Fuente: https://lestroisourses.com/librairie/337-little-eyes-9-walk-and-look-
marche-et-regarde

Figura 65. Sin t'tulo de Kvéta Pacovska, 1994. Trabajo artistico.

Fuente: La Nacién.
https://www.lanacion.com.ar/2017752-claves-para-entender-la-obra-de-kvta-
pacovska

Figura 66. Caperucita Roja de Kvéta Pacovska, 2008. Portada e ilustracién
interior.

Fuente: Libros Mr. Fox.
https://www.librosmrfox.com/product-page/caperucita-roja-kveta-pacovska
Fuente: Libros Plop.
http://librosplopgaleria.blogspot.com/2015/03/el-ilustrador-de-la-semana-
kveta.html

Figura 67. Momento del libro ilustrado tradicional. Alicia en el pais de las
Maravillas de Lewis Carrol, 1866. Paginas 9 y 10.

Fuente: The Old Design Shop. Pégina 9.
https://olddesignshop.com/2017/10/alice-in-wonderland-book-pages/
Fuente: Pinterest. Pagina 10.
https://www.pinterest.com.mx/pin/64317100905018931/

Figura 68. Momento de transicién. La Casa que Jack construyd de Randolph
Caldecott, 1884.

Fuente: The Visual Telling of Stories.
https://www.fulltable.com/vts/aoci/c/calde/07.jpg

Figura 69. Momento del libro ilustrado contemporaneo. Snow de Uri
Shulevitz, 1998.

Fuente: Blog Great Books for Children.
http://librarianbooksforchildren.blogspot.com/2014/01/



90-91 | Figura 70. Cédigo lingtiistico (izquierda) y cédigo icdnico (derecha). Péginas
del libro Ddnde viven los monstruos de Maurice Sendak, 1963.
Fuente: Sendak, Maurice. (2007). Donde viven los monstruos. México:
Editorial Alfaguara.

93 | Figura 71. Adivina cudnto te quiero de Sam McBratney y Anita Jeram, 1995.
Fuente: Educa Libre.
https://educalibre.info/wp-content/uploads/2017/11/ADIVINA-CUANTO-TE-
QUIERO.pdf

94 | Figura 72. Flicts de Ziraldo, 1969.

Fuente: Ziraldo. (2013). Flicts. Bogota, Colombia: Editores Continente.

95 | Figura 73. £/ Tintodonte: Un domingo sin desayuno de Juan Gedovius,
2000.

Fuente: Gedovius, Juan. (2009). El tintodonte (un domingo sin desayuno).
México: Alfaguara.
96 | Figura 74. One for many de Katsumi Komagata, 1991.
Fuente: Les Trois Ourses.
https://lestroisourses.com/librairie/332-little-eyes-4-one-for-many-un-pour-
tous
Capituro llI

101 | Figura 75. Pensamiento concreto.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

102 | Figura 76. Pensamiento abstracto.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

103 | Figura 77. Prueba de razonamiento matemaético.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

103 | Figura 78. El nimero de puntos de las celdas inferiores se ha descubierto a
través de un razonamiento deductivo.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

104 | Figura 79. El nimero de puntos de las celdas superiores se ha descubierto a
través de un razonamiento inductivo.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacion.

105 | Figura 80. Concepto de gorrién y de péjaro.
Fuente: Pixabay.
https://pixabay.com/es/gorri%C3%B3n-aves-peque%C3%B1os-lindo-1697018/

109 | Figura 81. Identificacién del rango de edad en funcién del desarrollo
cognoscitivo.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

137 | Figura 82. Nimero de nifios por grado escolar.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacion.

138 | Figura 83. Género.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacion.

138 | Figura 84. Género.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacion.

139 | Figura 85. Tipo de escuela.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

139 | Figura 86. Tipo de escuela.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.
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Figura 87. Zona geografica de procedencia.
Fuente: Imagen realizada por la autora de la investigacién.

Figura 88. Caricaturas. De izquierda a derecha: Bob Esponja, 31 Minutos y
Yo-Kai Watch.

Bob Esponja, transmitido por Nickelodeon Animation Studios.

Fuente: Chilango.
https://www.chilango.com/cine-y-tv/nueva-pelicula-de-bob-esponja/

31 Minutos, transmitido por Once Nifios México.

Fuente: Reporte Indigo.
https://www.reporteindigo.com/piensa/31-minutos-cuestiono-contenidos-
infantiles/

Yo-Kai Watch, transmitido por Cartoon Network.

Fuente: Deviant Art.
https://www.deviantart.com/mamonya/art/YO-Kai-Watch-488595099

Figura 89. Videojuegos. De izquierda a derecha: Slugterra, Minecraft y
Geometry Dash.

Slugterra.

Fuente: https://www.facebook.com/Juegodebajoterra/photos/d41d8cdg/
1945699059081792/

Minecraft.

Fuente: https://minecraft.net/es-es/store/

Geometry Dash.

Fuente: https://wwwyoutube.com/watch?v=nnkePuBng3|

Figura 90. Tangram.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacién.

Figura 91. Concepto “Casa”.
Fuente: Fotografias de la autora de la investigacién.

Figura 92. Concepto “Arbol”.
Fuente: Fotografias de la autora de la investigacién.

Figura 93. Concepto “Television”.
Fuente: Fotografias de la autora de la investigacién.

Figura 94. Concepto “Nifio".
Fuente: Fotografias de la autora de la investigacién.

Figura 95. Concepto “Gato”.
Fuente: Fotografias de la autora de la investigacién.

Figura 96. Pequefio Azul y Pequefio Amarillo de Leo Lionni. Modelo
comunicativo: 2) Imagen no figurativa con texto.
Fuente: Lionni, Leo. (1999). Piccolo Blu e Piccolo Giallo. Milan, Italia: Babalibri.

Figura 97. Libro llegible MN 1 de Bruno Munari. Modelo comunicativo: 4)
Imagen no figurativa sin texto.

Fuente: Munari, Bruno. (1948). Libri llleggibile MN 1. Mantua, Italia: Corraini
Edizioni. (Reproduccién).

Figura 98. Formato y papel.

Fuente: Fotografia de la autora de la investigacion.

Figura 99. Cuadernillos intercalados. Azu/de Nicté G. Sanchez Flores, 2015.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacion.

Figura 100. Diagramacion y estructura compositiva.
Fuente: Imagen realizada de la autora de la investigacién.

Figura 101. Color y estilo grafico. Azu/de Nicté G. Sanchez Flores, 2015.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacién.

Figura 102. Color y estilo grafico. Azul/ de Nicté G. Sanchez Flores, 2015.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacién.
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Figura 103. Color y estilo grafico. 4zu/ de Nicté G. Sanchez Flores, 2015.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacion.

Figura 104. Color y estilo grafico. Azu/de Nicté G. Séanchez Flores, 2015.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacion.

Figura 105. Impresién con serigrafia.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacion.

Figura 106. Cuadernillos impresos.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacién.

Figura 107. Tipografia. Azu/de Nicté G. Sdnchez Flores, 2015.
Fuente: Fotografia de la autora de la investigacién.

Figura 108. Momento en que Pequerio Azul y Pequerio Amarillo se vuelven
verdes.
Fuente: Lionni, Leo. (1999). Piccolo Blu e Piccolo Giallo. Milan, Italia: Babalibri.

Figura 109. Momento en que Azulse vuelve gris.
Fuente: Sanchez Flores, Nicté G. (2015). Azul. Inédito.
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