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Introduccion

Fueron necesarios siglos de evolucién antes de que las formas que vehiculizan al texto
definieran las pautas que rigen actualmente la actividad de la lectura. El libro, mds que
cualquier otro tipo de publicacién impresa, dado su vinculo con una historia de larga
duracién de la cultura escrita, de la fijacién y la transmisién del conocimiento, y con una
serie de transformaciones tecnolégicas que lo mismo han participado de la determinacién
de sus formas materiales que de la movilizacién de ciertas estructuras mentales, ha de-
sempefiado un papel importante en el modo de proceder de las sociedades, dejando ver
un simbolismo que ha condicionado de forma notable las pricticas de lectura, como
puede verse en las distintas épocas.

Espacios que reproducen pausas, que delimitan unidades de sentido o que
pueden leerse junto con el texto; elementos grificos que conectan, desconectan
y crean secuencias de lectura en la pdgina; tipografias que tienden a metaforizar
aspectos sustanciales del discurso, y que cooperan mediante variaciones de tamano
o grosor para jerarquizar la informacién en la pagina; colores que interactian con
los sentidos del texto; imagenes que introducen sus propias secuencias narrativas,
sus propios argumentos en relacién con los textos en los que se insertan; la
composicién de la pagina como una manera de recrear los 6rdenes metaféricos
sobre los que se estructura el pensamiento, dados los efectos de la reticula, que
también participa de las acciones argumentativas al traer a escena o romper con los
6rdenes culturales que guian nuestras pricticas de lectura. Todo esto como parte de
las posibilidades que pueden observarse en la pdgina como unidad fundamental
del libro. Y es que, leemos sin ser conscientes de que las formas que se disponen en
la pagina, de que la manera en que éstas se disponen moldean (en parte al menos)
nuestros hdbitos de lectura, nuestra recepcién e interpretacién del texto; por no ir
mads alld y hablar de los alcances que tal recepcién ejerce en las acciones del lector,
en las maneras en las que entiende o da sentido a su realidad inmediata.

El desafio crece, no obstante, en la recepcién de los textos cuando nos ubicamos
en un dmbito lleno de contradicciones, en el que con frecuencia no es el lector quien
selecciona, ni mucho menos compra los libros a cuya lectura queda expuesto. El libro de
literatura infantil, ese extrafio objeto que, como afirma Soriano? (1995, 214) “constituye
una excepcion a las reglas del arte y de la critica”, es también ese eterno portador de la
duda y la contradiccién, de la contradiccién que ejerce la infancia en el mundo de las pu-
blicaciones, dado que muchos de estos libros subordinan las expectativas y los intereses

! Soriano, M. (1995). La literatura para nisios y jovenes. Guia de exploracion de sus grandes temas. Buenos

Aires, Argentina: Ediciones Colihue.
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10 | Introduccion

del nifio a las aspiraciones del mundo adulto, aun cuando éste siga siendo una realidad
que desconcierta.

El problema de la literatura infantil desde la perspectiva de su disefio (como lo
es también el de su escritura, su edicidn, su recomendacién o su censura) radica, por
ende, en que es la visién del adulto la que condiciona e impregna el tipo de libros
que hoy se ofrecen en el mercado para este lector, restando con ello posibilidades al
nifio de intervenir en las decisiones previas a la materializacién de los textos; lo que
también lo hace ver como un receptor meramente pasivo en relacién con una pagina
que se limita a mostrarle esencialmente aquello que es y que estd ahi, pero sin retar sus
capacidades, esas que el mismo adulto subestima en alguien de su edad.

Dado que al hablar de los libros infantiles es imposible limitarse a su texto o a su
disefio y se vuelve necesario observar su contexto, toda vez que entran en juego una
serie de supuestos sociolégicos que, lo mismo que de los autores, participan de las deci-
siones de editores, disenadores e ilustradores, y que de no ser tomados en considera-
cién pueden truncar en un primer momento la aceptacién del manuscrito por algunas
editoriales o, una vez materializados los textos, simplemente coartar sus posibilidades
de comercializacién en determinados mercados, mientras ofrecen otras maneras de
presentar los discursos y de llegar a sus lectores, al tiempo que traen a la conciencia
aquellos elementos de identificacién cultural que tienden a materializarse en las pa-
ginas de estos libros, mismos que tienen su origen en las dindmicas de produccién de
tales publicaciones, y cuya observacién no debe ser pasada por alto si es que se quie-
ren entender tales particularidades en el disefio, la composicién y la escritura. Por lo
que, en relacién con dicho contexto, es importante observar el mundo adulto, del que
se proyectan en estos libros, entre otras cosas, conflictos entre grupos, vinculos entre
ideologias, métodos pedagégicos en vigencia, y bien, una “imagen oficial del nino”, que
en una sociedad como la nuestra se corresponde con aquellas representaciones que le
otorgan sentidos de identidad con respecto a lo mexicano, pero que lo vinculan, ade-
mids, con una formacién encaminada a los valores civicos o patridticos, como ya se
verd en el segundo capitulo. De aqui que se torne relevante agregar que el problema
de la produccién de la literatura infantil ha venido a adoptar nuevos desafios que se
corresponden con una postura e imagen hoy mds congruente y cercana al nifio, que
reconoce sus necesidades y sus intereses; hecho que ha traido consigo una doble forma
de produccién de este tipo de libros en alusién a dos conceptos de infancia: una que
insiste en observar al nifio desde esa postura romdntica, muy del siglo x1x, de acuerdo
con la cual los nifios, atendiendo a las palabras de Dehesa? (2011, 9), son una especie

2 Dehesa, J. (2011). Literatura infantil y juvenil. De la agenda secreta a la nueva infancia. Casa del Tiempo,
38-39, 8-15. Recuperado de http://www.uam.mx/difusion/casadeltiempo/38_39_iv_dic_ene_2011/casa_
del_tiempo_eIV_num38_39_08_15.pdf



de embriones que hay que cuidar y mantener alejados de los vicios del mundo “para
que sus pequefias almitas no se contaminen y se inclinen siempre hacia la bondad y
el bien”, a la vez que en presentarlo por medio de esta imagen oficial que sirve a los
discursos gubernamentales; y otra segunda forma de produccién que le reconoce al
nifno su papel y una cierta autonomia dentro del acto lector, mientras busca ofrecerle
otro tipo de textos cuya intervencién se sugiere mds activa.

Se da un intrincado fenémeno que es por demds interesante en la produccién
de los libros infantiles y juveniles, y que aun en cuestiones de disefio, dado que el
interés de esta investigacién va por las formas y no por los contenidos, se cruza con
determinados aspectos sociolégicos que tienden a proyectarse tanto en los elementos
graficos, como en la composicién de la pdgina en el libro.

La razén por la cual se ha decidido trabajar con este tipo de libros y analizar la
composicién de la pagina en ellos ha obedecido, desde una perspectiva de desempefio
profesional que dentro del proceso de edicién se inserta en mi caso en la parte de
disefio, a un interés personal por observar qué es lo que histéricamente le ha dado a
este tipo de libros posibilidades distintas en su disefio, y a partir de estas diferencias con
respecto a las publicaciones de los adultos cuestionar las estructuras y exponer coémo
la forma en que los textos se organizan, y la manera en que los dispositivos graficos y
espaciales se seleccionan en cada caso tienden a influir en la recepcién de los textos, en
c6mo los lectores se conducen en la pdgina y en sus experiencias de lectura.

Las posibilidades de organizacién que se dan en este tipo de pdgina permiten
observar, mis que en ningtn otro 4mbito, o bien, asumir conciencia con respecto a cémo
las estructuras y los érdenes culturalmente aprendidos que se proyectan en la pagina,
moldean y hacen predecibles nuestras pricticas de lectura, puesto que al intervenir
en ellos el editor, el ilustrador o el diseador con el afdn de movilizarlos para generar
una experiencia distinta en el lector, es entonces cuando existe un cuestionamiento
con respecto a aquello que se ha modificado en relacién con las convenciones, y es
en funcién de tales rompimientos que la recepcién del texto torna mds activa. El
tratamiento de las imdgenes, las caracteristicas de las tipografias, los usos permitidos
del color, los rompimientos en la reticula, entre otros recursos, dan cuenta en las
publicaciones infantiles y juveniles de las maneras en que tales dispositivos pueden
enriquecer la recepcién y la interpretacién de los textos en alusién a una postura que
ve en el lector ya no a un mero receptor pasivo. De aqui que sea a éste y no a otro tipo
de pagina al que se dirija la atencién en esta investigacion.

Si bien mi actividad profesional se encuentra en la actualidad vinculada con
un 4rea distinta en el disefio de publicaciones, la del libro de texto, los resultados
de los analisis y la investigacién me dan elementos para ser mds consciente de
las implicaciones de mi propia prictica, asi como de las posibilidades de las que,
dependiendo de las circunstancias y las caracteristicas del lector a los que se dirija
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un determinado producto, puedo disponer para generar propuestas mds novedosas
o interactivas en sus alcances frente a éste.

Debo agregar que esta investigacion representé para mi un desafio en cuanto a la
busqueda y la consulta de aquellas fuentes que me ayudaron a redactar cada uno de
los capitulos, como lo fue también el poner a dialogar a distintos autores y teorias y
tratar de intervenir desde mi propia experiencia como disefiadora, pues es bien sabi-
do lo mucho que este campo reporta en cuestiones practicas, pero también lo mucho
que aun se debe a la investigacién y a la teoria, a la reflexién sobre el quehacer y al
abandono de los lugares comunes, sobre todo en lo concerniente a la creatividad. De
igual manera, debo anadir que el adentrarme en el fascinante mundo de las publica-
ciones infantiles, el indagar en sus origenes y en toda una serie de temas vinculados
ha representado de alguna manera también para mi esa pérdida de la inocencia y el
inicio de una etapa de cuestionamiento, en un afdn por mirar y entender mds alld
de aquello que se muestra, como en la imagen o en el concepto de infancia, como
en las posibilidades de organizacién de la pigina, en las que las que la retérica deja
ver el papel que desempeiia la conciencia para cuestionar los érdenes y los principios
latentes en su existencia y, una vez asi, encontrar maneras de intervenir en ellos para
modificarlos. En este caso, para modificar la estructura de la pagina y las formas que
dan a leer los textos y crear nuevas propuestas de recepcion para jévenes lectores, ya
que como lo sostiene Tapia® (2, 2004) “La retérica se planteaba que las cosas estin
organizadas desde lugares de pensamiento, territorios construidos por hombres con-
cretos en circunstancias concretas y cuyos efectos son persuasivos, pues incluyen la
intencién de moldear los juicios de otros”.

Desde esta perspectiva, la revision teérica de los conceptos de infancia, que se
hace desde la pagina 55 (capitulo 2), y de la pagina, que se hace a partir de la pdgina
40 (capitulo 1), resultaron fundamentales para entender los lugares de opinién o las
creencias que en cada caso han dado sentido a la composicién y a los elementos que
se emplean en las pdginas de los libros infantiles y juveniles, a la vez que esta revisién
hizo posible plantear a la pagina como ese espacio argumentativo que en la préctica
se encuentra sometido a decisiones e intervenciones de editores, disefiadores y ilus-
tradores para generar productos que se pretenden persuasivos, dado que incluyen la
intencién de moldear los juicios de otros con respecto a sus experiencias de lectura.

Desde este ambito de intervencién del disefiador, a quien le toca lidiar y resolver
problemas de indole prictica, este acercamiento teérico hace evidente la necesidad de
trascender tales espacios de mediacién desde “el hacer” para involucrarse mds en las

3 Tapia, A. (2004). La persuasion por el orden. Una revitalizacion de la Dispositio retorica. Recuperado de
www.mexicanosdisenando.org.mx



cuestiones de fondo que atafien a cada producto editorial; para investigar e incorporar
la reflexién sobre el quehacer en sus propias decisiones; para hacer crecer su cultura
general y asumir la responsabilidad sobre sus propios procesos de investigacién, obser-
vacién y aprendizaje con respecto a aquellas cuestiones histdricas, politicas, artisticas,
o de otro tipo, que afectan a su préctica; a la vez que para ampliar su relacién con los
publicos a los que se dirige por medio de cada producto editorial. Desde este campo de
actividad que involucra a los nifios como lectores, el disefiador y cualquiera de los agen-
tes que participan en el proceso de edicién se ven en la necesidad de resolver cada dia
un poco mds el “enigma de la infancia”, ese al que refiere Larrosa (citado por Carranza®,
2006), y bien, de prescindir de sus propias certezas respecto de esa imagen socialmente
construida del nifio (como se verd en el capitulo 2, pagina 79) para acercarse a él a partir
de un conocimiento mds auténtico de sus necesidades e intereses, a la vez que desde un
modelo de organizacién de la pagina que responda a ese segundo concepto de infancia,
que lo ve ya no como un mero receptor pasivo sino mds bien como responsable de su
propia experiencia lectora, y promover asi la defensa de sus intervenciones en el libro y
de su propio quehacer profesional para hacerlos trascender de los lugares de lo mera-
mente técnico o creativo.

En mi prictica como disefiadora, este acercamiento a problemas practicos hace
evidente la necesidad de incorporar la investigacién y la reflexién en los procesos de
disefo, de aqui que se torne necesario documentar experiencias concretas en el desarrollo
de productos editoriales con la intencién de que éstas sirvan como referencia a aquellos
disefiadores que se encuentran con problemas parecidos, pues es necesario recordar que
en este Ambito no existen férmulas que puedan generalizarse sino que cada caso demanda
métodos de investigacién y propuestas distintas. De aqui que las acciones argumentativas
que acompafian a cada producto editorial dependan de esa especificidad.

La intencién con esta investigacién y con el andlisis de las paginas en los libros que
se seleccionan es, a la vez que arrojar luz a mi propia practica como disefiadora editorial,
contribuir en parte al menos al fortalecimiento de los campos simbdlicos del disefio y
la edicién referentes a los conceptos y las teorias a partir de esta investigacion dirigida
propiamente al drea del disefio de publicaciones infantiles y juveniles.

Mis alla del quehacer del disefiador, es relevante agregar que, en el mismo
sentido, tales problemas participan del contexto social, y que en el dmbito del disefo
de publicaciones infantiles tal complejidad proviene de las proyecciones del mundo
adulto. En este caso, para poder transitar al andlisis de la pagina en los libros
propuestos y exponer la manera en que los dispositivos y su organizacién participan de

* Carranza, M. (2006). La literatura al servicio de los valores, o cémo conjurar el peligro de la literatura.
Imaginaria, 181. Recuperado de http://www.imaginaria.com.ar/18/1/literatura-y-valores.htm
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las acciones argumentativas que le dan sentido a las pricticas de lectura dentro de ese
determinado contexto social, fue necesario realizar una investigacién exhaustiva que
en un primer capitulo dirigié la atencién hacia los antecedentes del libro y la pagina,
para poder plantear asi en lo sucesivo al libro como objeto de disefio y hacer énfasis
en las dimensiones sociales y culturales que han dado pertinencia a sus elementos y a
sus formas de organizacién; continuar con la revisién de conceptos vinculados con la
retdrica para observar la relacién entre la pagina y el libro con esta disciplina; analizar
conceptos de pdgina y, finalmente, plantear la relacién entre dispositivos como la
tipografia, el color, las ilustraciones y la reticula con esta misma disciplina y cuestionar
sus posibilidades argumentativas en la pagina.

En el segundo capitulo la investigacién se orienté una vez mds hacia la historia
para revisar el origen del concepto de infancia y del libro infantil, lo mismo que
hacia el andlisis de su contexto de produccién en México, y de su complejidad, dada
la diversidad de elementos que en €l se observan por efecto de una doble postura de
infancia que origina, a su vez, un doble discurso. Hecho que podrd observarse al
revisar las acciones que desde una primera postura han reforzado una larga tradicién
de edicién estatal y que mds cominmente se observan en la pagina por medio de la
construccién de sentidos ideolégicos que con frecuencia se vuelcan sobre dos temas
fundamentales, lo mexicano y en la formacién, en sentidos de identificacién cultural
por medio de las representaciones que se hacen estos libros, y en una formacién del
nino encaminada hacia los valores civicos o patridticos, como ya se hard ver al tomar
como referencia las contribuciones de Dehesa (2011) en las pdginas de este capitulo.

Ya en el tercero y cuarto capitulos la investigacién se centré en el andlisis
de algunas de las paginas de las publicaciones que previamente fueron elegidas,
Escenario muiltiple y Pequerio elefante transneptuniano, para observar cémo sus
dispositivos grificos y su organizacién influyen en la recepcién de los textos y
moldean de maneras distintas las experiencias de lectura.

Es importante agregar que los libros, lo mismo que las piginas en ellos, se
eligieron de manera arbitraria, teniendo como tnico criterio las diferencias en sus
posibilidades compositivas y en sus dispositivos grificos con la intencién de observar
la manera en que estas diferencias operan en formas en las que se ejerce la lectura.

En este sentido, la investigacién dirige también la mirada hacia la retérica como
disciplina que permite teorizar los procesos de disefio de publicaciones, y plantear
propuestas que cuestionen y trasciendan los lugares comunes.

En lo personal, realizar esta bisqueda da luz a mi propio quehacer profesional,
tanto por lo revelador de los conceptos de infancia, como por los alcances que tiene
hacer conscientes las posibilidades argumentativas del disefio en la lectura, de
aprender a cuestionar e intervenir en las estructuras y en los 6rdenes que determinan,
en parte al menos, nuestras apropiaciones de los textos.



Capitulo 1

El libro como discurso

La organizacion discursiva y textual recae en un especialista, el editor,
aquel que prepara una obra ajena y la publica, con lo cual se libera al lector
de la responsabilidad del desciframiento bdsico y se fomenta la lectura
analitica.

Mauricio L6rez VALDES

F'\/\







1.1. Antecedentes del libro y de la pagina

Para contextualizar los usos que actualmente se dan a la pdgina en la creacién de los
discursos de lectura, es relevante partir de algunos antecedentes que, vinculados con
las tecnologias empleadas en la presentacién y la organizacién de los textos, han po-
sibilitado el surgimiento de ese valioso objeto cuya funcién simbdlica ha trascendido
en importancia y complejidad la relacién que los usuarios establecen con otro tipo de
objeto: el libro. Complejidad que vas mds alld de la que se percibe en la relacién que
se construye entre tales usuarios y cualquier simple utensilio (herramientas, muebles,
ropa), pues, aun cuando cierta funcién simbdélica se da a partir de este vinculo, el
simbolismo que los libros imponen a sus lectores, incluso por mera posesién, implica
“una determinada categoria social y cierta riqueza intelectual”, tal como lo sostiene
Manguel (2006, 226), o bien, porque hay hébitos y significados que histéricamente
han sido conformados por la interaccién entre habilidad social de la lectura y la
técnica de registro llamada “libro”, tal como lo hace ver Ilich (2002, 126), y en este
sentido los efectos simbélicos que surgen de esta relacién inciden no sélo en el lector
sino también en el funcionamiento social; de aqui que el libro como soporte dotado
de autoridad, ya que como lo afirma Harris (1999, 158) ¢/ /ugar donde un texto apa-
rece afecta a su validez, otorgue también autoridad al texto escrito, al tiempo que
estructura comportamientos y hédbitos de lectura reconocidos.

Una sofisticada tecnologia permitié hacer visibles los discursos verbales, el pen-
samiento del autor; hizo posible visualizar los sonidos y crear conciencia de su forma,
a la vez que mostré que el discurso podia dividirse en unidades visibles y moldeé la
realidad occidental al influir en la forma de pensar acerca del mundo: el alfabeto.
Respecto a éste, Ilich (2002, 124) expone que las mds de dos docenas de letras que
lo conforman y su secuencia basica se remontan a través de los etruscos y los griegos
del siglo vi1 hasta los fenicios, y de alli a alguna tribu semitica nérdica de Palestina.

La manera en que, grificamente, fueron incorpordndose elementos en los textos
para auxiliar al lector en su proceso de lectura e interpretacién puede entenderse
con mayor claridad si se toma como punto de partida la llamada scriptio continua, es
decir, esa forma de registro en que la escritura se disponia sin espacios entre palabras
y sin ningtn otro tipo de signo que delimitara los elementos del discurso, excepto
pardgrafos (), lo que designaba el término de un fragmento de texto considerado
como una unidad mayor de sentido.

Esta falta de signos orientadores en el texto hacia necesaria la participacién activa
del lector para identificar la estructura del discurso y para procurar su interpretacion,
situacién que se vio modificada por la adaptacién que los autores latinos hicieron
de un primer sistema de puntuacién atribuido a Aristéfanes de Alejandria (figura
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famosa de los gramaticos alejandrinos) y que consistia indicar tres niveles de diferen-
ciacién: en la base de la linea se situaba el punto subdistinctio, mismo que sefalaba
el inicio de una frase que no posefa un sentido completo; en la mitad de la linea se
ubicaba el distinctio media, con el que se indicaban las pausas necesarias para respirar,
y, finalmente, en la parte alta de la linea se colocaba el distinctio finalis, punto que se-
fialaba el término de un enunciado cuyo sentido era completo (Lépez, 2004, 69-70).
Este sistema, tal como lo expone Lépez, ofrecié en sus inicios una serie de recursos
grafémicos que permitieron ir auxiliando al lector en la comprensién y la adecuada
lectura oral, esto, atendiendo a los preceptos de la retérica.

En lo que respecta a la organizacién de la pagina, el empleo de un soporte que
hasta entonces adquiria la forma de rollo o volumen determinaba las dimensiones de
los margenes, ya que éstos asumian su funcién subordiniandose a las necesidades del
campo visual y de manipulacién de este formato del libro.

Las posteriores modificaciones en la forma del libro hicieron posible el surgi-
miento de la pigina como espacio de creacién artificial, a la vez que permitieron
crear otro tipo de discursos, por lo que a efectos de la delimitacién de este dispositivo
conviene hacer notar que, de acuerdo a lo que sostiene Corominas (citado por Kloss,
2016, 119-120), la pdgina comenzé siendo “cuatro hileras de vides o parras unidas en
forma de rectingulo” que delimitaban una parcela, y que fue en lo sucesivo, por me-
dio de las observaciones de autores como Cicerén, Juvenal y Plinio, que ésta adquirié
significados de “limina de papiro”, “hoja” y, eventualmente, “obra literaria” (Gonzi-
lez en Kloss, 2016, 119-120). Aunque, por otra parte, también se torna imprescin-
dible observar a la pagina como algo mas que un hecho fisico, entenderla como un
hecho mental, en tanto que cada una de las unidades espaciales en que se fragmenta
la experiencia de la lectura es en realidad una unidad de medida de la extensién del
discurso que es mds pequena que un capitulo y un libro, pero mds extensa que una
oracién, una linea o un pérrafo (Kloss, 2016, 119-120).

Desde esta perspectiva, al retomar la historia, la introduccién del codex o liber
cuadratus representé un notable avance en la estructura y en el formato del libro v,
al tiempo en que distintos elementos fueron incorpordndose para auxiliar al lector,
el espacio en blanco comenzé a adquirir un papel importante en la organizacién de
los textos, puesto que se empleaba para delimitar unidades semdnticas, cldusulas o
proposiciones, estableciéndose ya como un contragrafema.

Un antecedente importante respecto a esta forma del libro lo introduce Martinez
(1999, 46) cuando expone a ésta como una derivacién directa de las tablillas emplea-
das por los romanos, quienes, al comenzar a utilizar el pergamino, lo hicieron con la
misma forma de las tablillas, lo que dio lugar al nacimiento del Zibro cuadrado (liber
quadratus). Esta denominacién creé ya una diferenciacién formal entre el libro de
rollo y el libro que se asemeja a las tablillas de los romanos, técnica que consistié en



doblar, cortar y agrupar las hojas en forma cuadrada o rectangular, y en protegerlas
con tapas de madera.

Respecto a los materiales de escritura, cabe mencionar que fue hasta el siglo v
que el codex figuré en pergamino (cddice pergamindceo) y en papiro (cidice papirdceo);
aunque, por otra parte, el prestigio entonces alcanzado por el libro en forma de rollo
hizo dificil que dejara de utilizarse en los primeros tiempos del cédice, y éste ultimo
se empled sélo en ediciones baratas (Martinez, 1999, 47).

Este trascendente cambio en cuanto a forma y soporte, aunque lento, evidencié
las ventajas del cédice sobre el rollo, puesto que, a la vez que facilitaba la consulta
de secciones especificas del libro, tenia mayor capacidad de escritura, se trasportaba
y almacenaba mds cémodamente, y permanecia abierto con mayor facilidad sobre
una superficie horizontal, lo que dejaba las manos mds libres para hacer otras labores
cognitivas aparte de simplemente “leer”, como tomar notas, comentar, sintetizar
0 comparar con otros textos; a la vez que la encuadernacién con tapas de madera
permitia que el escrito se conservara y durard mucho mas.

Por otra parte, esta misma consideracién antes expuesta del espacio en blanco
como un contragrafema también pudo evidenciarse en la delimitacién de los marge-
nes, ya que éstos dejaron de responder, como en antafio, a las necesidades fisicas del
campo visual y a la manipulacién de los libros en forma de rollo, y pasaron a ocupar
un lugar preponderante en la organizacién del discurso en la pdgina. Los cédices se
escribfan antes de su encuadernacién, las mérgenes se delimitaban marcando con
minio o plomo y apoyindose como herramienta en un compis, lo que permitia una
distribucién armoniosa de los espacios escritos y en blanco. El texto se colocaba gene-
ralmente en una composicién a dos columnas y el tamafio de los margenes indicaba el
grado de importancia del cédice: los mds lujosos incluian margenes mas amplios, mds
generosos, mientras que los mas sencillos incorporaban margenes mas estrechos. Fue
a partir del siglo x11 que, con independencia de la calidad o el escrito, los margenes
adoptaron una disminucién de sus proporciones, hecho que trajo consigo una serie de
usos asociados: bien como espacios destinados a la escritura de las glosas (comentarios
o explicaciones de los textos), y en alusién a un nuevo orden que se instauraba en la
pagina por efecto de los criterios estéticos de la época, o bien como espacios asignados
a las miniaturas o motivos ornamentales, lo que hizo de éstos dmbitos expresivos. A
este respecto Boto (2007, 26-27) expone que:

En los cédices margenes y palabras, centrales y perimetrales quedaron enhebradas
desde el siglo x, y en un grado cuantitativo y cualitativo superior a partir del x111,
dentro de un sistema visual dnico —y no diglosado— que intensificaba la activi-
dad lectora tanto como la contemplativa. Figuras y ornamentos marginales no sélo

embelesaron, instruyeron o recriminaron. Antes que cualquier otra consideracion,
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proporcionaron, estimularon y modelaron una percepcién mds rica y articulada de
los cédices medievales. A fin de cuentas, las marginalia miniadas confirieron una

dimensién netamente visual a las franjas limitrofes, vacias hasta ese momento.

En funcién de lo anterior, puede observarse que las imdgenes de los bordes, lejos
de ser arbitrarias, comenzaron a desvelar acuerdos con respecto a los criterios cam-
biantes y los usos de éstas en diferentes contextos, y de esta forma, tales manuscritos
se mostraban con frecuencia como “armoénicas interacciones espaciales entre lineas,
glosas y miniaturas con enredaderas” (Ilich, 2002, 131).

Por su parte, fue desde el siglo 1v que el mundo cristiano otorgé una gran importan-
cia a la cultura escrita, puesto que la vinculaba con la palabra divina y el libro adquirié
un fuerte protagonismo en la vida espiritual. En relacién con este hecho, es relevante
mencionar que se atribuye a san Jerénimo (considerado junto con san Agustin como el
padre de la iglesia y notable personaje por su labor como traductor y editor textual de la
Biblia) la invencién y establecimiento de un nuevo método de segmentacioén discursiva
llamado per cola et commata, que consistia en separar unidades de significado a partir
de espacios en blanco para dar a los textos un sentido evidente. Este sistema fue incor-
pordndose en los textos biblicos y trajo consigo un importante hecho en el mundo del
libro: “la organizacién discursiva y textual recae en un especialista, el editor, aquel que
prepara una obra ajena y la publica, con lo cual se libera al lector de la responsabilidad
del desciframiento bésico y se fomenta la lectura analitica” (Lépez, 2004, 73).

Cabe hacer notar, por otra parte, que esta serie de convenciones graficas que se
incorporaron en la organizacién del discurso textual no se difundieron por com-
pleto en Occidente sino hasta el siglo x11, tiempo en el que dos hechos importantes
hicieron posible que la atencién al destinatario comenzara a reflejarse con mayor
claridad en la organizacién de la pagina: la lectura individual y silenciosa, como
via de conocimiento y reflexién, y el ascendente nimero de obras producidas, lo
que requeria de métodos de lectura mas rdpidos y eficientes que sélo se lograrian a
través de una organizacién mds analitica de los textos.

Hacia 1140 se da un suceso trascendente en la civilizacion del libro: e/ cierre de la
pdgina mondstica 'y la apertura de la pdgina escolistica. Es el breve instante en que
la pagina, tras siglos de lectura cristiana, pasa de ser “una partitura para beatos bis-
biseantes” a ser “un texto organizado épticamente para pensadores l6gicos” (Ilich,
2002, 8). La pégina daria luz al texto visible y la actividad de desciframiento, re-
querida en practicas anteriores de lectura, deja de crear un auditorio para enfrentar
al lector a una actividad individualista.

Durante el primer cuarto del siglo x11 aparece un nuevo tipo de orden en la pigina
y comienzan a jerarquizarse los elementos en el espacio de lectura. El disefio textual
de la pédgina involucré a partir de ese momento una distribucién que expresaba un



sentido estético, y esa belleza abstracta, que se conseguia gracias a la composicién
del texto, fue el resultado de una nueva forma de utilizar el tamafio de la letra que se
basaba en el cilculo. Este hecho desarrollé en el autor una clara conciencia de que
la composicién de la pigina es parte de un todo visual que ayuda a determinar la
comprensién del lector, y es quien se encarga ahora de proporcionar la ordinatio. El
mismo escoge el tema y se ocupa de sus partes de acuerdo con un orden que ¢l mismo
establece. La pagina deja de ser asi el registro de un discurso o el dictado de un autor
y se convierte en “la representacién visual de un argumento que se desarrolla parale-
lamente al pensamiento” (Ilich, 2002, 131).

Este deseo de crear un nuevo tipo de orden, expone Ilich (2002, 138) encuentra su
expresion estética en dmbitos como la arquitectura, el derecho, la economia y las nue-
vas ciudades, pero en ningun lugar con tanta claridad como en la pigina, y agrega que
la nueva composicién de la pdgina, la divisién y la numeracién por capitulos, el indice
general, los sumarios y las introducciones son otras tantas expresiones de ese orden.

En cada una de estas transformaciones, un impulso cultural, un propésito mental
y una serie de dispositivos grificos se combinaron para crear una nueva forma de
lectura que encontré en la composicién de la pagina tanto un reflejo de ese deseo
de utilizar la articulacién visual como un promotor y medio para transmitir las
intenciones del autor, como para procurar la interpretacién del lector.

Fue ese momento en que el texto se desprendié del objeto fisico y pudo verse
como una entidad distinta del libro, que éste pasé de ser considerado como simbolo
de la realidad césmica a ser considerado como un simbolo para el pensamiento; aun-
que, el texto mds que el libro, se convirtié en ese objeto en el que el pensamiento se
recoge y se refleja (Ilich, 2002, 157-158).

Esta consideracién del texto como algo distinto del libro supone introducir al me-
nos una cuestion trascendente con respecto a esta investigacion: la pagina y el texto,
que pone en duda su orden de aparicién. El paso de la pigina monistica a la pdgina
escoldstica, como momento histérico, ofrece indicios, pues la funcién que se atribuye
a la pdgina en ambos casos incluye una clara referencia a ésta como partitura y en lo
sucesivo como texto organizado para pensadores l6gicos. “La pagina se convierte en
un texto libresco que, mds tarde, modelaria la mente escoldstica”, refiere Ilich (2002,
153), al tiempo que indica puede verse como algo distinto del libro, adquirir un exis-
tencia auténoma.

Hacia el afio 1240 el libro ya tenfa un mayor parecido con el objeto que hoy cono-
cemos que con el que se empleé durante una buena parte de la Edad Media, aunque,
en lo que respecta a su produccién, no dejé de ser un manuscrito.

El surgimiento de las universidades, que se da a partir del siglo x111 con las de
Paris y de Bolonia, hizo que prosperara la lectura silenciosa y analitica. Se vincula
con este hecho el surgimiento del texto libresco y se afirma que “la materializacién de
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la abstraccién en la forma del texto libresco puede tomarse como la metafora raiz en-
cubierta que da unidad al espacio mental de este largo periodo que también podemos
llamar ‘época de la universidad’ o la época de la cultura libresca” (Ilich, 2002, 153).

Otro suceso determinante en esta era del libro lo constituyé la invencién y difusién de
la imprenta, pues a partir de este momento se identifican ya dos formas en la produccién
del libro: una en la que es el resultado del trabajo de la mano de un escriba y otra en la que
es el producto de la reproduccién mecénica de un prototipo que tiene un origen manual.

Alintroducirse la tecnologia de los tipos méviles, los primeros libros impresos co-
menzaron a reproducir textos a partir de ediciones manuscritas que mostraban ya una
organizacién grafica que se correspondia con las estructuras gramaticales y discursi-
vas. Un ejemplo ilustrativo lo constituye la Biblia de 42 lineas, libro que se imprimié
de 1452 a 1456 en el taller de Gutenberg, que fue compuesto a dos columnas y hace
uso de una serie de recursos grificos que se emplean como demarcadores discursivos
en las ediciones escoldsticas: la separacién de palabras, los signos de puntuacion,
mayusculas después de punto, letras capitulares que sefialan el inicio de un apartado
y el uso de espacios en blanco como indicadores visuales de las unidades mayores de
sentido (Lépez, 2004, 78).

En el siglo xv la Edad Media llegaba a su fin, y el desarrollo de las letras y el libro se
acompafié de un movimiento intelectual, el humanismo, mismo que dirigié su atencién
hacia las fuentes clasicas e hizo evolucionar el paradigma de conocimiento, de uno que
lo centraba en la divinidad (teocentrismo) a otro que lo centraba en el ser humano (an-
tropocentrismo), hecho que trajo consigo el progreso de las ciencias y de las artes, y que
ejerci6é notablemente su influencia en el desarrollo de la imprenta, dada las crecientes
necesidades de libros y la rapidez y la economia que eran requeridas en su produccién.

A los libros impresos entre la fecha de aparicién de la imprenta y el afio 1500 se
les denominé incunables (del latin incunabiila, en la cuna), en alusién al reciente sur-
gimiento de este invento, y entre sus caracteristicas se encontraban: su gran formato,
la imitacién de los manuscritos y la impresién sobre un papel grueso y lleno de im-
perfecciones; el empleo de abreviaturas y la letra gética, y mds adelante, la transicién
hacia una tipografia romana; la falta de portadas, pies de imprenta, letras capitales,
signos de puntuacién y divisiones de texto; el empleo de ilustraciones xilografiadas
en algunos de ellos, y el uso de una lengua como el latin, seguida del italiano, el ale-
man, el francés y el espafiol.

Fue hasta mediados del siglo xv1 que el libro impreso convivié con el manuscri-
to y observé cierta continuidad con el siglo anterior; no obstante, las obras fueron
adquiriendo caracteristicas que las diferenciaron de los incunables: los formatos mas
pequefios (el octavo y el doceavo), la encuadernacién y la decoracién renacentistas;
el empleo de la letra gética y la transicién de la xilografia (grabado por medio de
planchas de madera) a la calcografia (grabado por medio de planchas metalicas) para
reproducir las ilustraciones (Novelle, 2012, 30-31).



Los editores humanistas de fines del siglo xv y principios del siglo xv1 incluyeron en
el libro impreso los antiguos recursos graficos de la forma y la organizacién discursiva, al
tiempo que desarrollaron e incorporaron otros; aunque, cabe hacer notar que a diferencia
de los libros del medievo, en los libros del renacimiento se buscé aplicar una disposicién
arménica, ya no tratando de copiar la belleza de dichos c6digos medievales sino los cé-
nones del buen gusto y la elegancia que caracterizaron a esta segunda época.

Atendiendo a lo anterior, es posible citar por lo menos dos aspectos fundamenta-
les que resumen el contexto del siglo xv1: la consolidacién definitiva de la imprenta
y el incremento de la lectura por efecto del abaratamiento de la produccién, patrones
estéticos (muchos de ellos) que se mantienen vigentes hasta nuestros dias.

También es caracteristico de este siglo la expansién del comercio librero gracias a
la realizacién de importantes ferias del libro (como la de Frankfurt en Alemania) y la
influencia de la Reforma protestante en las necesidades de produccién. Y particular-
mente en lo que respecta a los cdnones estéticos aplicables al libro, destaca el empleo
de la portada por motivos comerciales (que ya incluia un titulo, un pie de imprenta con
los datos del impresor y un emblema para identificar al editor), el uso de ilustraciones
explicativas (ya no s6lo ornamentales) y la adopcién de un nuevo tipo de letra: la cur-
siva, disefiada por Aldo Manuzio. La encuadernacién, por su parte, se diversificé y
trajo consigo distintas técnicas y calidades.

En el siglo xv11 se hizo notable una fuerte crisis econémica que se dio a raiz de
una serie de conflictos bélicos que consumieron recursos a las potencias europeas;
ademids de que los enfrentamientos religiosos inauguraban la divisién entre catélicos
y protestantes, y esto a su vez ocasioné que el latin perdiera vigencia como idioma
nacional. Por otra parte, pese a esta decadencia generalizada, paises como Espaiia,
Francia e Inglaterra vivian su momento de esplendor en la literatura, el llamado Siglo
de Oro, pero, aun asi, para el libro esta decadencia se hizo evidente en su calidad,
muy inferior en comparacién con el siglo anterior: se fabricaban libros mdas baratos
con la intencién de llegar a un mayor publico.

La exaltacién de la imagen y los sentidos es otra de las peculiaridades de este siglo
que lo definen como barroco, por lo que es posible apreciar en el libro una profusién
de la decoracién y dibujos tipogréficos barrocos que revolucionan las caligrafias, aunque
no deja de observarse ese aspecto menos cuidado: escasa calidad de las tintas y los pa-
peles, desgaste de los tipos, abundancia de erratas y tapas fragiles. En la portada, por su
parte, puede verse una abundante cantidad de texto y la encuadernacién es de tipo artis-
tica y artesanal. La calcografia sigue siendo la técnica con la que se imprimen las ilustra-
ciones y éstas tienden a cumplir una funcién mas bien ornamental (Novelle, 2012, 38).

En este siglo se contindan editando obras de cardcter religioso, pero también
surge un creciente interés por las de tipo técnico e informativo, suceso que impulsa la
aparicién de las primeras revistas cientificas y literarias.
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Ya en el siglo xv111, se da un resurgimiento del arte tipogrifico y un mayor esmero
por la calidad del libro; las ilustraciones contintdan produciéndose por medio de pro-
cedimientos calcograficos, muchas con el grabado al agua fuerte, y éstas predominan
sobre el texto.

En los siglos xv111 y x1x se produjeron hechos histéricos que incidieron en la eco-
nomia y en la sociedad; particularmente, el siglo xvi11 o Siglo de las Luces se vivié en
Europa como un movimiento racionalista laico que exaltaba el conocimiento, que se
interesaba por la ciencia y contribuia con una nueva visién del mundo: la Ilustracién.

Posteriormente, como consecuencia de la Revolucién Industrial el libro alcanzé
un desarrollo sin precedentes: los avances técnicos y su aplicacién en los procesos
productivos hicieron evolucionar los métodos artesanos y esto trajo consigo el surgi-
miento de sistemas mecanizados mds rdpidos y efectivos; en tanto que el libro dejaba
de ser patrimonio exclusivo de las clases privilegiadas y llegaba a otros sectores de la
poblacién gracias al énfasis en la educacién y al auge del periodismo.

En el siglo x1x, es posible distinguir los siguientes adelantos: el empleo de la
pasta de papel (ya que anteriormente se utilizaban los desechos textiles) y la fabri-
cacién de hojas de papel continuo; al igual que los nuevos procedimientos de com-
posicién mecdnica (la linotipia y la monotipia), las nuevas prensas (rotativas y de va-
por) y el surgimiento de otras técnicas de ilustracién (la litografia y el fotograbado).

La evolucién de las técnicas de grabado permitié ofertar al publico libros mas y
mejor ilustrados, y en especifico, el resurgimiento del grabado en madera (xilografia)
permitié intercalar imagen y texto e imprimirlos a la vez. El grabado en acero, por su
parte, se utilizé durante la primera mitad del siglo x1x porque abarataba las tiradas, pero
no prosperd, y fue en cambio la litografia (impresién por medio de una matriz de piedra)
una de las grandes aportaciones del siglo x1x al libro ilustrado. También hacia fines de
este siglo aparece el fotograbado, un procedimiento empleado en periddicos y revistas
que facilit6 la reproduccién de textos, estampas y fotografias (Novelle, 2012, 45).

Fue asi como el siglo xx hizo evidente el triunfo de la imprenta, pero también fue
participe del surgimiento de la informadtica y de otros sistemas de impresion, tales
como el offset, el huecograbado y la fototipia. Estos descubrimientos fueron mutando
hacia formas cada vez mds perfeccionadas que hicieron posible acelerar el ritmo de
produccién y abaratar los costes. La linotipia y la monotipia del siglo anterior fueron
sustituidas por la fotocomposicién y ésta, a su vez, por la autoedicién.

A grandes rasgos, en este siglo fue posible apreciar un gran desarrollo econémico
y tecnolégico, pero también una multiplicidad de tendencias ideoldgicas, estéticas,
sociales y culturales que originaron una revolucién técnica y cientifica que influyé y
modificé diversos aspectos de la sociedad, entre ellos el de los libros y la lectura, que
se hicieron asequibles a millones de personas. Esta revolucién coincidié con la ex-
pansién demogrifica, educativa y tecnoldégica que se inicié en el siglo x1x y permitié



expandir la alfabetizacién y la democracia. A partir del siglo xx el libro comenzé a
ser visto como un producto cultural que se fabrica en masa, y se sirve de las mismas
técnicas publicitarias y de venta que se emplean con el resto de los productos.

Por otra parte, si se dirige la atencién al libro, a la pdgina, y en especifico a uno
de los dispositivos que influye en su composicion, la reticula, puede evidenciarse en
ésta una evolucién que acompafia, mds ain, a su caricter marcadamente simbdlico,
que determina en cada época sus usos y la forma en que es entendida como elemento
estructurante en la pdgina y en el contexto de cada composicién. Cabe mencionar,
por tanto, que en Occidente el desarrollo de este dispositivo se encuentra vinculado
con la Revolucién Industrial, y que su adopcién por parte de una disciplina de igual
manera reciente como el disefio se dio como una respuesta a una decadencia generada
en el dmbito de produccién de los objetos y las comunicaciones.

Entendida por Samara (2004, 24) como “un conjunto determinado de relaciones
basadas en la alineacién, que actian como guias para la distribucién de los elementos
en todo el formato” o por Tapia (2004, 132) como “una matriz de composicién que sir-
ve para regular la colocacién de la tipografia y las imagenes”, este dispositivo organi-
zador del espacio desvela sus efectos pricticos, lo mismo que su naturaleza simbdlica y
los efectos que ésta ejerce sobre los elementos que se disponen en ella, ya que, como lo
afirma este autor, sus usos tienden a descubrir “las creencias sobre las fuerzas y el or-
den que gobierna al mundo y a la razén, segtn las distintas épocas” (Tapia, 2004, 132).

Aun cuando la reticula que se emplea en Occidente evolucion6 con la Revolucién
Industrial, puede afirmarse que es posible encontrar sus referencias mds tempranas
en civilizaciones como Grecia y Roma (Samara, 2004, 14), mientras que de un perio-
do histérico como la Edad Media o de un movimiento cultural como el Renacimien-
to pueden extraerse elementos significativos que descubren su naturaleza simbdlica
y que, comparativamente, permiten indagar y comprender su sentido actual, por lo
que se hace aqui un breve paréntesis para retornar ligeramente en el tiempo, rescatar
y dar cuenta de algunos de estos elementos, dada la importancia que este dispositivo
asume en la pdgina.

A este respecto, pueden extraerse del Medievo tardio indicios de una reticula
enfocada en el poder de las coordenadas, un juego de relaciones verticales y hori-
zontales entre la parte de arriba, que simbolizaba lo supra-fisico, y la parte de abajo,
que referia la realidad material, éstas divinamente generadas por medio de puntos
coordenadas concebidas como “umbrales” (Williamson, 1989). En contraste, el Re-
nacimiento trajo consigo una transicién de lo sacro a lo laico como forma de entender
el mundo, por lo que pueden citarse como elementos importantes el desplazamiento
de una reticula basada en las coordenadas, a una reticula basada en el campo, que
enfatiza “el poder expansivo del médulo” de acuerdo a lo citado por Williamson
(1989). Simbdlicamente, la intencién de esta segunda reticula, a diferencia de la Edad
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Media, no era llevar al lector el mundo material a la esfera de lo supra-fisico, sino que
mids bien el espacio representado era una especie de extensién del espacio habitado
por el espectador, en tanto que surgia una fascinacién por lo externo, por lo fisico, y
que iba en aumento el estatus de la mente racional.

A medida que se transita del Renacimiento al siglo xx, el interés se desplaza
de la apariencia fisica hacia la estructura, y es notable en este dmbito (siglo xvi1) la
intervencién del filésofo y matematico René Descartes, quien subraya tal importan-
cia de la estructura y la racionalidad. A este respecto, es relevante su obra Discurso
del método (1637), que permitié introducir en el uso y el significado de la reticula, y
que mds adelante, en la segunda parte del siglo xx, ayudé a resolver problemas de
diseno. Para este filésofo, el conocimiento se lograba por medio del razonamiento
humano y no era, tal como se afirmaba en la Edad Media, producto de la revelacién
divina, por lo que la reticula de este periodo vino a representar no sélo las leyes y
los principios que estructuran la apariencia fisica, “sino el mismo proceso de razo-
namiento mental” (Williamson, 1989), concepto que aparece entre fines del siglo
xv11y principios del siglo xvi11. Desde esta perspectiva: “La reticula [...] significa el
cardcter de la ley natural que es racional, impersonal e inevitable y que determinis-
ticamente controla la estructura del mundo material y de los eventos de este mundo”
(Williamson, 1989).

En la segunda década del siglo xx ya se habia desarrollado plenamente la reticula
cartesiana y ésta dio paso a la reticula modernista, que era en realidad una continua-
cién de las ideas de Descartes, por lo que esta nueva estructura pudo ser entendida
como un conjunto de ejes continuos o como una serie de médulos interminables; en
resumidas cuentas, la reticula siguié siendo una matriz de espacio basada en la linea
y el médulo (unidad que convencionalmente se toma como unidad de medida).

Aunque la reticula moderna no difirié mucho en significado de la reticula car-
tesiana del siglo xvi11, su significado especifico quedé vinculado con los eventos e
ideas de principios del siglo xx, y es aqui donde entran en juego los antecedentes mds
préximos a nuestro contexto con respecto a esa reticula que esencialmente evolucioné
con la Revolucién Industrial (iniciada en Inglaterra en la década de 1740 y que hizo
evidente las demandas de una poblacién urbana con un creciente poder adquisitivo,
al tiempo que estimulaba la adopcién de la tecnologia y la produccién en serie), y en
especifico, a raiz de una contradictoria perspectiva con respecto a la naturaleza del
diseno y la necesidad de hacer llegar a las masas de consumidores nuevos productos
de manera rdpida, con una calidad y estética cuestionable; o que, en otras palabras,
surgi6é como respuesta a esta decadencia a partir de una serie de movimientos y es-
fuerzos que desde dmbitos como la arquitectura y la pintura alcanzaron el disefio, y
particularmente el disefio de publicaciones, y que fueron sentando las bases y exten-
diendo sus usos y significados.



Prueba de estos esfuerzos fue el movimiento inglés arss and crafts, tundado y lide-
rado por William Morris (escritor y disefiador), que se extendié de la arquitectura al
disenio de libros y que trajo mejoras a éstos por medio del cuidado en la distribucién
de los espacios, el control en la seleccién y el cuerpo de la tipografia, lo mismo que de
los mérgenes y la calidad de la impresién. También es reconocido el trabajo de Peter
Behrens dentro de este movimiento racional que fue gradualmente transforméndose
pero que esencialmente buscé orden y unidad, toda vez que este disefiador aleman
sentaba cimientos importantes para la apertura de Bauhaus y para el desarrollo de la
reticula por medio de la experimentacién en la maquetacién de libros y el surgimiento
de su publicacion Celebration of Life and Art, primer texto maquetado con una tipo-
grafia sin remate (Samara, 2004, 15-16).

Posteriormente, sumaron a este desarrollo otros movimientos como el construc-
tivismo, derivado a su vez del supremantismo (que se fundaba en la geometria pura
o en la abstraccién en la que Rusia encontraba su voz tras su levantamiento politico
a principios del siglo xx), que se fundia con el cubismo y el futurismo y representaba
la busqueda de un nuevo orden. Mientras que la reapertura de la Escuela de Artes
y Oficios en 1919 (tras la Primera Guerra Mundial), en Weimar, Alemania, rebau-
tizada como Staatliches Bauhaus, supuso un lugar en el que la experimentacién y el
racionalismo se convirtieron en una herramienta de construccién de un nuevo orden
social (Samara, 2004, 16).

Posterior a la apertura de la Bauhaus se dan otros esfuerzos importantes: Theo
van Doesburg y su movimiento De Stijl, que se volcaba sobre un dogma de estricta
geometria; Moholy-Nagy y su experimentacién con las maquetaciones asimétricas,
de tal manera que llevaba la expresién geométrica al campo disefio; Lissitsky y sus
contribuciones al disefio de publicaciones desde una perspectiva constructivista, pero
especificamente por su libro 7he Isms of Arts (publicado en 1924), que marcaba un
antes y un después en el desarrollo de las reticulas por su maquetacién a partir de
un conjunto de alineaciones verticales y horizontales que delimitaban la posicién
de cada elemento en la pdgina; Jan Tschichold y su experimentacién a partir de este
mismo sistema de alineaciones, la inclusién de la estructura jerarquica y los tipos de
palo seco, por su defensa de una estética reductora a lo esencialmente funcional y por
transmitir el estilo a impresores y disefiadores que atin se movian en el contexto visual
del siglo x1x; Max Bill y su colaboracién en la creacién de la Escuela de Artes Apli-
cadas de Ulm en Alemania (1950), lo mismo que por medio de contribuciones a partir
de sus obras y sus ensefianzas para que las posteriores generaciones de disefiadores
adoptasen la reticula; Josef Miiller-Brockmann y su legado al mundo de las construc-
ciones puras de tipografia basadas en reticulas, por su obra Grid Systems in Graphic
Design, en la que postulaba que: “El sistema reticular implica el deseo de sistematizar,
de clarificar, el deseo de penetrar hasta llegar a los elementos esenciales... el deseo
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de cultivar la objetividad mds que la subjetividad” (citado por Samara, 2004, 18);
Emil Ruder y su papel con respecto a la explotacién de los matices de la tipografia,
lo mismo que de las estructuras reticulares sistematicas y generales, metodologia que
impartié a sus estudiantes y que ayudé a difundir el uso de la reticula; Karl Gerstner
y su contribuciones para que la reticula evolucionara y se convirtiera en uno de los
pilares del disefio moderno.

De esta manera, estos aportes hicieron que la reticula prosperara en el disefio eu-
ropeo y estadounidense durante y después de los afos setenta, por lo que a éstos se
unieron otros esfuerzos por parte de colegas alemanes, ingleses, italianos y holandeses.
En tanto que en Estado Unidos, estudiantes de las escuelas suizas y algunos emigrantes
europeos trasladaron el estilo internacional y la reticula a un pablico mas grande. En
consecuencia, a fines de los afios setenta el estilo internacional fue una parte aceptada
del disefio, por lo que los propios disefiadores comenzaron a utilizar la reticula como un
fin per se, y a explotar el potencial visual de la forma (Samara, 2004, 21).

Al tomar como referencia lo anterior, puede observarse que el desarrollo de la
reticula a lo largo de los tltimos afios ha coincidido con profundas transformacio-
nes tecnoldgicas y sociales, y que este principio, arraigado en las sociedades mds
antiguas, ha pretendido dar cuenta de una existencia con algun tipo de significado,
creando para ello un orden, una estructura que haga comprensible ese significado, en
este caso, por medio de la organizacién de los textos y las imdgenes en las paginas de
los libros. De tal manera que la reticula que ha promovido la modernidad ha reafir-
mado ese sentido de orden largamente arraigado, concretindolo y transformdndolo
en parte sustancial de la diagramacion, la ilustracién y el disefio de las publicaciones.

Una vez cerrado este paréntesis referente a la reticula, se torna necesario regresar al
plano de los antecedentes generales con respecto al libro y a la pagina con la intencién
de hacer notar que, ademds de los avances que modificaron el aspecto fisico del libro,
surgieron otros adelantos, también hacia fines del siglo xx, que incidieron mds bien
en la capacidad de almacenamiento de la informacién, los soportes magnéticos y los
soportes Gpticos (CD, DVD), pero que por otra parte participaban de la inauguracién de
otros dispositivos, hdbitos y formas de organizar y dar a leer los discursos de lectura.

Puede decirse a grandes rasgos que el libro del siglo xx se caracterizé fundamen-
talmente por su simplicidad, su heterogeneidad estética y su funcionalidad, aunque
también es posible encontrar indicios de un creciente interés por el disefio, la foto-
grafia y la ilustracion, y, con respecto a este Gltimo elemento, hay una transicién que
va de su realizacién manual hasta la adopcién de técnicas digitales o asistidas por
ordenador, mediante el uso de programas especializados. La maquetacién de los li-
bros, por su parte, también pasé a realizarse de manera mecdnica a digital, por medio
de programas dirigidos a ese dmbito, y es notable aqui la proliferacién de tipografias
disenadas y digitalizadas para ese uso.



La encuadernacién de los libros es en muchos casos préctica y sencilla, y destacan
las ediciones bolsillo, es decir, libros de pequefio formato (de los que se considera como
pionero a Aldo Manuzio, por ser él quien introdujo el formato octavo), encuadernados
en rustica, econémicos y que suelen contener obras cldsicas y modernas ya consagradas.
Los grandes formatos, por su parte, se reservaron para libros de arte o de fotografia,
mientras que la preocupacién por ofrecer acabados adecuados (como las texturas, los
troquelados o la tridimensionalidad) a determinados tipos de publico pudo comenzar
a evidenciarse y a establecer una delimitacién con respecto a los que se clasificaban ya
como libros infantiles.

También en esta época se da un marcado interés por las publicaciones periédicas,
especialmente por las revistas, en las que la imagen se convierte en un elemento prin-
cipal gracias al avance de la fotografia, cada vez mas empleada como apoyo estético
o funcional.

En el siglo xx la funcién del editor se independizé de la del impresor y la del librero
e importantes editoriales impulsaron nuevas vias y modernos métodos de comercia-
lizacién y distribucién de los libros: ademas de las ediciones de bolsillo (en las que es
reconocido el impulso por parte de un sello editorial como Penguin Books), surgen
clubes de libros, ventas por correo, ventas por fasciculos y ventas en linea.

Para concluir, ya en siglo xx1 el libro impreso prosigue su desarrollo, y tiende a
dar cuenta de avances significativos en cuanto a las técnicas de ilustracién y de com-
posicién, lo mismo que en el disefio de tipografias para distintos usos. Aunque, por
otra parte, este siglo también participa de la aparicién de una nueva forma de libro
(no material), el electrénico o e-book, cuyo término, aunque aun de cardcter ambiguo
hasta nuestros dias, suele hacer referencia a obras digitalizadas para que éstas puedan
ser leidas, o en su caso vistas y escuchadas; hecho que dota ya a la pdgina en el libro
de otra serie de recursos, como pasa con la hipertextualidad o los recursos multime-
dia, pero que en esta investigacién no serdn incluidos, dado que el interés no recae
en las posibilidades de éstos tltimos sino mds bien en las que atafien a la pagina del
libro impreso.

Ahora bien, esta exposicién requiere establecer un vinculo mas preciso con la pa-
gina en el libro infantil y juvenil, cuyo estudio es finalmente su objetivo, para ir des-
velando las razones que permiten encontrar en ésta un importante caso de estudio.

Partir de la designacién del libro como el encargado de formar a los nuevos lec-
tores conlleva una consideracién de aquellos aspectos que, en relacién con este tipo
de publicos, el adulto determina como significativos, y que de alguna manera deben
verse reflejados tanto en el texto como en sus disposiciones materiales: el gusto por la
imaginacién y sus posibilidades de desarrollo, la ley del juego como dominante en el
nifio y el desarrollo de la sensibilidad como una condicién necesaria de la literatura,
sin dejar de atender a las maduraciones afectivas y a las competencias que en cada
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edad orientan la seleccién de los elementos o los lenguajes grificos mds aptos para el
pequefo, o en su caso, para el joven lector.

La orientacién hacia la forma que adoptan los contenidos en el libro infantil,
partiendo de la caracterizacién que se hace de las necesidades del nifio desde un
concepto socialmente construido y de lo que a este tipo de libros se les faculta para
atender, deja ver en los lenguajes graficos, en la configuracién de los textos, una
intervencién que sugiere experiencias de lectura mds interactivas, y esto puede verse
en distintos planos: en los elementos textuales (las tipografias, sus variaciones y sus
jerarquias), en los dispositivos gréificos (las ilustraciones y el color) y, finalmente, en
los dispositivos espaciales (las reticulas que guian la disposicién de todos estos ele-
mentos en la pagina). Esto determina ya una diferenciacién con respecto a los libros
para adultos, en los que puede encontrarse una coincidencia (aun cuando de esto
no se tenga siempre conciencia) de las estructuras que guian la configuracién de los
textos y ciertas convenciones sociales y culturales.

1.2. El libro como objeto de diseno,
su dimension social y cultural

Hablar del libro es reconocer en ¢l una importante carga cultural, una considerable
funcién simbdélica que le ha valido una notable distincién en el mundo de las crea-
ciones humanas, toda vez que, como ya antes se ha referido, designa por medio del
vinculo que establece con sus lectores un cierto estatus social, una cierta riqueza
intelectual que, por una parte, bien puede verse relacionada con los contenidos de los
que en cada caso es portador, pero que por otra parte surge de una larga tradicién de
metédforas y modificaciones en las estructuras del libro que en distintos momentos
histéricos han organizado los hébitos asociados con la actividad de la lectura, como
puede observarse con la lectura en voz alta y la lectura silenciosa o con la lectura mo-
ndstica y la lectura escoldstica. Y en este sentido, un muy particular ejemplo puede
citarse por medio de Ilich (2002, 157), quien expone que:

La transformacién del libro de indicador de la nafuraleza en indicador de la mente
se debe en gran parte a dos innovaciones distintas pero sutilmente relacionadas: por
una parte, el desarraigo del texto respeto a las paginas del manuscrito, y por otra, la

liberacién de la letra de su cautiverio milenario en el latin.

El libro como objeto de disefio, ¢qué implica esta denominacién?, ;qué conlleva en
relacién con el vinculo que establece con los lectores? y, atendiendo a la especificidad



de los casos de estudio, ¢cudl es el papel que se le asigna a los libros infantiles y juve-
niles?, scémo se relacionan sus problemas con la sociedad actual? y ;qué implica para
el editor y el disefiador emprender este tipo de cuestionamientos?

Para avanzar en el desarrollo de este apartado, comenzarin por citarse aqui las apor-
taciones de Chartier (1992, 20), autor que afirma que “los libros son objetos cuyas formas
se ordenan, si no la imposicién del sentido de los textos que vehiculizan, al menos los
usos que pueden serles atribuidos y las apropiaciones a las que estin expuestos”, a lo
que agrega que las obras y los discursos “no existen sino a partir del momento en que
se transforman en realidades materiales, en que se inscriben en las pdginas de un libro”.

Esto permite introducir uno de los elementos clave en esta investigacion, el del papel
que desempeifian las formas materiales que vehiculizan a los textos en la recepcién que de
ellos hacen los lectores. El libro, la configuracién de la pagina con la que hoy el lector se
encuentra familiarizado y que le supone diversas experiencias de lectura en atencién a los
contenidos y a las decisiones respecto a cémo éstos han de ser leidos, ha pasado por toda
esa serie de transformaciones culturales (antes expuestas) que le han valido la incorpora-
cién de un rico simbolismo que se ha visto fusionado con las mismas précticas de lectura.

El libro como objeto de disefo tiene que ver con esa dimension plastica que
adquieren los textos al fijarse en un soporte que les otorga materialidad, pero tam-
bién con el reconocimiento de las caracteristicas especificas del lenguaje organizado
espacialmente en su forma escrita, y de esas convenciones y érdenes culturales que
participan de la composicién para procurar un entendimiento entre el autor y su
lector; lo que implica para el editor, el disenador y el ilustrador analizar las posibili-
dades con las que cuentan para crear determinadas experiencias de lectura tomando
en consideracidn las caracteristicas del texto.

Por otra parte, en lo que respecta a los libros para nifios, el reconocimiento de es-
tas convenciones se corresponde, en primer lugar, con la exploracién de un concepto
de infancia, que la designa como fase especifica de vida, con sus propios problemas
y necesidades, lo mismo que con el andlisis de un contexto de produccién, como se
verd en el capitulo 2; y bien, con el descubrimiento de los lugares comunes que se en-
cuentran en juego cuando se pretenden crear experiencias mds interactivas de lectura,
enfocadas a despertar en el lector procesos distintos de cognicién.!

Sélo para entender la manera en que la cultura se traduce en estructuras formales
de significacién y en érdenes de lectura en la pagina, se puede recurrir a las contribu-
ciones de Geertz (2003, 26), autor que hace ver a la cultura, propiamente, como esas

! De acuerdo con Martin (2000, 129-130), muchos especialistas refieren a la cognicién como un con-
junto de actividades por medio de las cuales cierta informacién es procesada por el sistema psiquico;
lo que alude a una serie de procesos mentales para adquirir, retener, interpretar, comprender, orga-

nizar, utilizar y reutilizar la informacién existente en el medio circundante, pero también la propia
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“estructuras de significacién socialmente establecidas”. La cultura se expresa por me-
dio de los simbolos externos que la sociedad usa, de aqui que el autor la defina como
“un patrén de significados encerrados en simbolos, histéricamente transmitidos, un
sistema de concepciones heredadas expresadas en formas simbélicas por medio de las
cuales los hombres comunican, perpetian y desarrollan su conocimiento acerca de la
vida y sus actitudes hacia ella” (citado por Gonzilez, 2005, 41).

Si se parte de estas consideraciones, podrd advertirse en el libro un rico simbolismo
que ha fluctuado en las distintas épocas y que le ha valido formas distintas de confi-
guracién que a su vez han redundado en practicas claramente diferenciadas de lectura:
la lectura mondstica y la lectura escoldstica, cada una con sus respectivos efectos en la
mente del lector y en su forma de entender la realidad.

Como un acontecimiento importante con respecto a los efectos que tuvieron para
el lector las modificaciones que se introdujeron en el libro, conviene recordar que des-
pués del afio 1200 se dio una inversién en el vector simbdlico del libro, hecho que se
vio fuertemente influido por el surgimiento de las universidades. El rompimiento de
las letras de su cautiverio tradicional con el latin hizo posible la proliferacién de los
registros verndculos, y las nuevas convenciones graficas adoptadas en la configuracién
de la pagina hicieron que el texto comenzara a verse como un ente distinto del libro; la

informacién ya adquirida y almacenada. Desde esta perspectiva, la cognicién engloba procesos como
la percepcion, la atencidn, la cognicién espacial, el lenguaje, la imaginacién, la memoria, la resolucién
de problemas, la creatividad y el pensamiento. Visién integrada que es desarrollada por autores como
Rybas, Hoyer, Roodin y Stenberg.

Aunque, otro autor particularmente importante en este dmbito y mds préximo al tema de los nifios
es Jean Piaget, quien sostiene que la cognicién es: “La adquisicién sucesiva de estructuras logicas cada
vez mds complejas, que subyacen a distintas tareas y situaciones que el sujeto es capaz de ir resolviendo
a medida que avanza en su desarrollo”. Respecto de esta postura, Piaget (citado por Linares, 2007) ex-
pone que el desarrollo intelectual se da a través de una serie de etapas: estadio sensoriomotor (o-2 afios),
en el que la inteligencia es prictica y se relaciona con la resolucién de problemas a nivel de la accidn;
estadio preoperatorio (2-7 afios), en el que la inteligencia es simbélica pero sus operaciones atin carecen
de logica; estadio de las operaciones concretas (7-12 afios), en el que el pensamiento infantil se torna
ya como algo 16gico al aplicarse situaciones concretas de experimentacion; y estadio de las operaciones
formales (a partir de la adolescencia), en el que aparece la 16gica formal y la capacidad para trascender
la realidad verificando hipétesis de manera sistematica.

Un tultimo autor importante es Vigotsky (citado por Linares, 2007), quien hace énfasis en los proce-
sos sociales en la adquisicién de las habilidades intelectuales. Este psicélogo postula que no es posible
entender el desarrollo del nifio si no se conoce la cultura donde se cria. Las etapas en la formacién de
conceptos para Vigotsky son: primera fase, en la que se da la formacién de cimulos desorganizados y el
nifio agrupa figuras sin suficiente fundamento interno, mientras que en las palabras el significado no se
encuentra todavia definido; segunda fase, en la que se da el pensamiento complejo y el nifio comienza a
reunir figuras homogéneas en un mismo grupo segin sus caracteristicas objetivas; y tercera fase, en la que

se da el desarrollo de conceptos y se llega al pensamiento complejo y la capacidad de abstraccién.



pagina perdié entonces su naturaleza de terreno en el que las palabras se arraigaban y
debido a esto el libro dejé de verse como una ventana hacia la naturaleza o hacia Dios.
A partir de este momento se dio un cambio en la metifora del libro y, con ello, una
adaptacién en las intervenciones del lector: “Del simbolo de la realidad c6smica surgié
un simbolo para el pensamiento” (Ilich, 2002, 158).

Entender al libro como un objeto de disefio con dimensiones sociales y culturales
requiere establecer una conexién entre las formas materiales que, en determinado
contexto, dan a leer los textos y sus posibles apropiaciones y formas de interpreta-
cién, mismas que al lector le son sugeridas por los distintos agentes (editor, ilus-
trador, disefiador) que participan de la autoria de los discursos visuales en un afin
de generarle experiencias concretas de lectura y que vendran, no obstante, a ser
completadas por lo sentidos que el lector atribuya a los textos desde sus propias cir-
cunstancias de recepcidn.

La consideracién de los lectores en la determinacién de esta materialidad de los
textos es un asunto que Chartier retoma de la obra de McKenzie (2005, 14) cuando
afirma que el significado atribuido a un texto “es un producto histérico, situado en
el cruce de las competencias y expectativas de los lectores y los dispositivos, a la vez
graficos y discursivos que organizan los objetos leidos”. Mientras que, en relacién
con las apropiaciones de los textos, el mismo Chartier (1992, 25) expone que los
lectores jamids se enfrentan a textos abstractos, desprendidos de toda materialidad,
sino que “perciben objetos y formas cuyas estructuras y modalidades gobiernan la
lectura, y en consecuencia la posible comprensién del texto leido”.

Si se atiende nuevamente a los objetivos que guian el desarrollo de esta investiga-
cién y se retoma al libro de literatura infantil y juvenil como caso de estudio habria
que partir, una vez mds, de esa funcién que se le asigna en la formacién de lectores
para entender el lugar que ocupa y la manera en que sus problemas se vinculan con
la sociedad actual.

Vale la pena senalar que nos ubicamos en un terreno fértil para la discusién
(mismo que se presenta aqui en sus aspectos generales para ampliarla en el capitulo
siguiente), lleno de contradicciones que emergen del concepto mismo que la sociedad
elabora de la infancia, del nifio, de la forma en la que ésta busca dar respuesta a sus
necesidades. De aqui que pueda comenzar por decirse que la idea que del libro infan-
til se tiene, y que remite tanto a la construccién de los textos como a sus disposiciones
materiales, se encuentra estrechamente vinculada con esta imagen que cada cultura
y sociedad se ha forjado del nifio, al tiempo que requiere tomar en consideracién
las técnicas de las que cada una de éstas ha dispuesto para registrar el pensamiento
y transmitirlo. “Pero el nifio no se reduce a la idea que los adultos se hacen de ¢éI”,
sostiene Soriano (1995, 213), “es una realidad especifica que constantemente descon-
cierta a los adultos y ejerce una presién ininterrumpida sobre las instituciones. Es
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también un desconocido cercano, que las ciencias humanas apenas si estin empezan-
do a estudiar y que tal vez constituya uno de los grandes descubrimientos de nuestro
tiempo”. De aqui nace la gran contradiccion.

Distanciarnos de nuestra acostumbrada manera de entender la nifiez, permite
indagar en sus origenes y descubrir en ella un concepto relativamente nuevo que a su
vez se vincula con el surgimiento de un sistema de libros para este ptblico. Nuestro
romdntico concepto de infancia, muy del siglo x1x, ha introducido en el mundo del
libro una serie de cuestiones que han problematizado su produccién tanto desde el
plano de los contenidos como de su puesta en pagina. A este respecto, Lépez-Pedraza
(citado por Corona, 2012, 16) expone que nuestra vision de la nifiez “estd impregnada
tanto por la adoracién al nifio de la Sagrada Familia como por el paraiso moderno
de Disneylandia, que es la concepcién de la nifiez como un periodo unilateralmente
puro, inocente y feliz”, a lo que se agrega el concepto “instructivo”, que ve desde el
mismo siglo X1x en este tipo de libros un medio para la formacién del nifio. Esto, en
contraste con la Edad Media, época en la que no se reconocieron las necesidades y
caracteristicas peculiares de esta fase de la vida, y el nifio s6lo pudo ser visto como
un “hombrecito recortado” (Elizagaray, 1979, 15), concepto que se ampliard y se con-
frontara en el segundo capitulo.

Esta imagen que se adopta del nifio en la sociedad actual viene a introducir una
serie de elementos que condicionan la produccién de los discursos tanto textuales
como visuales (las formas materiales que dan a leer los textos) al remitir al tema de
los valores y lo formativo, que en el contexto mds préximo coinciden con lo mexicano
y la formacién en los valores civicos o patriéticos: el discurso educativo oficial. Pero
en este mundo de contradicciones, si se observa en la produccién actual y en las ac-
tividades vinculadas con el libro infantil, podrd advertirse cémo otro fenémeno atin
mds reciente y complejo alcanza a incidir, al igual, en los contenidos y en las disposi-
ciones materiales de estas publicaciones: el de la creacién de una Feria Internacional
del Libro Infantil y Juvenil y, con esto, la modificacién en la idea de infancia (que
reconoce el papel del nifio dentro del acto lector y deja de verlo como mero receptor
pasivo), la diversificacién de un mercado que tradicionalmente estaba en manos del
gobierno, y el nacimiento y la consolidacién de una profesién que abarcé a escritores
e ilustradores, causas que dentro del respectivo contexto y en conjunto con el propio
concepto de infancia, su evolucién y su influencia en el surgimiento de un libro,
una literatura y, por ende, una feria especializada, se ampliardn y se discutirdn en el
préximo capitulo.

Este reconocimiento de una cierta autonomia en los nifios y jévenes como lec-
tores, asi como el cambio en los organismos encargados de producir estos libros,
influy6 notablemente en la construccién de los discursos en la pagina, y esto puede
verse reflejado tanto en las decisiones con respecto a los dispositivos graficos (las



ilustraciones y el color), como en los grifico-textuales (la tipografia, sus variacio-
nes y jerarquias) y espaciales (la reticula y en un sentido amplio la disposicién de
todos estos elementos en la pagina). Decisiones a partir de la cuales editor, disefia-
dor e ilustrador cooperan para proponer experiencias concretas (mds interactivas)
de lectura.

Al tomar como referencia los antecedentes del libro y de la pagina y este vin-
culo entre las formas materiales de los textos y sus apropiaciones, puede decirse
que el libro se determina como uno de los ejemplos mds significativos acerca de
c6mo el universo de lo artificial incide en el funcionamiento social, toda vez que
es portador de fuertes cargas simbdlicas por sus valores asociados, que organiza
comportamientos de lectura y aprendizaje, y estructura aquellas actividades que
forman parte de sus contenidos. De aqui que pueda afadirse que el disefio forma
parte de los sistemas de lectura, de los modos en que los libros se organizan y mol-
dean el pensamiento de los lectores.

El disefio participa en la configuracién de las pricticas de lectura, propone
argumentos que participan del contexto social y cultural proyectando maneras de
apropiacién e interpretacién de los textos, lo que se traduce en experiencias edito-
riales concretas que pretenden moldear el pensamiento de los publicos con respecto
a fines especificos.

Sélo con la intencién de cerrar este apartado se refieren las aportaciones de Le-
desma (citada por Tapia, 2004, 51), autora que, al partir de la consideracién de los
usuarios, expone que frente a los auditorios el disefio organiza comportamientos a
partir de necesidades que en un grupo social se reconocen como tales, sean éstas las
de orientarse, comprar, aprender o informarse. Por lo que, en lo que respecta al libro,
y en especifico al libro infantil, habrd que reconocer esas necesidades mds inmedia-
tas y buscar soluciones validas, pues después de todo squé sabemos de los gustos de
los nifios de hoy?, ¢estdn ellos en condiciones de formularlos?, ;cémo haremos para
conocerlos? y ¢quién puede decidir lo que es mejor para ellos? Estamos en un terreno
complejo, en el que los destinatarios de los productos no son quienes los compran.
Estas y otras preguntas, lo mismo que un cuestionamiento de las estructuras que
guian la composicién de los productos editoriales, quedan para editores, disenadores
e ilustradores en la busqueda de nuevas propuestas.
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1.3. La retdrica en el libro y en la pagina

Se partird en este caso del concepto de retdrica, al mismo tiempo que se considerardn
otros elementos en torno a ¢l que permitirdn exponer en lo sucesivo su vinculo con el
libro, y en especifico con una de sus unidades significativas: la pagina.

Para Aristételes, primer gran sistematizador de la retdrica, ésta se define como
“una técnica que atiende a los procesos intelectuales que realiza un individuo para
inventar argumentos”; en otras palabras, “un arte creadora, que no se limita a un
campo determinado, sino que abraza todas las posibilidades de uso donde sea preciso
inventar una proposicién” (citado por Gutiérrez, 2008, 17).

Gallardo también retoma las aportaciones de Aristételes (2007) y, en términos de
este autor, expone que la retérica puede entenderse como “la facultad de conocer en
cada caso aquello que pueda persuadir”, al tiempo que explica que, como disciplina
del lenguaje, funciona como una herramienta que permite pensar y articular discur-
sos que pretenden que los receptores se adhieran a los argumentos que se les plantean
y actien en consecuencia.

El planteamiento de Aristételes ve en la retérica una disciplina cuyos conoci-
mientos deben servir a fines pricticos, de aqui que la presente como un arte o fechné
que, lo mismo puede aplicarse a planteamientos de las bellas artes como artesanales,
o incluso a producciones por pensamiento. El arte de la retdrica, sostiene Aristételes
(citado por Gallardo, 2013, 12), “es paralelo al de la dialéctica, porque ambas tratan
de aquello que cominmente todos pueden conocer de alguna manera y que no per-
tenece a ninguna ciencia determinada’.

Al partir de lo anteriormente expuesto, puede observarse en la retérica un con-
junto de conocimientos teéricos sobre los discursos que pretenden una aplicacién
préctica en acciones discursivas de tipo persuasivo orientadas a auditorios especificos,
a lo que es necesario agregar que la postura aristotélica ve al discurso en términos de
un proceso.

Beristdin (2006, 430) cita a Aristételes y expone que éste ve en la retdrica una
disciplina que forma parte de la légica, la cual es util para “perfeccionar la facultad
de argumentar con que se persuade acerca de las cosas probables”; al mismo tiempo
que la autora explica que la retdrica antigua presenta sucesivamente cuatro partes
principales que se corresponden con cuatro operaciones, casi simultdneas, mediante
las cuales se elabora y se pronuncia el discurso oratorio: inventio, dispositio, elocutio'y
actio (2006, 427).

De estas cuatro operaciones, la inventio remite a esa parte de preparacién del
discurso en la que se da el hallazgo de las ideas generales, los argumentos y los re-
cursos persuasivos; la dispositio alude a la etapa en la que se organizan los recursos
hallados durante la inventio; la elocutio hace énfasis en las decisiones con respecto a



los recursos estilisticos bajo los que se presentan los argumentos, y la actio responde
a la puesta en escena del discurso (Beristdin, 2006, 427-428).

Algunos autores hablan de una quinta operacién que aparece después de la e/ocutio
si se orienta el proceso a la preparacién de un discurso oral: la memoria, que, como su
nombre lo indica, hace referencia a la memorizacién de dicho discurso. Por otra par-
te, autores como Lausberg y Albaladejo refieren la existencia de una operacién previa
a las anteriormente mencionadas: la inzellectio. Respecto a ésta, Lausberg afirma que
se determina como un proceso de recepcién y andlisis de la informacién acerca del
asunto al que alude el discurso, mientras que Albadejo sostiene que “la funcién de la
intellectio es lograr la comprensién del hecho retérico”, al tiempo que agrega que éste
puede entenderse como “un conjunto que incluye al orador, destinatario, contexto
espacio-temporal y al propio texto retérico” (Rivera en Gallardo, 2013, 16).

Estos recursos que ofrece la retérica como disciplina y que permiten teorizar
aquellos procesos de pensamiento que estructuran a los discursos persuasivos, re-
quieren de la consideracién de los auditorios y demds circunstancias del contexto
en que se produce la comunicacién para seleccionar los recursos persuasivos mds
aptos para cada situacién. En lo que respecta a dichas pruebas de caricter persuasivo,
podra afadirse desde la perspectiva de Aristételes (1990), que éstas pueden ser tres
tipos: las que residen en el talante del que habla, las que se dirigen al estado de dnimo
del auditorio y las que se encuentran en el discurso mismo (citado por Tapia, 2004,
90), es decir, el ezhos, el pathos y el logos del discurso.

Un dltimo concepto importante es el de tdpico o ugar comiin, al ser éstos lo recursos
de los que se parte para estructurar los discursos y los que determinan la pertinencia
de los argumentos con que se construyen. Con respecto a este tema, Ozuna (2011, 62)
sostiene que los Jugares comunes (topicos) funcionan como reservas de formas llenas
que poseen las siguientes caracteristicas: 1) se presentan como férmulas lingiisticas,
consagradas por la practica discursiva de las sociedades; 2) son histéricos, epocales, y
3) transmiten y refuerzan valores sociales, y también pueden transformarlos.

Esta exposicién que la autora hace acerca de los tépicos atendiendo a su caricter
histérico y a sus posibilidades para transmitir y reforzar valores, pone de manifiesto
su naturaleza siempre cambiante en relacién con las sociedades y la cultura de la que
son extraidos, lo que hace necesario partir del anélisis del contexto en el que, en cada
caso, se estructura el discurso para poder extraerlos.

Trasladar estos conceptos al contexto del libro, del libro de literatura infantil y ju-
venil, y en especifico al estudio de la pigina en él, requiere partir de su consideracién
como objeto de disefo, observar el proceso mismo que conlleva la materializacién del
texto, el papel que se le asigna al lector y a otros elementos que participan de la situa-
cién comunicativa en la decisién de los recursos y su puesta en pdgina para, en ultima
instancia, poder entender aquello que da validez a los argumentos y credibilidad al
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discurso tanto en relacién con los contenidos que se transmiten, como con las formas
de apropiacién e interpretacién que el editor, el disefiador o el ilustrador proponen
para crear determinada experiencias de lectura.

La pagina en el libro impreso integra una serie de dispositivos grificos y es-
paciales que, a partir de sus atributos y de su colocacién en la pdgina, pretende
metaforizar aspectos importantes que atienden al caricter especifico del discurso,
construir érdenes para el lector en la pagina y guiar, en parte al menos, su lectura
e interpretacién del texto. Esto puede entenderse mejor si se considera el trabajo de
McKenzie, autor que desde su sociologia de los textos hace énfasis en cémo las formas
fisicas a través de las cuales se transmiten los textos influyen en la construccién de
sentido. Asi, al referir el trabajo de este autor, Chartier expone que:

Un texto [...] tiene siempre como soporte una materialidad especifica: el objeto escrito
donde ha sido copiado o impreso, la voz que lo lee, lo recita o profiere, la representacién
que lo hace ser visto y escuchado. Cada una de esas formas de “publicacién” se organiza
segln dispositivos propios que determinan de manera variable la produccién de senti-
do. Asi centrindose en el texto escrito, el formato del libro, la mise en page, 1a divisién
del texto, las convenciones tipograficas, la puntuacion, estin investidos de una “fun-
cién expresiva”. Organizados por diferentes intenciones e intervenciones (la del autor,
el copista, el librero, el editor, el maestro impresor, los componedores o los correctores),
estos dispositivos pretenden cualificar el texto, determinar la percepcion, controlar la
comprensién. Guiando el inconsciente del lector o del oyente, ellos dirigen, en parte
al menos, la tarea de interpretacién y de apropiacién del texto. Contra todas las defini-
ciones Unicamente semdnticas de los textos, totalmente indiferentes a su materialidad
juzgada insignificante, Don McKenzie recuerda con insistencia que el sentido de las
obras depende, también, de sus formas gréficas y de las modalidades de su inscripcién

sobre la pdgina (Chartier en McKenzie, 2005, 7-8).

Desde esta perspectiva, resultan también importantes las contribuciones de Ricoeur
(citado por Chartier, 1992, 25), autor que sostiene que las significaciones de los textos
dependen de las formas a través de las cuales son recibidos y apropiados por sus lecto-
res, ya que éstos nunca entran en contacto con textos desprendidos de toda materiali-
dad, sino que hacen uso de objetos cuyas formas y estructuras “gobiernan la lectura”.

Por otra parte, si se repara ademads en el hecho de que la pigina es algo mas que
un soporte, que “es un /ugar propiamente dicho, un formato dotado de autoridad
que otorga, a su vez, autoridad al texto escrito”, tal como lo afirma Tapia (2004,
128), habrd que observar como la actividad argumentativa que otorga esa autoridad
al texto se ejerce a través de distintos medios en el libro infantil y juvenil, que es
en este caso el tipo de producto que interesa analizar. De aqui que sea igualmente



significativo introducir, empleando las palabras del mismo Tapia (2004, 143) que
“las formas graficas y los criterios editoriales constituyen formas proposicionales, y
por ello contienen argumento’.

El libro de literatura infantil y juvenil, ese extrafio objeto que, como afirma
Soriano (1995, 214) “constituye una excepcién a las reglas del arte y de la critica”,
que reclama calidad estética en sus lenguajes y que alberga entre éstos propuestas
graficas y de configuracién que no podrian ficilmente encontrarse en el libro de
los adultos; ese extrafio objeto portador de la duda y la contradiccién, de la con-
tradiccién que ejerce la infancia en el mundo de las publicaciones. Y, en relacién
con esta complejidad que pone en juego las aspiraciones del mundo adulto, po-
driamos preguntarnos ;qué de esta construccién socialmente construida del nino
es posible encontrar en la pagina del libro?, scudles son los argumentos que gréifica
y espacialmente pueden reconocerse a través de los distintos dispositivos? Se torna
importante retomar aqui los tres tipos de apelaciones que, desde la perspectiva aris-
totélica, pueden reconocerse en las pruebas persuasivas, es decir: los que se dirigen
al juicio, a la emocién y al cardcter, mismos que, en palabras de Tapia (2004, 143)
pueden trasladarse al ambito del disefio haciendo ver en este tipo de argumentos:
“el Jogos como razonamiento tecnolégico que subyace a la realizacién de las formas,
el ethos, que permite al disefio ejercer control sobre el caricter para persuadir a los
usuarios potenciales en tanto que el producto se inserta de forma creible dentro de
sus acciones de lectura y el pathos, que apela a la emocién del auditorio mediante
la incorporacién de valores o juicios estéticos que encarnan las ideas consideradas
validas en el auditorio”.

El libro de literatura infantil y juvenil, la pagina; los dispositivos graficos, grifico-
textuales y espaciales; el Jogos, el ethos y el pathos. ;Cémo encontrar esta relacién en un
discurso que se supone visualmente construido en la pagina?, ;cémo se vinculan las
estructuras formales y espaciales en la pagina con estos argumentos?, ;de qué argu-
mentos se parte para lograr la persuasién de estos jévenes lectores? Nos encontramos
quiza (habra que buscar elementos en el siguiente capitulo para ratificar o rechazar y
rectificar esto) mds que en ningun otro caso frente a un tipo de libro en el que los ar-
gumentos por pathos (aquellos que apelan a la emocién del auditorio) desempefian un
papel fundamental, pero, ;dénde encontrar estos argumentos?, éen la tipografia y sus
variaciones?, ¢en las ilustraciones o el color?, ¢en la disposicién de los elementos en la
pagina? Y ;qué hay del ezhos, del caricter o la autoridad de quien pronuncia el discurso?,
¢puede reconocerse ese cardcter a partir del autor, de la editorial, del editor, del ilustra-
dor?, ¢dénde encontrar estos argumentos?, sen las seleccién tipografica?, sen el color?,
¢en las ilustraciones?, sen la organizacién de los elementos en la pagina?, sen la selecciéon
de los formatos y los soportes?, ¢en el cuidado y la seleccién de otros materiales que le
dan presentacién a los textos? Y ¢qué hay, finalmente, del /ggos?, shabrd que buscarlo
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en la coherencia entre el discurso gréfico y el discurso lingtiistico?, ¢en el empleo de la
reticula?, sen la disposicién y la relacién de los elementos en la pdgina? Y, quizd, con-
viene recordar también que nos encontramos en un dmbito en el que el libro se somete
constantemente a intervenciones que lo convierten en algo mds que un libro, en un
libro-objeto, por lo que valdra la pena cuestionar ¢hasta qué punto el libro para nifios y
jovenes deja de ser libro y se convierte en un libro-objeto?

Estas son, pues, algunas de las preguntas que dan sustento a esta investigacion, que
guiardn la exposicién en los apartados sucesivos y que, atendiendo a la especificidad de
los casos elegidos, permitirin analizar y extraer del contexto en el que se insertan los
elementos que les dan validez a sus argumentos y credibilidad a sus discursos.

1.4. Construccion tedrica de la pagina

En este apartado, se integran las referencias a los autores, categorias y conceptos
que se aplicardn al estudio del tipo de libro al que alude esta investigacién, mds es-
pecificamente, al andlisis de la pagina en los dos casos propuestos: Pequerio elefante
transneptuniano 'y Escenario miltiple.

Una referencia primera que ayuda a orientar la exposicién proviene de Bringhurst
(2008, 28), autor que sostiene que: “la pagina tipogréfica es un mapa de la mente; fre-
cuentemente también un mapa del orden social del cual proviene”; a lo que agrega que
“para bien o para mal, las mentes y los 6rdenes sociales cambian”.

Esta referencia es importante, toda vez que, tal como se ha planteado en el se-
gundo apartado, existe en la actualidad una doble vertiente en la produccién del libro
infantil: una que ve en el nifio una imagen romadntica, a la que trata de imponer los
discursos oficiales del Estado, y otra que reconoce a éste su papel dentro del acto
lector y deja de verlo como un mero receptor pasivo, lo que aporta a la construccion
de un nuevo concepto de infancia y permite seleccionar los libros que se proponen
para el andlisis (ver capitulo 2, apartado 2.3, para ampliar las referencias con respecto
a este doble discurso).

También en este contexto, es relevante la alusién que hace Ilich (2002, 8) a la
pagina como “un texto organizado épticamente para pensadores légicos”, aunque, en
relacién con los libros que se estudian, valdra la pena hablar de apuestas cognitivas
que, a partir de los elementos que se emplean y sus formas de organizacién en la
pagina, orientan la apropiacion, la interpretacién y la respuesta de los lectores con
respecto a los textos que se les presentan.

La cuestién serd observar entonces la construccién de la pdgina atendiendo a las
circunstancias que en cada caso le otorgan sentido. Reconocer a ésta como algo mds
que un simple soporte, como dispositivo material que desde sus propios atributos



participa de la construccién de significado en los textos, conlleva pensarla como un
elemento semiotizado que, desde su composicién y su caricter de signo, puede ser
teorizado desde distintas disciplinas que aporten a la comprensién de sus usos parti-
culares, y es aqui justamente donde entran las contribuciones de disciplinas como la
retérica y la semidtica.

De esta manera, habrd que comenzar por exponer las categorias a partir de las
cuales se realizard el andlisis de la pagina en los libros que se han propuesto. Y bien,
en estrecha relacién con las posibilidades que ofrece la retérica de teorizar desde
distintos dmbitos, podria citarse aqui a Roberto Cruz (2012, 14), autor que hace una
aproximacién al texto poético y un énfasis en su materialidad problematizando su
objeto de estudio desde las poéticas visuales, mismas que permiten un acercamiento
desde distintos estudios y disciplinas. Este enfoque resulta aplicable al analisis de
Pequerio elefante transneptuniano, un libro de poesia juvenil contemporinea en el que
se conjugan elementos como: variaciones tipograficas (tamafio y grosor), espacios
que construyen significacién y pueden ser leidos junto con el texto, y otros elemen-
tos grificos que van desde puntos y lineas, hasta la visualidad misma que construye
la disposicién de los textos en la pigina. Ya en relacién con su objeto de estudio,
Cruz expone que la pdgina del libro de poesia se ha convertido en un elemento ar-
tistico que debe ser analizado por la critica que pretenda descifrar los procesos de
significacién del fenémeno estético en su conjunto, por lo cual se torna importante
observar el contexto de produccién del texto para adecuar los enfoques que permi-
tan evaluar la construccién de significado.

Desde esta perspectiva, un primer enfoque que resulta aplicable a este caso de
estudio es el que desarrolla Harris (1999) en su libro Signos de escritura. Este modelo,
que parte de la semiologia integracional, propone el estudio de los signos tomando en
consideracién las circunstancias comunicativas que los originan, de aqui que explore
la materialidad de la escritura, a la vez que los usos del espacio grafico en la pdgina
de acuerdo con su contexto de produccién.

Del enfoque de Harris se podrin trasladar a este andlisis las caracteristicas que
atribuye a la escritura, es decir: superficie, espacio grifico y direccién. Con respecto
a esta primera caracteristica, la superficie, que en el libro adquiere su materialidad a
través de la pdgina, de los materiales que la conforman, y que determina el punto de
partida para el contacto entre autor y lector, habra que analizar como la eleccién de un
papel couché, sus propiedades fisicas, contribuye en Pequerio elefante transneptuniano
a la construccién de sentido en el texto, pues como lo afirma Harris (1999, 158): “la
superficie no es semiolégicamente inerte ni carente de valor. Contribuye a la signifi-
cacién de lo escrito”.

El espacio gréfico, como segunda caracteristica, alude al hecho de que “Todo texto
necesita un espacio grifico donde situarse a los fines de la lectura” (Harris, 1999, 169),
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y en el caso especifico habrd que considerar que este espacio no se encuentra precisa-
mente compartido con otros signos como las ilustraciones, pero si con puntos y lineas
que, algunos casos, conectan y le dan secuencialidad a lo escrito, asi como con la propia
disposicién de los textos que rompe con la linealidad y le otorga a éstos un cardcter
visible, activando al mismo tiempo a este espacio. En relacién con este hecho, Harris
expone que el uso del espacio tiene que ver tanto con la sintagmdtica externa como con
la sintagmatica interna del texto, correspondiendo la primera a la relacién que guarda el
texto con los elementos o hechos del espacio exterior con los que se vincula de manera
significativa para conducir las intenciones del mensaje, y la segunda a la colocacién de
las formas escritas y otros elementos dentro del espacio grifico que determina la pagi-
na, y a c6mo éstos se vinculan entre si.

La tercera caracteristica, la direccién, refiere al sentido en el que se colocan los
signos escritos y demds elementos dentro del espacio grifico, y que a su vez condi-
ciona el sentido en el que se ejerce la lectura. Esto podra ampliamente observarse en
Pequerio elefante transneptuniano, libro en el de da una constante manipulacién en la
disposicién de los textos, o bien, una subversién en el espacio mental que determina
la reticula.

Por ultimo, Harris (1999, 95) dird que el procesamiento de los mensajes escritos
“comprende (i) el reconocimiento de determinadas unidades, y (ii) el reconocimiento
de los modelos segun los cuales esas unidades estan organizadas con el fin de articular
el mensaje”, lo que podra incorporarse en el andlisis de aquellas estructuras en las que
se da una correspondencia con ciertas convenciones culturales y aquellas en las que se
da un rompimiento para introducir determinadas propuestas que obligan a un proce-
samiento distinto.

Es importante retomar aqui las contribuciones de Cruz, quien afirma que la pé-
gina puede tener un uso visual, espacial y grafico. El espacio de la pdgina, afirma
Cruz (2012, 24) al hacer referencia previa a la obra Aczo de leer de Iser (1987), “puede
ser sometido a transformaciones y decisiones que lo activardn semiética o artisti-
camente para construir un repertorio de usos de la pagina, ya sea por medio de la
disposicién alterada de las formas graficas, ya sea por medio de la activacién de es-
pacio en blanco, en oposicién a los espacios ocupados por la impresién”. Esto, resulta
también aplicable al caso de estudio, al entrar en juego la lectura de espacios vacios.

Pueden encontrarse otros fundamentos importantes para el anélisis de la pagina
en la obra hasta aqui propuesta en Blanca Rodriguez (2004, 306), autora que expone
que si uno se detiene en la “expresién” de la materialidad llamada libro, si uno accede a
observar en su interior, a tocar la limpieza de su superficie y a perderse entre los prolon-
gados blancos, puede llegar a entender que eso es mds que una cosa, que es un objeto
estético, que es un cuerpo; al tiempo que declara “si atendemos, aun con un minimo
de agudeza de nuestros sentidos, a esa serie de objetos sensibles —figura, tamafo,



color, tipo de letra, disposicién de lo escrito, etc.— comprobaremos que responde a
cierta intencionalidad, entendida como una direccién del sentido que nos instala en
un universo particular, en una esfera donde el significante es, todavia mds, significante
del significado”

La autora menciona que, dado este vinculo inherente y fundamental entre sig-
nificante y significado, convendria incorporar los elementos antes mencionados
(correspondientes a la edicién) al nuevo significante de texto, mismo que incluiria
la materia verbal, la materia grafica y el soporte sensible. La parte sensible que in-
troduce al universo semdntico del texto (Rodriguez, 2004, 307).

Al hacer una aproximacion al texto poético, Rodriguez (2004, 307-309) afirma que
el texto consta de diferentes niveles enmarcados y que sus dimensiones corresponden a
diferentes instancias de enunciacién, entre las que se encuentra la enunciacion escrita
(cuerpo representado). Al partir ésta, la autora explica que existe una dimension plds-
tica del texto y, al citar a Dorra (2001), sostiene que esta enunciacién tiene que ver con
la apreciacion de la escritura como “[...] de algiin modo una manipulacién del espacio
y la materia grafica, el disefio de un ritmo [...]", de tal manera que la escritura se deter-
mina como una materialidad, cuya esencia no puede ser sino “del orden de lo sensible
y, especificamente, de tipo visual” (Rodriguez, 2004, 309-310).

A suvez, Rodriguez (2004, 310) citard a Cdrdenas (2001) para quien el sistema de
escritura comprende de entre tres zonas, una visuografica, que alude a los elementos
graficos no verbales, la disposicién del espacio, los tipos, el tamafio de letra y el color,
que son de indole visual. Rodriguez expondra asi al considerar a Cardenas que:

Las marcas de la zona visuogrifica operan sélo a través de la vista, pues permiten
jerarquizar y organizar visualmente lo escrito al introducir segmentaciones en lo que
de otra manera se presentaria como un continuum. Evidentemente, esta visualidad
tiene relacién con rasgos de la prosodia, pero al mismo tiempo los transforma impo-

niendo su propio rasgo constitutivo: la espacialidad.

A partir de esta exposicién, se han introducido las categorias que se tomardn como
base para realizar el andlisis de la puesta en pagina de la obra Peguerio elefante trans-
neptuniano, esta Gltima de Blanca Rodriguez, claramente aplicable al texto poético
que se materializa en este libro. Habrd, por otra parte, que referir aquellas otras ca-
tegorias que se utilizardn para hacer una aproximacién al segundo caso de estudio,
Escenario miiltiple, mismo que alude a una obra de narrativa infantil y que entra,
ademads, en la categoria de libro-objeto.

Este segundo libro incorpora una serie de elementos como variaciones (redondas,
negritas, cursivas) y jerarquias tipogréficas, y, a diferencia de Pequerio elefante trans-
neptuniano, hace uso de elementos gréficos como el color y las imédgenes (grabados y
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pinturas); al mismo tiempo que introduce entre los dispositivos espaciales, una reti-
cula que le otorga un cardcter mds lineal a la composicién del texto.

Para efectos del andlisis de la pdgina en esta segunda publicacién, se emplears,
de igual manera, el enfoque de Harris desde su semiologia integracional, retomando
las caracteristicas que atribuye a la escritura, y que se han descrito con anterioridad.
La organizacién del espacio grifico en este caso obedece a ciertas convenciones mds
reconocidas en la colocacién de los elementos en la pdgina, aunque, no por ello, deja
de introducir determinadas apuestas cognitivas a partir de las claves visuales que,
en interaccién con el sentido del texto, se ofrecen al lector, sobre todo a partir de las
variaciones tipogrificas o las propias imédgenes.

Las contribucién de Viviana Cdrdenas a partir de su estudio de la zona visuogrdfica
serd otro enfoque con el que se complementara el de Harris para analizar a Escenario
mailtiple. Desde esta perspectiva, las marcas en la zona alfabética, tales como el grosor
o el tamafo de las letras, se determinardn como elementos significativos al dar lugar a
las variaciones tipogrificas, “que no sélo tiene valor expresivo sino también una reper-
cusién importante en la organizacién del texto” (2003, 126), lo que habria que obser-
var en este caso, por ser recursos recurrentes, para recuperar el sentido que imprimen
en el texto. De igual manera, habrd que tomar en cuenta las marcas que obedecen al
color, mismas que se alojan en la superficie textual y que permitiran entender la rela-
cién que se establece con el enunciador o, en todo caso, la toma de posicién afectiva
que se da a través de ellas o su funcién simbdlica en el contexto especifico.

1.5. Los dispositivos graficos de la pagina: tipografia,
color, ilustraciones, reticula

Los efectos pragmiticos que las formas pudieron metaforizar del discurso oral, es
decir, los recursos graficos a través de los cuales se lograron introducir pausas, énfasis
o silencios constituyeron un punto de partida para desarrollar otros dispositivos que
le dieron al hombre la posibilidad de hacer visibles sus ideas y de exponer sus inten-
ciones frente a otros por medio de discursos grificamente elaborados.

En su libro E/ mundo sobre papel, Oslon (citado por Tapia, 2011, 112) afirma que las
letras no fueron el resultado de la necesidad de fragmentar el discurso en fonemas sino
de hacer visibles las ideas, su distribucién, su énfasis y su caricter. Mientras que, con
respecto a los efectos del alfabeto como sistema de signos visuales, Tapia dird que “el
lenguaje modula la conciencia”, y esto puede observarse desde el momento en que “la pa-
labra se hace imagen y comienza a mirarse no sélo como un producto verbal sino como
un fenémeno visual, lo que modifica a su vez la estructura del pensamiento”.



Estas ideas hacen posible entender en un primer momento la relevancia que ad-
quieren las formas en el desarrollo de la conciencia del individuo sobre aspectos concre-
tos de su realidad, sobre el papel que desempefian en su pensamiento. Aunque, por otra
parte, esta manera de entender a la escritura se ve atin mds enriquecida si se consideran
aquellos aspectos que a través del disefio de las letras es posible metaforizar.

Esto remite a la tipografia como uno de los dispositivos mds inmediatos en la
pagina, y en sucesivo a otros elementos graficos y de organizacién espacial, toda vez
que el andlisis que abarca esta investigacion se orienta, precisamente, hacia la forma
de los contenidos en el libro infantil y juvenil, y no al texto en si.

Con respecto a la tipografia, pueden citarse las contribuciones de dos autores
que resultan utiles al considerar los casos de estudio que se proponen. Una primera
referencia la constituye Bringhurst (2008, 17), quien sostiene que “La tipografia es
el arte de dotar el lenguaje de una forma visual duradera y por tanto de una existen-
cia independiente”; mientras que, desde este mismo campo de intervencién, puede
citarse a Calles (2004, 87), autor que afirma que la tipografia es “una representacién
y notacién grifico-mecdnica del lenguaje”, pero ademds “una manifestacién sensible
del pensamiento”.

Esta postura de la que Bringhurst y Calles parten para aproximarse al fenémeno
del lenguaje adquiere relevancia en el contexto de esta investigacion, toda vez que sus
referencias estdn vinculadas con las formas que vehiculizan a los textos y no con los
textos en si, es decir, con la tipografia vista como esa “manifestacién sensible” de la
que habla Calles, y que remite en este caso a las apelaciones por parhos, tan frecuen-
temente observadas en los libros para nifios.

Al partir de esta consideracién, podrd decirse que las posibilidades que da la
tipografia de construir visualidad en la pdgina van desde las mismas caracteristicas
formales de la letra que vehiculiza al texto, y que pueden despertar en el lector deter-
minadas respuestas emocionales o evocaciones abstractas (seria, racional, divertida)
dependiendo de aquellos aspectos del contenido que se pretenden metaforizar; o
bien, de las variaciones tipogréficas en cuanto a tamafio (que introducen érdenes de
lectura a partir de jerarquias), grosor, inclinacién, y, por dltimo, de la posicién que
tiene en la pagina. Todo esto como parte de los argumentos que tipogréficamente es
posible presentar al lector.

Otra aportacién significativa puede extraerse del mismo Calles (2004, 89-90),
quien sostiene que disenar con tipografia es producir artefactos visuales con propieda-
des que influyen en la interpretacién, y que este dispositivo en relacién con la puesta en
pagina se determina como un estimulo de primer orden para descifrar los significados
implicitos en el texto. ;Cémo entender a este elemento dentro de un tipo de libro que
tiene entre sus objetivos primeros construir esa visualidad como parte de sus argumen-
tos? Nos encontramos frente a un lector que es, mds que en ningin otro caso, visual.
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¢La tipogratia como un poderoso estimulo? Como un estimulo del tipo de pensamien-
to que se inscribe en la forma que lo porta y que conduce (o procura conducir) a deter-
minadas respuestas en el lector que de entrada se pretenden a partir de su seleccion.

Esto habré que observarlo con atencién en cada uno de los libros que se proponen
para el andlisis, en los que, en principio, hay propuestas de construccién de pdgina
que encuentran en las variaciones tipograficas y la disposicion de estas pequefias for-
mas, maneras de introducir argumentos.

“Los disenos de letras tienen cardcter, espiritu y personalidad”, sefiala Bringhurst
(2008, 142), el ethos y el pathos, al tiempo que agrega que “la buena tipografia requiere
un conocimiento que va mds a alld del tipo mismo e involucra su relacién con otro
tipo de creaciones y actividades humanas, tales como: la politica, la filosofia, las artes
y la historia de las ideas”, lo que le supone al disefiador como agente encargado de su
seleccién, ademds de un conocimiento técnico, un aprendizaje constante desde otros
ambitos, una cultura visual y general, al mismo tiempo que un mayor involucramien-
to en las distintas etapas del proyecto.

Otro dispositivo grifico de suma importancia en el libro infantil lo constituye
el color, ese poderoso estimulo visual que posiblemente (e igual que antes se refirid,
habri que ratificar o rectificar por medio de otros elementos, a partir de los andlisis
que se hacen en los capitulos 3 y 4) tiende a asociarse (mds que ningtn otro) con las
emociones, con el pathos. A este respecto, Samara (2008, 119) afirma que cada color
comporta un mensaje psicolégico que influird sobre el contenido de las imédgenes y
del representado por la tipografia dependiendo de la forma en que se use, a lo que
agrega que “el componente emocional del color estd fundamentalmente conectado
con la experiencia humana instintiva y biolégica”, pero ademds, que estas propie-
dades psicolégicas se verdn fuertemente influidas por la cultura y las experiencias
personales de quien lo observe.

Esta capacidad que tiene el color para construir simbolismo y permutarlo de
acuerdo con la cultura o las experiencias del observador, hace necesaria su observa-
cién dentro del contexto mds préximo en el que se usa, para entender asi cémo cons-
truye significacién en relacién con el texto y de qué manera establece una conexién
con el lector.

El papel que desempeia el color, dado su potencial para suscitar respuestas emo-
cionales en el lector, bien sea a través de las imidgenes o de su uso en la tipografia o
en la superficie textual, es en el libro infantil ain mas determinante que en cualquier
otro tipo de libro, pues como expresa Elizagaray (1979, 38) “la experiencia visual
de los nifos precede a su experiencia como lectores” al tiempo que concluye que “el
dibujante entra primero en la vida del nifio”; y esto puede ampliamente observarse en
esta industria de la publicaciones, en la que la figura del ilustrador asume una funcién

atin mas trascendente.



Muy a la par con esto, Vicente (2006, 131) recoge varios elementos que hacen énfa-
sis en un tipo de literatura que va mucho mas alld del valor de los textos, de una litera-
tura que esencialmente puede leerse con los cinco sentidos, ya que: desde la perspectiva
del juego, recoge el valor creativo e imaginativo de los disefios, su valor funcional y los
elementos comunicativos necesarios para “atraer la mirada de los potenciales usuarios”
(los nifios); desde la perspectiva de su naturaleza recoge sus temdticas, su relevancia
ilustrativa, su valor artistico y los elementos comunicativos que la hacen, ademds, blan-
co de los amantes de los premios, de los jurados (la critica); y bien, desde la perspectiva
de los sentidos, “recoge las bases de sus logros como producto en la potenciacién de
los sentidos como fin dltimo de su disefio”, lo que le concede también los elementos
comunicativos necesarios para “atraer la mirada de los mds cientificos, pragmadticos y
escépticos” (la ciencia). Atendiendo a lo anterior, la literatura infantil encuentra en el
color, como parte de ese todo visual, un poderoso recurso (un potente estimulo) para
atraer el interés del nifio, para narrar, para comunicar, para crear atmdsferas y despertar
los sentidos por medio de sus atributos.

Pero, ademis de estas propiedades psicoldgicas que se le atribuyen al color, habrd
que observar su dimensién comunicativa en relacién con las jerarquias de informacién,
puesto que ademds de los efectos que sobre éstas ejercen la tipografia y sus variaciones
en cuanto a tamafio y grosor, el color es también un elemento significativo.

Estos atributos del color que le dan posibilidad de adaptarse a las condiciones en
las que se produce comunicacién y despertar determinadas respuestas emocionales
en el lector, lo mismo que para construir érdenes de lectura en la pagina, es la que
le da la posibilidad de participar de las acciones argumentativas que se producen en
el ambito de los discursos grificos de la lectura. Habra que observar estas relaciones
entre color e imdgenes a partir de uno de los libros que se proponen para el analisis,
Escenario miiltiple, en el que estas ultimas se incorporan a manera grabados y pintu-
ras, pero también en aquellos casos en los que el color establece determina jerarquias.

Esto da paso a otro dispositivo grifico de gran importancia en los libros infantiles:
las ilustraciones; elementos de primer orden para estos lectores, y a través de los cuales
se materializan conceptos, a la vez que se introducen propuestas de recepcién. Reside
en este hecho, parte del trabajo de aquellas pruebas persuasivas que se encarnan en
los rasgos formales u otros elementos de la imagen, como el color, para conducir los
significados, las apropiaciones de los textos y, finalmente, su interpretacion.

Lo relevante de la ilustracién en el contexto del libro infantil es encontrar en
ésta algo mds que una mera representacion o apariencia sensible de las cosas, en-
tender a su estructura como el resultado de una toma de postura, de una apuesta
cognitiva que parte de reconocimiento del papel de los lectores, de su conocimiento
a partir de actividades que permiten tener con ellos un contacto directo para cono-
cer sus gustos e intereses, y de la comprensién del contexto en el que se inserta el
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discurso; de la cultura y las pautas sociales que le dan a estos dispositivos graficos
determinadas posibilidades de tratamiento en relacién con los argumentos que se
pretenden construir.

A este respecto, Tapia (2004, 96) sostiene que la forma mds inmediata en que
se muestra una imagen se constituye como un argumento y no sélo como una re-
presentacién. Rudolph Arnheim (citado por Tapia, 2004, 97), por su parte, también
reconoce esta apuesta persuasiva que se da a través de la imagen cuando afirma que
el pensamiento abstracto se encuentra presente en ésta, es decir, que al imagen tiene
una estructura cognitiva que posibilita la interpretacién y el pensamiento.

Serd importante, por ende, observar a las imédgenes dentro de su contexto y su
relacién con otros elementos de la pdgina, para entender qué tipo de argumentos
entrafian, a través de qué recursos, y cémo éstos detonan procesos de pensamiento
que le dan al lector un papel mds activo en la interpretacién de los contenidos. Nos
encontramos frente a un poderoso estimulo que pretenderia en todo caso, partiendo
de la consideracién del tipo de libro que se analiza, més que despertar una inmediata
respuesta en los lectores hacia un determinado fin, despertar procesos de pensamien-
to (el /ogos) o conexiones emocionales (el pazhos) que permitan en un primer momento
una mayor interaccién con los contenidos y en lo sucesivo conducir hacia determina-
das respuestas.

En relacién con los libros que se analizan, las imagenes aparecen como elementos
constitutivos sélo en uno ellos (Escenario miiltiple), por lo que habrd que efectuar el
andlisis en relacién con esta visualidad que introduce un orden distinto de lectu-
ra; mientras que en el segundo caso (Pequerio elefante transneptuniano), la visualidad
aparece construida no propiamente a partir de la integracién de ilustraciones, sino a
partir de la misma disposicién de los textos en la pagina.

Un dltimo dispositivo que se considera en este analisis es la reticula, mismo que,
como antes se menciond, alude no a un elemento grafico sino al uso del espacio y a
la disposicién de las formas. Esto lleva a plantear en primer lugar que, ademas de las
metéforas de la tipografia o de los argumentos que se introducen a través de las imd-
genes o del color, la posicién de los elementos en la pigina remite a ciertos “6rdenes
metafdricos sobre los que se estructura el pensamiento” (Tapia, 2004, 132).

Si se parte del hecho de que la reticula también ha sido utilizada con propésitos
simbdlicos en la pdgina, y que éstos han obedecido al orden y las jerarquias a las
que se considera se somete el pensamiento, tal como lo sostiene Tapia (2004, 133),
habrd que buscar, por otra parte, conexiones que en el libro infantil o juvenil lleven
a desentrafiar los fenémenos sociales a partir de los cuales se construye significa-
cién, para entender cémo la configuracién de la pagina en este tipo de libros pone
de manifiesto este orden social, del que también habla Tapia, y cémo refleja los de-
bates sobre la cultura, que se vinculan en este caso con el concepto de infancia que



guia las acciones en esta industria de las publicaciones en México; conexiones que
permitan entender cémo este mapa socialmente construido del nifio se materializa
en la pigina.

Para poder entender mejor estas conexiones, y cémo la estructura que guia la
disposicién de los elementos en la pagina asume también su sentido metaférico,
puede recurrirse como ejemplo a dos modelos histéricos bajo los cuales los dis-
cursos han encontrado sus posibilidades de organizacién en la pagina en distintas
épocas: uno que proviene de la Edad Media y que proyecta en la pagina un orden
césmico, una poderosa imagen del cuerpo humano (existen cabezas, cuerpo de
texto, notas al pie), y un segundo que se origina en el Renacimiento y que traza
en la pagina una imagen arquitecténica, de que aqui que existan columnas de tex-
to, cornisas y otras metiforas tomadas de esta tradicién. Aunque ya este tema, y
sobre todo el simbolismo que proyecta en la pigina cada una de estas estructuras
atendiendo al contexto del que se desprenden, ha podido revisarse un poco mis a
detalle en el primer apartado de este capitulo.

Partir de esta consideracién hace posible comprender cémo los 6rdenes cons-
truidos en la pdgina también forman parte de las acciones argumentativas, ya que
determinan una toma de postura en relacién con los 6rdenes social y culturalmente
establecidos.

En el libro de literatura infantil, particularmente, estos érdenes pueden deter-
minar en muchos casos una toma de posicién frente o contra los supuestos limites
de comprensién socialmente difundidos con respecto al nifo, frente a una tradicién
que insiste en moldear la mente del nifio y hacerle aceptar un discurso oficial; po-
sicién que se logra dentro de este contexto al movilizar las estructuras en la com-
posicién y determinar jerarquias que rompen con las secuencias convencionales de
lectura, otorgdndole al lector un papel activo en la recepcién del texto u obligandole
a un tipo de cognicién distinta. Esto podrd analizarse en uno de los libros que se
proponen: Pequerio elefante transneptuniano.

Para concluir este apartado, podrd decirse que las decisiones en lo que respecta
a la seleccién y al uso de los dispositivos en la pagina dependerdn de la especifici-
dad de cada texto, del anilisis del contexto, de la consideracion del lector, de las
intenciones que frente a éste se tengan en relacién con el producto. Que, particu-
larmente, en este tipo de libros la ilustracién y el color se determinan como ele-
mentos de primer orden en la significacién y comunicacién, y en muchos casos son
éstos los que argumentan sobre la reticula y la tipografia; pero habria que observar
también que esto cambia en los que a libros para lectores jévenes respecta, pues en
muchos de ellos se prescinde del elemento imagen. Habrd, por ende, que observar
a cada libro dentro de su contexto de produccién para observar las condiciones
pragmadticas que en cada caso le otorgan validez o credibilidad a sus argumentos.
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Capitulo 2

El diseno de la edicion y la construccion
del discurso grafico de la lectura

La sociedad concibe la nifiex como el mds importante periodo de la vida y tiende a
explicar la mayor parte de la conducta adulta sobre la base de las experiencias de la
infancia. Estd tan acostumbrada a su modo de entender lo que es la niriez, asi como

a la existencia de libros para nisios, que olvida que ambos conceptos, niriex 'y libros
para nifios, son fendmenos relativamente nuevos; esto es, el modo en que la sociedad
ve actualmente la niriez dista mucho de su modo de verla hace solo dos siglos. Ademads
la literatura para nifios sélo comenzd a desarrollarse después de que la literatura para
adultos habia llegado a ser una institucion bien establecida. Hasta el siglo xviiI raras
veces se escribieron libros especificamente para nisos, y toda la industria de los libros

para nirios solo comenzo a florecer en la segunda mitad del siglo x1x.

Z OHAR SHAVIT






2.1. De “las estructuras profundas de la historia”
a “la invencion de la infancia”

Se da en torno al libro para primeros lectores un complejo e intrincado fenémeno que
tiene su origen en el concepto mismo de infancia, el cual, contrario a cualquier tenden-
cia de situarlo con exclusividad como una de las etapas del desarrollo del ser humano,
y de dar por sentado lo que ésta conlleva, plantea en este caso la necesidad de ubicarse
en ese lugar de certezas para mirar mds alld, o mejor dicho mds atrds, y percatarse de
que no, que durante muchos afios no fue asi, que el concepto de infancia, como las
propias sociedades y las culturas, ha evolucionado hasta adquirir el sentido que tiene en
la actualidad, para llegar a impregnar asi las maneras en que se observa y se entiende
al niflo, lo mismo que las formas en que desde distintos dmbitos, entre ellos el de la
literatura y el de los libros destinados a ellos, se pretenden satisfacer sus necesidades.

De esta manera, podria comenzar por decirse aqui que, mas alli de nuestras
actuales certezas, el reconocimiento del nifio es algo relativamente nuevo y que,
para que el libro y otra serie de précticas, productos e instituciones confeccionados
en torno a él pudieran existir, fue necesario lo que Philippe Ariés denomina como
“invencién de la infancia”, es decir, la definicién de la infancia y de la adolescencia
como fases especificas de la vida, con sus propios problemas y necesidades (citado
por Lyons, 2011, 404).

A este respecto, Carranza (2006) sefiala que nuestra sociedad ha venido creando
y perfeccionando todo tipo de saberes, pricticas e instituciones en torno a los nifios:
la psicologia, la pedagogia, la sociologia, la historia, el arte para nifios, los libros
infantiles, los juguetes, las actividades de recreacién; al tiempo que afirma que esta
consideracién del nifio no ha funcionado siempre asi, y que esto puede verse en la in-
vestigacién de distintos historiadores. El concepto de infancia, sostiene la autora, es
relativamente nuevo en occidente, y el nifio tal como se conoce ahora “era impensado
durante la Edad Media donde sélo se lo consideraba y representaba como un adulto
en miniatura”.

Con el afin de evidenciar este reconocimiento del nifio como un lector digno de
atencion, por sus caracteristicas y necesidades distintas a las de los adultos, lo mismo
que el surgimiento de una literatura especifica para él, es conveniente hacer un breve
rastreo histérico del concepto de infancia, que, en este sentido, puede ser entendido
tanto como un hecho biolégico, psicolégico o como una representacién social, en tanto
que, como lo expresa Soriano (1995, 211), requiere de aquellos datos que regulan los
vinculos entre los nifios y los adultos. Y desde esta perspectiva, es indispensable asumir
conciencia de que lo que la investigacién muestra a partir de dicho punto de vista hist6-
rico no se remite a la infancia tal como fue vivida, y que por ende lo que los documentos
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y los testimonios revelan es una concepcién que cada sociedad o cada grupo social se ha
hecho de ella, lo que conduce a factores que parecen no tener relacién directa con los
nifos, como pasa con la produccion, la estructura de propiedad, los vinculos sociales,
el estado de la ciencia y la difusién de la cultura.

Partiendo de este hecho, se toma como referencia la divisién que para efectos anali-
ticos suele hacerse en materia de historia (Edad Antigua, Edad Media, Edad Moderna,
Edad Contemporinea), dadas las significaciones que se vinculan con el modo prevalen-
te de produccién, las formaciones sociales y culturales, y, con ello, su sentido histérico,
su racionalidad, su ser y su querer ser, por lo que es posible situar el reconocimiento de
la infancia desde una perspectiva mds préxima a la nuestra en la Edad Moderna, lo
cual se debe a que distinguidos investigadores del tema (algunos desde el siglo xvii
y otros a partir del siglo x1x), entre ellos Philippe Ari¢s, son coincidentes en sefialar
a este periodo como significativo en cuanto a un cambio de paradigma en el concepto
de infancia. “Mds adn, se ha dicho: la Edad Moderna ‘descubrié’ 1a infancia”, sefiala
Iglesias (1996), pero ciertamente el sentido preciso al que se alude con ese “descubrir”
es el de revelar algo que hasta entonces estaba oculto, o que en términos de Trisciuzzi y
Cambi (citados por Iglesias, 1996) hace evidente que hasta la época moderna la vida de
niflos y adolescentes permanecié en lo que ellos denominan “las estructuras profundas
de la historia”, es decir, esa dimensién en la que con frecuencia la infancia se torna como
algo invisible o que se confunde con la naturaleza.

Lo anterior trae consigo dos grandes temas: por un lado, la invisibilidad de la
infancia, que de manera reciente ha cobrado un interés colectivo, y por el otro, la con-
fusién entre la concepcién de la infancia como hecho biolégico y el de su condicién
como hecho social, confusién que, por otra parte, redunda en el primero de los temas:
la invisibilidad. Esta situacién es digna de resaltar, toda vez que al observar a la infan-
cia inicamente desde su condicién biolégica, se le excluye como “categoria social con
igual representatividad y peso social, econémico y cultural que otras categorias, entre
ellas, 1a de los adultos” (Iglesias, 1996), al tiempo que a los nifios y a los adolescentes
se les priva de sus responsabilidades y sus derechos.

Es posible rastrear las representaciones del nifio en distintos periodos histéricos,
y en un primer momento en lo que se ha dado a llamar “culturas primitivas”; mien-
tras que en el contexto de América Latina, pueden reunirse algunos testimonios de
las culturas precolombinas al recurrir a los cédices, entre ellos el Codex Mendoza,
que describe los métodos pedagégicos utilizados por los aztecas, y del que pueden
recolectarse datos de una infancia altamente socializada en el seno de la familia y la
comunidad, lo mismo que con respecto a los pasos educativos progresivos para su
insercién temprana en la vida productiva, econémica y cultural de su entorno.

En lo sucesivo, pueden encontrarse rastros de las ideas predominantes con res-
pecto al nifio y al adolescente en otros mundos: el greco-romano, el cristianismo



primitivo y el cristianismo romdntico, aunque en estos casos, como lo sefiala Iglesias
(1996), las representaciones de la infancia coinciden mds con estructuras simbdélicas
de tales culturas que con la realidad, como pasa con la imagen del pesebre y la in-
fancia de Jesus, hijo de Dios, tan caracteristica de las sociedades que desdefiaban la
imperfeccién del fruto del pecado original.

Por su parte, es en Grecia donde nace el concepto de educacion liberal y de desa-
rrollo “integral” (cuerpo-mente) de la persona, por lo que algunos filésofos expresan
ya la necesidad de adaptar la educacién a la naturaleza humana: prueba de ello son
Plutarco (Sobre la educacion de los nifios), Platén y Aristételes. También se desarrolla
la medicina y el interés por la salud infantil (Enesco, 2000). Es aqui donde se co-
mienza a valorar la infancia como ciudadania para el futuro, y radica en este hecho
la importancia de la educacién, que en los primeros afios era de caricter informal
(lectura, escritura y educacién fisica) y posteriormente de tipo formal (literatura,
filosofia y ciencia). Inicialmente, el nifio era considerado como proyecto del adulto,
falto de cualidades para ser un ciudadano virtuoso, dadas sus carencias de cardcter y
de voluntad.

Ya en Roma pierde relevancia la educacién liberal y se le da al deporte menor
atencion; en este caso, el objetivo de la educacién fue formar buenos oradores, por
lo que ésta se dividi6 en tres etapas: “Ludus” o escuela elemental (7-12 afios); “Gra-
mitica” (12-16 afios): prosa teatro y poesia; y “Retérica” (desde los 16 afios): estudio
de técnicas de oratoria y declamacién. Otro aspecto que se resalta es la ausencia del
derecho a la vida, ya que el niflo quedaba sometido a la voluntad de padre, y crecen
los casos de infanticidio.

En la Edad Media desaparece el concepto de educacién liberal y el objetivo de
la educacién se concentra en preparar al nifio para servir a Dios, a la iglesia y a sus
representantes. Si en Grecia y en Roma la institucion social encargada de la educa-
cién era el Estado, durante este periodo, por influencia del cristianismo, es la iglesia
la que controla tanto la educacién religiosa como la secular. En esta época, el infan-
ticidio comienza a ser catalogado como un delito, aunque los nifios se consideran
todavia propiedad de los padres. La incorporacién del nifio a la vida adulta, por su
parte, se hacia sin ningtin tipo de transicién, ya que la etapa infante terminaba a los
siete afios, o a decir verdad no existia un sentimiento de infancia (al menos no como
lo conocemos ahora), y a esta edad el nifio comenzaba a trabajar las tierras y quedaba
al servicio del sefior feudal. La imagen de infancia del mundo medieval que algunos
historiadores revelan, se resume en una sola frase de Ariés: “El movimiento de la
vida colectiva arrastraba en una misma oleada las edades y las condiciones” (citado
por Iglesias, 1996).

En cuestiones artisticas, en la Edad Media aparecen tres formas de representa-
cién pictérica de los nifios: los dngeles, el nifio Jests y los nifios desnudos. Y, dado
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que la tradicién judeo-cristiana gira en torno al concepto de “pecado original”, que
conlleva la idea del nino perverso y corrupto, se hace evidente la necesidad de sociali-
zarlo y de redimirlo mediante la disciplina y el castigo. El infante en este caso es visto
como homunculo (hombre en miniatura), por lo que no se aprecia su evolucién o sus
cambios cualitativos, pero si un cambio de estado inferior a otro superior, adulto, se-
gun lo expresa santo Tomds de Aquino (citado por Enesco, 2000) en su frase: “Sélo el
tiempo puede curar de la nifiez, y de sus imperfecciones”. Por tanto, el nifio debe ser
educado para ser reformado, pero educar requiere de disciplina, obediencia y amor a
Dios, més no se aprecian referencias al amor parental para el buen desarrollo infantil.

En el Renacimiento, como en Grecia, se puede apreciar una mayor valoracién de
los nifios y de las nifas, y por tanto de su educacién. Con este periodo resurgen mu-
chas de las ideas clisicas sobre educacién infantil y se inicia la institucionalizacién
de la escuela, aunque los modelos educativos son adaptados a diferentes clases socia-
les (la nobleza, la burguesia, la clase obrera). Se da también un auge de observaciones
que muestran un creciente interés por la naturaleza infantil, como pasa con las de
Erasmo y las de Luis Vives (citados por Enesco, 2000), éste ultimo con énfasis en el
acondicionamiento de la educacién a distintos niveles y casos y en la inclusién de las
mujeres, ideas que refuerza Comenius cuando insiste en que se debe educar tanto a
nifios como a nifias, en el papel que desempefia la madre como primera educadora y
en la escolarizacién obligatoria hasta los 12 afios.

Un cambio importante en las formas de observar a la naturaleza humana, y por
ende a la infancia, se da con la corriente filoséfica del empirismo a través de Locke
(citado por Enesco, 2000), quien sefiala que el nifio no nace bueno ni malo sino que
lo que llegue a hacer y ser dependerd de sus experiencias. Asimismo, los cambios
que se produjeron con la Revolucién Industrial y la emergencia de la burguesia con-
tribuyeron a disminuir las necesidades de mano de obra infantil y trajeron consigo
horas de ocio, originando una necesidad de escolarizacién, mientras que los cambios
en la vida social, como la emergencia de las ciudades, hicieron posible un trato mds
cercano entre padres e hijos.

Ya en el siglo xvir comienza a perfilarse un sentimiento de ternura en funcién
de la infancia, sentimiento que, no obstante, se opone a la severidad que supone la
educacién, a los principios de organizacién educativa y cientifica de los que nace el
nifo escolar. En este caso el objetivo de la educacién es integrar al nifio, lo mismo
que potenciar el desarrollo de sus capacidades; la escuela pasa a ser el lugar propio de
nifios y jovenes, disefiado exclusivamente para ellos, y los nifios adquieren valor en
si mismos.

En el siglo xv111 una de las figuras mds destacadas fue Jean-Jacques Rousseau, y
en especifico su obra Emilio (1762), la cual integra un conjunto de principios bésicos
sobre cémo educar a los nifios y se convierte en un libro de moda en la alta sociedad



francesa. Lo que Rousseau reivindicaba aqui era que el nifio es bueno por naturaleza
y que es la sociedad la que pervierte sus buenas inclinaciones. Frente a la perspectiva
medieval del nifio como homunculo, Rousseau (citado por Enesco, 2000), sostiene
que éste es un ser con caracteristicas propias, que tiene un desarrollo fisico, moral e
intelectual, idea que resume en su frase: “El pequefio del hombre no es simplemente
un hombre pequefio”. Ademas, el autor defiende la educacién obligatoria y con in-
clusién de la mujer.

En contraste, en este mismo siglo xvIiI siguen existiendo casos de maltrato
psicolégico que parten del sometimiento del nifio a una disciplina dura, pero se da
también una revolucién afectiva a partir de la cual la muerte infantil comienza a ser
considerada como una situacién intolerable. La infantilizacién y la escolarizacién
coexisten como fenémenos paralelos, y en medio de este escenario surge una con-
tusién entre los conceptos de infancia como hecho biolégico y como hecho social.

En los siglos xvii1 y xix abundan las observaciones sobre la infancia hechas
por pedagogos, filésofos y hombres de ciencia, y comienza a tratarse el tema de los
nifios superdotados; se promueve la idea de “kindergarten” (escuela preescolar), la
importancia del juego infantil y la necesidad de interaccién y contacto entre padres
e hijos para contribuir al desarrollo del infante. Es propiamente en la segunda mitad
del siglo x1x que comienza el estudio cientifico del nifo, y a fines de este siglo se
exponen ya una serie de problemas que aluden a las técnicas de su crianza y educa-
cién; se plantea la necesidad de una educacién obligatoria generalizada y esto suscita
controversia en los dmbitos politico y social. En Francia, por su parte, comienza
a hacerse una distincién entre los nifos con desarrollo “normal” y los retardados,
hecho que trae consigo los primeros instrumentos de medida del desarrollo (primer
test de inteligencia de Binet y Simon, 1905).

En el siglo x1x no existe todavia un concepto unificado con respecto a la infancia y
ala educacién, pues, por una parte, mientras en Europa continental persiste la influen-
cia del pensamiento de Rousseau, que defiende la bondad intrinseca del nifio y la idea
de una educacién tolerante, en Estados Unidos e Inglaterra tiene mayor peso la tradi-
cién calvinista, que hace énfasis en una educacién autoritaria y, por ende, en el castigo
tisico. Aunque, puede sefialarse también que en este siglo el Estado interviene ya para
limitar el trabajo infantil, al que ve como el mayor obsticulo para la escolaridad, a la
vez que incorpora la figura del nifio y del adolescente en el derecho penal y crea para
ellos cuerpos juridicos especificos, cédigos, tribunales e instituciones, pero como en el
caso de la educacién, que en distintas épocas se dirigi6 sélo a varones de clases altas,
no para toda la infancia sino sélo para los hijos de los pobres.

Cabe mencionar que para América Latina este proceso de intervencion estatal se
realiz6 hacia fines del siglo X1x, mds especificamente en el xx, y que se dio a partir de
dos modalidades: 1) era urbano y 2) fue copia del proceso europeo y norteamericano,
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con las debidas ventajas y desventajas, por lo que al importar un modelo educativo sin
tener la estructura para incorporarlo (no habia las suficientes escuelas, ni el cuerpo
profesoral ya formado, ni programas culturalmente adaptados), América Latina que-
daba al margen de esta innovacién (Iglesias, 1996); no obstante, esta extensién de la
educacién significé un elemento igualador y democratizador en estos paises.

De esta manera, puede observarse, tal como lo sefiala Iglesias (1996), que de una
infancia sumida en el anonimato o en la idealizacién a una infancia disciplinada
en los colegios europeos del siglo xviI1 o latinoamericanos del siglo xx (en la que
la familia burguesa recogida sobre si misma desempefia un papel central), o a una
infancia “protegida” encerrada en los reformatorios para que no dafie a la sociedad y
no se dana a si misma, hay muchos siglos de espacio, y que en ese trayecto ha habi-
do una ruptura de modelo que puede traducirse en lo que se ha designado como “el
descubrimiento de la infancia”, hecho que se sitda entre los siglos xv1II y XIX, y estd
intimamente relacionado con los inicios de la industrializacién, el capitalismo y el
Estado moderno.

Y bien, mediante esta exposicién también puede evidenciarse como el Estado y
la escuela fueron las instituciones que hicieron surgir a la infancia de “las estructu-
ras profundas de las historia” (Iglesias, 1996), dado que fue el mismo Estado el que
proyect6 a la escuela como ese espacio privilegiado para el nifio, mientras que lo
apartaba de la familia y de la comunidad para darle una socializacién diferente, en
pos de su formacién y su disciplina para el futuro.

Por otra parte, ya en lo que respecta a este reconocimiento del nifio, con derecho
a una identidad personal, a la dignidad y a la libertad, pueden citarse algunos avances
significativos desde mediados del siglo xx, entre ellos la creacién de la Unicef (Fondo
de las Naciones Unidas para la Infancia) el 11 de septiembre de 1946 en Estados Uni-
dos, al igual que la Declaracién de los Derechos del Nifio el 20 de noviembre de 1959,
pese a que no fue sino hasta 1989 que el texto adquirié caricter de cumplimiento obli-
gatorio, a partir de que la Convencién sobre los Derechos del Nifio fue adoptada por la
Asamblea General de la oNu, quedando abierta a la firma y a la aprobacién por parte de
los Estados (Enesco, 2000). También se destaca en 1990 la Cumbre Mundial en favor
de la Infancia, en la que se aprobé la Declaracién Mundial sobre la Supervivencia, la
Proteccién y el Desarrollo del Nifto.

Puede observarse asi que fue en el siglo xx que logré consolidarse un nuevo con-
cepto, o bien, una visién mds integrada y unificada con respecto a la infancia, y que fue
también a raiz de este hecho que los nifios y las nifias comenzaron a ser considerados
como una ciudadania con necesidades especificas, por lo que surge, ademads, la necesi-
dad de crear para ellos una serie de derechos reconocidos de manera internacional, al
tiempo que se asumia que en esta etapa de desarrollo los humanos son mds vulnera-
bles y precisan atencién de las instituciones competentes.



2.2. Origen y evolucion del libro y la literatura infantil

Una vez hecho este recorrido histérico, que permite comprender y dar cuenta de la
evolucién que ha tenido el concepto de infancia, es necesario regresar al tema prin-
cipal, el del libro y la literatura para nifios y jévenes, para observar asi como tales
antecedentes se compaginan con el surgimiento y la edicién de este tipo de libros.

A este respecto, es oportuno recurrir a Zohar Shavit (citada por Carranza, 2012),
quien, de igual manera, hace ver que esta nocién de nifiez es mds bien algo cercano
a nuestra época cuando afirma que:

La sociedad concibe la nifiez como el mds importante periodo de la vida y tiende a
explicar la mayor parte de la conducta adulta sobre la base de las experiencias de la
infancia. Estd tan acostumbrada a su modo de entender lo que es la nifiez, asi como
a la existencia de libros para nifios, que olvida que ambos conceptos, nifiez y libros
para nifios, son fenémenos relativamente nuevos; esto es, el modo en que la sociedad
ve actualmente la nifiez dista mucho de su modo de verla hace s6lo dos siglos. Ade-
mas, la literatura para nifos sélo comenzé a desarrollarse después de que la litera-
tura para adultos habia llegado a ser una institucién bien establecida. Hasta el siglo
XVIII raras veces se escribieron libros especificamente para nifos, y toda la industria

de los libros para nifios s6lo comenzé a florecer en la segunda mitad del siglo x1x.

A esto, Carranza (2006) anadird que el concepto de infancia es histérico y cultural,
reciente en términos histéricos, y que se relaciona directamente con el surgimiento
de un “sistema de libros para nifios”.

Al tomar como referencia a estas autoras, puede entenderse cémo la nocién de
nifiez fue un requisito indispensable en la aparicién de los libros para nifios, y que
este hecho determind, al igual, la evolucién y la direccién de este tipo de literatura. Y
en este sentido, también Elizagaray (1979, 17) expone que “es a partir de nuestro siglo
que se descubren y se controlan psicolégicamente las diversas actitudes, intereses y
posibilidades del nifio como ser peculiar, por tanto, como lector”.

En alusién a esta convergencia, resulta también indispensable rastrear los ante-
cedentes que atafien al surgimiento y la evolucién del libro y la literatura para nifos,
y desde esta perspectiva, es posible citar en un primer momento a Ana Garralén
(2011, 11), quien sostiene que iniciar la historia de la literatura infantil desde la apa-
ricién del libro seria injusto, puesto que “La literatura, a fin de cuentas, existi6 antes
de que naciera el texto escrito”, hecho que vuelve necesario iniciar este recorrido en
lo que se ha denominado como tradicién oral.

En este sentido, puede mencionarse que el punto de partida con respecto al uso
de la palabra oral como vehiculo para transmitir historias se encuentra en la necesidad
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del ser humano de dar una explicacién al sentido de su existencia, lo mismo que a su
vinculo con la naturaleza, y que fue esto lo que trajo consigo el surgimiento de los mi-
tos, es decir, los primeros modelos literarios que fueron transmitidos de generacién en
generacién. Posteriormente, estas versiones aligeradas en detalles dieron lugar alo que
Rodriguez Almodévar (citado por Garralén, 2011, 12-13) describe como “el hecho
cultural vivo mas antiguo, el mas extendido sobre el planeta y el que peores tratos ha
recibido por parte de la cultura de clase™ el cuento popular. Estos cuentos, a grandes
rasgos, se caracterizaron por incluir mensajes profundos sobre la vida y el comporta-
miento, mds no grandes lecciones morales, y también porque en ellos se daba cabida
todo tipo de temas sin ningun tipo de censura; de Egipto y la India datan los mds
antiguos, y en lo sucesivo se recogieron fibulas y otros relatos primigenios que se escu-
chaban en la corte y se expandieron con éxito por todo Oriente hasta llegar a Grecia,
donde en el siglo v1 a. de C. fueron difundidos por Esopo con gran popularidad.

Para continuar, estos cuentos propagados oralmente se difundieron por los paises
arabes hasta llegar a Espafia, y en la Edad Media progresaron gracias a las cruzadas y
a los viajes peregrinos, que contribuyeron a divulgar esta literatura por todo el mundo.
Puesto que como antes observé en la evolucién del concepto de infancia en esta época
los nifios eran considerados adultos desde muy temprana edad, no puede hablarse
todavia de una literatura pensada o escrita para ellos, pero no es dificil suponer que
éstos ya participaran de la escucha de tales relatos, y que alimentaran con ellos su
imaginario.

A este respecto, Bravo (1978, 11) es coincidente en exponer que es en el folklore
y en los relatos tradicionales que puede encontrarse una rica fuente de literatura in-
fantil, lo mismo que en algunos libros de los adultos preferidos por los nifios de los
que mids tarde se hacen versiones populares infantilizadas, y en los libros escolares,
particularmente en Alemania en las muchas ediciones de la Biblia, es decir, el libro de
lectura frecuente en todos lo estados por razones histdricas, religiosas y sociales. Los
abecedarios y las cartillas pedagégicas forman parte de lo que podria ser considerada
una literatura mds préxima a la infancia, aunque estén lejos del ideal literario de lo que
hoy se considera adecuado para ella.

En relacién con este tema, como en general para la historia del libro, es impor-
tante resaltar la invencién de la imprenta, aunque cabe sefialar que ésta tardé todavia
algunos afos en utilizarse de manera masiva en la impresién de los libros infantiles.
Dado que en este tiempo eran pocos los niflos que tenian acceso a la cultura, puesto
que ésta se reservaba a las clases sociales mds privilegiadas, tal avance tecnolégico
se usé al principio en la impresién de catecismos, abededarios y ejemplarios para los
nifos de la nobleza.

Fue en Inglaterra donde en 1484 un visionario editor tradujo las fabulas de Eso-
po y les afiadié grabados de madera, también publicé libros de caballeria e imprimié



las primeras lecturas para nifios, es decir, los llamados Aornbooks (cartillas peda-
gégicas que en una hoja y protegidas por una limina transparente mostraban los
nimeros o el alfabeto) y chapbooks (libros baratos y rusticos que reproducian algin
cuento o romance). Estas hojas voladeras tuvieron su auge en el siglo xvi1 y los en-
cargados de distribuirlas eran los buhoneros o vendedores ambulantes, que viajaban
y las llevaban de aldea en aldea.

Ya en 1658, un viejo y escarmentado pastor y pedagogo que huyé de Polonia y se
refugié en Alemania, Joan Amos Comenius, creé algunas teorias, de las cuales su
principal innovacién fue la consideracién del aprendizaje por medio del juego. Cabe
agregar que esta teoria lo llevé a publicar el que es considerado como primer libro
documental para nifos, el Orbis sensualium pictus (El mundo en imdgenes), una obra
didéctica y novedosa, editada en latin y alemédn con la que se pretendia mostrar el
mundo nombrando sus objetos e ilustrdndolos con pequefios grabado de madera que
él hizo. “Las imagenes y la nomenclatura de todas las cosas fundamentales del mun-
do y de las acciones de la vida”, exponia Comenius en el prélogo (Garralén, 2001, 17).

En lo sucesivo, se dio paso a las fdbulas, mismas que fueron inicialmente di-
fundidas en Grecia por Esopo, llegaron al norte de Africa y finalmente regresaron
a Europa, continente en el que la moral cristiana las adopté como relato ideal para
transmitir sus ensefianzas y en el que se inicié la constumbre de afiadir una moraleja
al final. Respecto a estos relatos, es destacable el papel de Jean de La Fontaine (pio-
nero del género en Espafia), quien durante el reinado en Francia de Luis x1v escribié
diversas fibulas para educar al delfin, hijo del rey. Pese a que era un hombre rico, el
trabajo de La Fontaine como comerciante lo llevé a tratar con las clases populares, y
tue ahi donde encontré historias que transformé en textos de mayor calidad literaria.

En una época en la que en Europa se lefa a Esopo (siglo xv11), o bien, en la que
literatura popular y los cuentos de hadas estaban de moda en las clases altas, se dio
un momento clave para la literatura infatil: los recopiladores de esta tradicién. Es
sobresaliente aqui el trabajo de Giambattista Basile, pionero de este movimiento,
quien en 1634 publicé el Cuento de los cuentos, libro posteriormente conocido como el
Pentamerone, y en el que aparecen ya algunos cuentos como “Cenicienta” y “El gato
con botas”, que en lo sucesivo inspirardn a Perrault. Por otra parte cabe sefialar que,
aun cuando Basile fue el primer recopilador que mucho antes que Perrault, los her-
manos Grimm o Andersen dio forma literaria a las historias que las clases populares
escuchaban, el Pentamerone no puede ser considerado en sentido estricto un libro
para nifios, toda vez que su lectura desvela un texto complejo, y que lleva consigo una
gran intencién moral.

Mas préximos a los cuentos que los nifos conocen en la actualidad, fue Charles
Perrault quien hizo trascender algunas de estas historias en versiones de todo tipo.
Este personaje, un destacado hombre de la corte de Luis x1v, asistia a las lecturas en
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los salones de damas de la alta sociedad, y para tales lecturas incluyé en Cuentos de la
madre oca viejas historias que reescribié con belleza. Estos ocho cuentos, que aparecian
ya en versiones recortadas en la literatura del cordel, comenzaron a tomar su forma
definitiva en la obra de Perrault: “La bella durmiente del bosque”, “Caperucita roja”,
“Barba azul”, “El gato con botas”, “Las hadas”, “Cenicienta”, “Riquete el del copete”
y “Pulgarcito”, y entre sus principales caracteristicas se encuentra la pérdida de es-
pontaneidad a fin de adquirir innovaciones estéticas propias de la época. Pese a ser
considerada ésta como la primera obra infantil en Francia, puede decirse que Perrault,
al igual que Basile, tampoco escribié en realidad cuentos para nifios, ya que en este
tiempo éstos eran vistos todavia como adultos en miniatura.

Si en Francia los cuentos de hadas se imponian, en Inglaterra, pais de grandes via-
jeros y comerciantes, se dieron varios acontecimientos importantes para la historia de
la literatura infantil a principios del siglo xvi. Para empezar, John Locke, principal
promotor de las reformas pedagdgicas, se proclamé a favor una educacién menos rigida,
en la que el juego y la participacién del nifio estuvieran presentes, y en lo que respecta
a los libros para adultos que fueron mds tarde incluidos en el repertorio de los nifios,
se publican en esta época Robinson Crusoe (1719), escrito por Defoe y hoy considerado
como la primera gran novela de aventuras, un clasico de la literatura juvenil, y Los viajes
de Gulliver, una sitira llena de humor que criticaba la politica y los viajes de exploracién.

Otra figura importante en la consolidacién del libro y la literatura infantil fue
Jean-Jaques Rousseau, quien también revolucioné el pensamiento pedagégico de su
época. Puesto que los nifios eran educados con demasiada rigidez y apenas tenian re-
lacién con sus padres, Rousseau, al igual que Locke, propuso dar mds libertad a éstos
para jugar y predicé mds la proteccién que la formacién. Las ideas de este pensador
se recogen en su tratado Emilio (1762), el cual, no obstante, resulté una provocacién
para la iglesia, misma que enseguida prohibié el libro y lo quemé. En oposicién a un
concepto de infancia que trataba a los pequefios como adultos en miniatura, surge
esta nueva visién que defendia la idea de que los nifios eran nifios antes de ser adultos.

A mediados del siglo xv111 ya puede hablarse de un mercado especifico de libros
para nifios, mds atin en Inglaterra donde la produccién alcanza cifras elevadas. Del
buhonero o vendedor ambulante, se dio paso a comerciantes estables que procu-
raban satisfacer las demandas de un publico mds interesado en la compra de libros
(Garralén, 2001, 37-38).

John Newbery, librero y editor que en 1750 abri6 las puertas de su Juvenile Library,
se distinguié por publicar libros accesibles y por considerar a la infancia como un pa-
blico especifico, idea que, no obstante, no se haria realidad sino hasta principios del
siglo x1x, pero que ¢l hizo funcionar en su época. Con gran visién mejoré los libros
que en ese tiempo tenian los nifios —los hornbooks y los chapbooks— haciendo edicio-
nes mds cuidadas, con ilustraciones y un formato mds apropiado para ellos.



Posteriormente con el romanticismo, cuya vertiente grafica se inicié en Inglaterra y
Alemania, los libros para nifios experimentaron cambios temdticos. El romdantico, emo-
tivo y sofiador, buscé sus raices en los cuentos populares que circulaban por los pueblos
y las aldeas, y fue entonces cuando lo popular se calificé como romdntico, algo propio
que permitié a cada pueblo distinguirse de los demds. En este tiempo, comenzaron a
recopilarse cantos y rimas, ya que “la infancia representaba la emocién en su estado mds
puro” (Garralén, 2001, 39-40), y es propiamente aqui donde aparecen los hermanos Jacob
Ludwing y Wilhelm, recopiladores de cuentos conocidos como “los hermanos Grimm”.

A los hermanos Grimm les movia el espiritu cientifico, por lo que recolectaron
cuentos y los transcribieron sin introducir grandes variaciones. “Hansel y Gretel”,
“Blancanieves”, “La Bella Durmiente del bosque”, “Cenicienta” y “Caperucita Roja”
han permanecido hasta nuestros dias, y en su tiempo se caracterizaron porque dentro
de la tendencia romdntica en que fueron recogidos, evitaron los sentimentalismos y
los moralismos que imperaban.

También de este siglo x1x, Lyons (2011, 400-404) introduce datos importantes
cuando menciona que la expansién de la educacién primaria en Europa propicié el
crecimiento de un importante sector del ptblico lector: el de los nifios, y cuando afir-
ma que la ensefianza de la lectura debia ser compatible con la ortodoxia religiosa y la
constante inculcacién del sentido social. En consecuencia, Lyons hace ver que el sur-
gimiento de una floreciente industria de la literatura infantil es parte del proceso de lo
que Philippe Ari¢s denomina como la “invencién de la infancia”, y que, no obstante,
en las primeras décadas del siglo x1x las necesidades del lector infantil se reconocieron
Unicamente con la intencién de imponerle un cédigo moral estricto y plenamente con-
vencional, por lo que mucha de la literatura de ese tiempo tuvo un caricter rigurosa-
mente didéctico. Muchas historias se ambientaron en lugares exéticos con el propésito
de captar la imaginacién infantil, y se caracterizaron por tener un final feliz y ejempla-
rizante, que ponian en evidencia el avance de una moralidad laica y subrayaba el valor,
la honestidad, la fidelidad, la solidaridad familiar y la bondad para con los animales.

Posteriormente, surgieron distintas formas de literatura que fueron estimulando
el apetito de los jévenes de magia y de fantasia, y de ellas las mds conocidas fueron
los cuentos de hadas, mismos que eran sometidos a un proceso constante de trans-
formacion a medida que se “reescribian, editaban, abreviaban o reinventaban” para
adaptarlos a lectores de diversas edades, a nuevas modas o a diversas expectativas en
lo moral. A este respecto Lyons (2011, 405) dira:

Los cuentos de hadas son textos sin texto, ya que siempre han formado parte de
complejo intercambio entre la literatura de calidad y la tradicién oral antigua. Y no
sélo son textos sin texto, sino casi se dirfa que son textos sin autor: las historias les

resultan familiares a todo el mundo, pero cada versién puede ser distinta.
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Los cuentos populares campesinos, sostiene Lyons (2011, 405), fueron universalmen-
te rebautizados como “cuentos de hadas” por el romdntico siglo x1x, y esto determiné
su consideracién como literatura expresamente destinada a los jévenes. Como otros
aspectos de cultura popular tradicional, los cuentos de hadas fueron “infantilizados”,
y de esta manera los nifios se convirtieron en sus gustos lectores en los campesinos
del siglo x1x.

En lo que respecta a la segunda mitad del siglo x1x, cabe mencionar que los
investigadores no dudan en considerar a este tiempo como el siglo de oro de la li-
teratura infantil. En esta época, a grandes rasgos, se publicaron libros alejados de
la pedagogia y de la moralina, y fue particularmente un grupo de escritores el que
presentd obras que determinaron un avance cualitativo en la historia de la litera-
tural infantil: George McDonald, Charles Kingsley y Lewis Carroll, un colectivo
insatisfecho con los tiempos que les habia tocado vivir (Garralén, 2001, 65).

Ya en el siglo XX, se rotomé una vieja polémica: la fantasia contra la realidad, y
surgié la interrogante de quién debia decidir lo que era bueno o no para los nifios. Si
en Europa habian perdurado hasta los afios setenta y ochenta los libros de aventuras y
de fantasia, a partir de ese momento se miraron de manera sospechosa por considerar
que les restaban a los nifios posibilidades de controlar su vida. Fue en Alemania don-
de nacié la controversia tras la publicacién de dos libros de fantasia de Michael Ende.
En 1960 se publicé un texto de aventuras y humor, mismo que fue rechazado por
muchas editoriales por no ser didéctico: Jim Botén y Lucas el maquinista, y en el cual se
advertia una critica a la sociedad. Posteriormente se publicé el libro que llevo a Ende
a la fama, La hbistoria interminable, y el autor fue acusado de escapista, puesto que sus
libros no incluian un mensaje, por lo que éste reclamoé el derecho a un mundo de fan-
tasia, en el que el viaje interior y la imaginacién ejercieran su propio protagonismo.

También es caracteristico de este siglo xx la renovacién de los géneros tradicionales,
lo cual se hizo evidente en la adopcién de una postura antipedagégica, con una dosis de
subversién y humor, al tiempo que se experiment6 con elementos del imaginario y se
intertervino para crear cuentos que parodiaba las formas tradicionales: se invertian los
papeles o simplemente se permitia al lector inventarse el final. Ademds, la observacién
del nifio por parte de disciplinas como la psicologia, mis cercanamente de sus intereses
y de sus experiencias, trajo consigo temas como la superacién de miedos, la libertad, los
suefios o lo rebeldia frente al mundo de los adultos. Son representativas de principios y
mediados de este siglo obras como Peter Pan (1904) y El Principito (1943), mientras que
ya en el ltimo tercio de éste aumenta considerablemente la produccién de estos libros
y esto trae consigo la aparicién del dlbum ilustrado, modalidad en la que inicialmente
destacan obras de autores como Maurice Sendak y Quentin Blake.

Ya en el siglo xx1, la literatura y los libros infantiles aparecen como una institu-
cién consolidada, y con gran protagonismo dentro del mundo del libro. Puede citarse



como ejemplo de este siglo la serie de novelas fantdsticas de J. K. Rowling, Harry
Potter, 1a cual se han convertido en todo un fenémeno de masas.

Este rastreo histérico pone ya al descubierto una serie de elementos que permi-
ten observar cémo la propia evolucién de un concepto de infancia ha incidido en
el surgimiento y la evolucién de una literatura y unos libros especiales para ninos y
jovenes, aunque, adicionalmente, es necesario indagar en el contexto mas préximo
en el que se se encuentran inmersos los libros que en lo sucesivo se analizardn para
poder determinar si es que tales antecendentes, y de qué manera, ejercen sus efectos
en la produccién actual de este tipo de libros.

2.3. La pagina como escenario de creacion
de argumentos visuales: el libro de literatura
infantil y juvenil

Si se toma como referencia el caso que compete a esta investigacién, el andlisis com-
parativo de la puesta en pdgina de dos libros especificos, uno de literatura infantil y
uno de literatura juvenil, ambos editados en México, habrd que considerar aquellos
elementos que, contextualmente, le dan a éstos un conjunto de posibilidades que no
parecen pemisibles en la mayoria de los libros para adultos.

Y bien, para emprender esta busqueda de elementos habria que comenzar por
preguntar, y concretar, ;qué es un libro infantil? Y a partir de este cuestionamiento
tomar en consideracién las investigaciones de algunos de los autores que han tomado
postura y que han profundizado en este complejo tema.

A este respecto, Soriano (1995, 207) hace énfasis en que es evidente que de una época
a otra se va transformando la idea que una sociedad tiene tanto de los nifios como de las
obras que les son dirigidas, por lo que conviene no definir 4 priori una estética, “adoptar
desde el vamos tal o cual concepcién de cuiles son los vinculos entre el arte y los nifios”,
puesto que esto representa una limitacién en cualquier bisqueda, observacién que es por
demds coincidente con la postura de Garralén (2011, 11) con respecto a una literatura
que en sus bases no surge propiamente con el texto escrito, sino que nace con la oralidad.

En este mismo sentido, Soriano (1995, 209) hace ver que “para la mayor parte de no-
sotros, el libro para nifios, hoy en dia, se identifica con el Zibro de entretenimiento, novela
de aventuras o relato policial, que disimula con todo cuidado los escasos rasgos educa-
tivos que algtn autor bienintencionado podria tener las desgraciada idea de introducir”,
al tiempo que resalta su postura con respecto a la apertura que precisa el acercamiento
a este tipo de libros, y que permite rescartar del contexto aquellos elementos que le dan
sentido a cada caso.
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Soriano (1995, 201) dird asi que, bajo una perspectiva semiol6gica simplificada,

Es posible definir el libro infantil como un mensaje que un hablante (o escribiente)
adulto, de determinada época y de determinado pais, dirige a destinatarios de menor
edad, que se caracterizan por carecer, momentineamente, de las maduraciones afec-
tivas y de las competencias en cuanto a vocabulario, sintaxis y cultura general que

definen en principio al lector adulto de la misma época y del mismo pais.
Y agregard que

El escribiente, en caso de que espere ser editado, debera tener en cuenta, ademas, lo
que Bourdieu denomina “reglas del juego”, es decir, ciertos supuestos sociolégicos:
estructura del mercado editorial, circulos o tendencias literarias, relaciones interper-
sonales y por cierto la orientacién pedagdgica y politica de su obra, puesto que de

libros para nifios se trata (Soriano, 1995, 211-212).

Esto deja ver ya una serie de consideraciones que pueden trasladarse al contexto del
que se extraen los casos de estudio para observar qué formas adopta ese didlogo que se
establece entre nifios y adultos por medio del libro y, una vez asi, entender qué signi-
ficaciones se construyen mediante los elementos que le dan materialidad a los textos,
y qué representaciones se hacen del lector.

Dado que, como lo afirma Soriano (1995, 213) ), y como ha podido observarse a
partir del sondeo histdrico anterior, cuando se trata de libros infantiles es imposible
limitarse a su texto y uno se ve obligado a observar el contexto y, con ello, el mundo
adulto cuyas exigencias y contradicciones se reflejan en este tipo de libros (conflictos
entre grupos sociales, vinculos entre la ideologia dominante y la de los dominados,
situacién juridica y econémica que se reserva a los nifios de uno u otro grupo social,
métodos pedagdgicos en vigencia, la “imagen oficial de nifio” que se corresponde con
la teoria y la praxis de esa sociedad, etc.), serd importante, pues, remitirse en lo sucesi-
vo a ese contexto en el que se insertan los libros que se analizan para extraer de él los
elementos que le otorgan significacién a las formas en que se materializan estos textos.

De esta manera, para comenzar a adentrarse en la situacién actual de los libros
infantiles en México, conviene recordar que este pais cuenta con una larga tradicién
de edicién estatal, hecho que puede observarse desde principios del siglo xx y que se
expande hasta nuestros dias como parte de una labor estrictamente educativa (que
tiene en sus inicios, y sigue conllevando en la actualidad una nocién de formacién
ciudadana para el futuro), a partir de que el Estado comenzé a editar obras para los
publicos mds jévenes, y, aunque sus esfuerzos mds visibles se han concentrado en
los libros de texto gratuitos, también se han propuesto programas de adquisicién de



obras literarias para nifios y jévenes. Esto, a grandes rasgos, y como podra eviden-
ciarse, no es mds que la continuacién en nuestra cultura de un concepto de nifiez en
el que, a su vez, el concepto instructivo sigue ejerciendo un papel determinante, ya
que supone a estos libros como principales herramientas educacionales dentro de los
sistemas actuales.

Por otra parte, cabe destacar que las principales acciones orientadas a la difusién
de las obras literarias para nifios y jévenes se remontan a la época posrevolucionaria,
momento trascedente en la historia de México cuando José Vasconcelos promovié
desde la Secretaria de Educacién Publica la creacién de bibliotecas publicas, tanto
fijas como ambulantes, y en el ambito de la literatura infantil, la edicién de titulos
como Lecturas cldsicas para nirios, una antologia de cuentos, leyendas, biografias y
pasajes histéricos universales (Conaculta, 2006, 17).

Este hecho participa ya de la creacién de un vinculo que, adicionalmente al que
se crea con el libro de texto gratuito, se ha mantenido desde entonces inquebrantable
entre el libro de literatura para nifios y jovenes y el entorno escolar, y esto tiene sus
bases en las circunstancias en que mds tempranamente comenzaron a surgir estos li-
bros en paises como Alemania, Inglaterra, Italia y Francia, en los que la literatura in-
fantil y juvenil estuvo fuertemente relacionada con la escuela y con la religién, hecho
que le ha valido a este tipo de literatura, en la mayoria de los casos, sus intenciones
didécticas o moralizantes.

En México, ademds de ese primer impulso que dio José Vasconcelos a la litera-
tura infantil y juvenil, otras acciones importantes que se vinculan con la difusién de
este tipo de libros son mds bien recientes, se dan a raiz de las anteriores y gestan un
suceso cultural relevante en el que se centra parte del andlisis que acompaia a esta
investigacion.

Ademas de los discursos que incorpora el Estado en los libros infantiles en México,
esfuerzos recientes, que provienen de finales del siglo xx y mds especificamente de la
década de los setenta y los ochenta, han venido incorporando un nuevo tipo de discurso
que funciona de manera paralela a las acciones del gobierno, lo que le ha valido a los
textos formas discursivas distintas en cuanto a su puesta en pagina y a la escritura de
sus contenidos; actividades que se han ido fortaleciendo en los dltimos afios y que per-
miten reconocer un perfil distinto de lector, en otras palabras, un concepto de infancia
menos apegado a la idea romdntica que, por lo menos desde el siglo x1x, se ha venido
promoviendo de ella.

Atendiendo a lo anterior, proyectar a la pigina como un escenario de creacién de
argumentos visuales requiere considerar ese doble discurso que tiende a gestarse con
respecto a este tipo de literatura en México a partir de la década de los ochenta del
siglo xx. De aqui que pueda sefalarse un primer discurso, propio de los textos edi-
tados por el Estado, que se inicia con los esfuerzos de José Vasconcelos y que recibe
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en el siglo xx1 otro fuerte impulso a raiz de la creacién de un Programa Nacional del
Lectura; y otro segundo, que se difunde gracias a los esfuerzos independientes de
editores, de instituciones y de la propia sociedad civil, para crear y acercar a nifios y
jévenes a otro tipo de publicaciones, mds estimulantes e interactivas en cuanto a los
alcances de sus recursos gréificos, textuales, y a su configuracién visual.

Aunado a esta doble intencién, puede agregarse otro elemento que impregna bue-
na parte de la produccién de esta literatura: el de los “buenos valores”. En relacién con
esto, se observa que dentro de esa larga tradicién de edicién estatal, que ha caracte-
rizado a México desde la época posrevolucionaria, subyace la arraigada idea de que
este tipo de libros debe contribuir, antes que nada, a la formacién de seres valiosos
desde el punto de vista individual y social, y que tal idea se conjuga con el concepto
instructivo, lo mismo que con la postura romdntica, pura e inocente de la infancia que
alcanza buena parte de los esfuerzos que despejan a esta literatura de su libertad, para
transformarla, en consecuencia, en un vehiculo util y eficiente, es decir, en depositaria
de un programa a realizar por parte de los adultos: el de la formacién “integral” de los
ninos mediante un conjunto de valores que se suponen en riesgo, o el de la impronta
autoritaria de correccién de un mundo que estd “mal” y que debe cambiarse trans-
mitiendo a las nuevas generaciones las férmulas que hardn de éste un lugar “mejor”.
Es posible entender esto, ya que como lo expresa Carranza (2012) “la idea bésica
sobre la escritura para nifios, es decir, la de que los libros deberian ser escritos bajo
la supervisién de adultos y deberian contribuir al bienestar espiritual del nifio, no ha
cambiado desde mediados del siglo xx1”, y que, como ha podido observarse, lo que
ha cambiado, mas bien, son las ideas prevalecientes en cada periodo y sociedad sobre
la educacién y la nifiez.

A este respecto, Juana Inés Dehesa (2011, 9) también hace ver que, pese a los
avances de las ultimas décadas,

no hemos podido despojarnos del todo de una idea romdntica de la infancia, muy
del siglo x1x, muy “El pequefio elefante florentino”, segin la cual los nifios son
una especie de embriones o brotes tempranos que hay que cultivar y cuidar y, so-
bre todo, mantener alejados de los vicios y las cosas malas del mundo para que sus
pequeiias almitas no se contaminen y se inclinen siempre hacia la bondad y el bien
[...] espiritu que impregna varios de los manuscritos que reciben dia con dia las

editoriales infantiles.

Puede advertirse asi que esta “imagen ideal de la infancia”, de la que también habla
Graciela Montes (citada por Carranza, 2012), afirma y condiciona todo lo que los
adultos hacen en torno a la literatura infantil —no sélo cuando la escriben, sino
también cuando la editan, la recomiendan o la soslayan—, e impregna muchos de los



libros que hoy circulan en el mercado, mismos que no quedan exentos de los meca-
nismos de censura que determinan tanto la escritura de los textos, como la produc-
cién de las ilustraciones u otros elementos graficos que los acompanan.

En el contexto de la literatura infantil y juvenil mexicana, y en relacién con los
discursos oficiales que introduce el Estado, es incuestionable el valor de los textos,
cuyos sentidos ideolégicos se vuelcan sobre dos temas fundamentales: lo mexicano
y la formacién. Una formacién encaminada en su mayor parte a los valores civicos
o patridticos, y que da a los nifos, como tal, “una figura de veneracién: la Patria”
(Dehesa, 2011, 9-10).

Desde esta perspectiva, puede agregarse que este concepto de infancia pro-
pio del siglo x1x que se incorpora en la L1 (literatura infantil y juvenil) mexica-
na, aunado con las intenciones moralizantes del Estado —que buscan moldear la
mentalidad del nifio de acuerdo con sus programas y proyectos para forjar, con
vistas en el futuro, buenos ciudadanos— hacen del libro un contenedor inerte, que
transporta un texto que de manera previa varios agentes se han encargado de eva-
luar para constatar su efectividad de acuerdo con los propésitos establecidos por el
mismo adulto, dejando ver al nifio como mero receptor pasivo de esos contenidos.
El libro se muestra en este caso como un contenedor que porta una serie de senti-
dos ideolégicos que pretenden proyectarse por medio de elementos graficos como
la imagen o el color, para generar, en lo sucesivo, una identificacién del nifio, pero
desvela ademds una articulacién pasiva en la pagina, incapaz de proyectar sentidos
adicionales que enriquezcan al texto y que estimulen al lector para adentrarse en
la lectura.

Atendiendo a esta misma forma de discurso, es posible citar como hecho signi-
ficativo en la produccién de la L1 en México la creacién de un Programa Nacional
de Lectura, mismo que comenzé a gestarse en el aflo 2000, durante el sexenio del
Presidente Vicente Fox, y se hizo andar a partir de 2002. Este ambicioso proyecto,
que segtn rezaba su eslogan buscaba hacer de México “un pais de lectores”, implicé
una inversién millonaria para la adquisicién de aquellos titulos que se emplearon en
la conformacién de acervos de bibliotecas escolares y de aula, lo que trajo consigo
un importante crecimiento de la industria de libros para nifios y jévenes (Dehesa,
2013, 191-192).

Si bien, el presupuesto destinado por la sEp a este programa fue en sus inicios
muy alto, y esto hizo que el trabajo de publicar libros para nifios y jévenes se convir-
tiera rapidamente en un negocio rentable, y por ende muchos editores comenzaran
a depender de este tipo de programas, es destacable en el mismo sentido que, aun
cuando muchas de las ventas actuales de este sector —tal como lo muestran los
Indicadores del sector editorial privade en México que publica anualmente la Caniem—
provienen de este programa, afio con afio tal presupuesto ha disminuido y esto traido
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consigo una baja considerable en la adquisicién de este tipo de titulos y, con ello, de
las posibilidades de subsistencia’ de muchos editores.

En el mismo sentido, dado que la L1y en México no deja de estar vinculada con este
entorno escolar, es posible observar que existen basicamente dos formas de comercializar
este tipo de libros en el pais: en primer lugar, las ventas al gobierno, para constituir los
acervos de escuelas publicas, de bibliotecas y de salas de lectura; y en segundo, las ventas
a escuelas privadas, a través de programas de adopcién de titulos que frecuentemente
acompanan a las guias para trabajo en el aula. Es relevante mencionar este hecho, toda
vez que ese tipo de modelos de negocio ha propiciado que muchas editoriales incorporen
tablas de valores u otros objetos pensados sélo desde su utilidad como parte de sus es-
trategias de marketing para formar a la comunidad en determinadas précticas y valores.

Pese a que, como lo expone Dehesa (2013, 191), tal como ocurre con el resto de
los proyectos culturales, la literatura infantil y juvenil en México también cambia
con cada sexenio y “la industria editorial mexicana no puede desvincularse de este
replanteamiento ciclico y sexenal, puesto que ain no logra quitarle al Estado su papel
de principal comprador, consumidor y mecenas”, es importante mencionar que, por lo
menos desde la década de los setenta del siglo xx, con la creacién del primer Premio
Nacional de Cuento para Nifios Juan de la Cabada en 1977, y mis especificamente
desde la década de los ochenta con la creacién de la seccion nacional de 1BBY (Infer-
national Board on Books for Young People) y la primera Feria Internacional de Libro
Infantil y Juvenil (r1L1j), comenzaron a incorporarse una serie de esfuerzos que cam-
biaron de manera contundente el panorama de la L1j, hecho que a su vez trajo consigo
cambios importantes en los textos y en sus formas materiales.

! Dadas las dificultades a las que actualmente se enfrenta la industria editorial, la irrisoria cantidad de
puntos de venta en México y los enormes gastos que conlleva el traslado de los titulos, las editoriales del
libros infantiles se han visto en la necesidad de recurrir a diversas estrategias para incrementar sus posibi-
lidades de supervivencia en el mercado: organizan bazares (por ejemplo, los bazares navidefios que ha or-
ganizado en Ciudad de México Ediciones El Naranjo, o en Guadalajara las pequefas librerias Leelefante
y de Tessie), acuden a ferias y a distintos eventos culturales, al tiempo que muchas de éstas terminan por
depender de las ventas a escuelas o de los programas gubernamentales; en este caso, del Programa Nacio-
nal de Lectura, que vino a dar un fuerte impulso a estas editoriales, pues aun cuando la Comisién Nacional
para el Libro de Texto Gratuito (Conaliteg) ha fijado los precios de los libros muy por debajo de su precio de
venta al publico, obligando con esto a los editores a realizar tirajes especiales con insumos de calidad menor
a la de los titulos originales, el inmenso volumen de tales tirajes ha significado una vasta ganancia para
este segmento de la industria, pues no debe perderse de vista el hecho de que se trata de dotar de acervos
a las bibliotecas publicas de todo el pais. Aunque, por otra parte, también cabe resaltar que la mayoria de
los editores lejos de aprovechar estos primeros impulsos gubernamentales para idear una mejor forma
de construir un mercado y crear un publico lector sélido, siguen dependiendo de ellos para sobrevivir y
acrecentar su catdlogo, hecho que no deja de reflejar sus costumbres y sus visiones, lo mismo que el tipo de
titulos que siguen produciendo, acordes a las necesidades y discursos del gobierno.



En 1979 Pilar Gémez, Norma Romero y Ofelia Villalba promovieron la creacién
de la seccién Nacional de 1BBY, la cual quedé formalizada en 1983 con el nombre de
Asociaciéon Mexicana para el Fomento del Libro Infantil y Juvenil, A.C., y en 1981
Carmen Garcia Moreno, entonces directora de Bibliotecas en la sEp y presidenta de
1BBY-México, organizé con el apoyo de estos dos instituciones y de la Universidad
Nacional Auténoma de México la primera Feria Internacional del Libro Infantil y
Juvenil (FiL), misma que constituyé un parteaguas en la produccién de los libros
para jévenes lectores, asi como en la promocién de la lectura.

Inspirada en la Feria Internacional del Libro Infantil y Juvenil de Bolonia, y
surgida a raiz de la escasez de libros para nifios no sélo en México sino también en
América Latina, la FILIj se propuso cumplir con los siguientes objetivos: 1) dar a co-
nocer en México lo que se produce en materia de publicaciones infantiles y juveniles
en diversas partes del mundo; 2) fomentar en nifios y jévenes el habito de la lectura
mediante publicaciones amenas y adecuadas; 3) alentar el intercambio cultural entre
los profesores involucrados en la materia, y 4) propiciar un aumento en la produccién
nacional de libros para nifios y jévenes (Conaculta, 2006, 28).

Pese a la vasta historia grifica en nuestro pais, la escasa produccién de libros in-
fantiles no habia permitido el desarrollo de la ilustracién como especialidad, y ésta,
al igual que la literatura escrita dirigida a este publico, comenzé a desarrollarse sélo a
partir de la década de los ochenta, de manera posterior a la primera Feria Internacio-
nal del Libro Infantil y Juvenil. Esta importante feria trajo consigo el creciente interés
de editores, autores, ilustradores, educadores y bibliotecarios por contar con libros de
calidad y producidos en el pais, asi como la bisqueda de oportunidades para acercar a
los pequefios a la lectura.

De igual manera, como parte de estos esfuerzos, en la misma década de los ochen-
ta comenzaron a surgir las primeras editoriales dedicadas a la produccién de este tipo
de libros; en 1980 nacié la editorial cipcL1 y en 1982 Amaquemecan?, al tiempo que
proyectos de literatura infantil como el de Fondo de Cultura Econémica y la llegada

2 Es importante sefialar que estas dos editoriales contindan ejerciendo una importante labor editorial en
el ambito de las publicaciones infantiles en México. Por una parte, Amaquemecan, hoy Celta Amaque-
mecan, como editorial independiente que ha creado una distincién con respecto a otras del sector debido
a su coleccion Integracién, un conjunto de obras escritas y disefiadas especialmente para nifios y jévenes
invidentes o con debilidades visuales y que emplea un novedoso sistema de impresién en braille y offset;
y, por otra parte, cipcLi (Centro de Investigacion y Desarrollo de la Comunicacién y la Literatura In-
fantiles), editorial también independiente ampliamente reconocida en el medio que publica colecciones
de ficcién y no ficcidn, y que cuenta con un fondo que la ha hecho acreedora a numerosos reconocimien-
tos nacionales e internacionales (por parte de la Feria Internacional del Libro de Bolonia, la Bienal de
Ilustracién de Bratislava, la Fivij, la Caniem y el Instituto Nacional de Antropologia e Historia), y que

también se encuentra en los acervos de muchas bibliotecas publicas.
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a México de editoriales con una vasta produccién para primeros y jévenes lectores,
como Ediciones sm (Espafia), coadyuvaron al fortalecimiento de la L1y en nuestro pais.

A mediados de los afios noventa el panorama editorial de cara al libro infantil y ju-
venil ofrecia ya un cambio radical y un comportamiento distinto por parte de editoria-
les, editores, autores, ilustradores, educadores, bibliotecarios, promotores y de la misma
sociedad civil, y esto trajo consigo no sélo en una creciente produccién de este tipo de
libros, sino que también eché a andar un mecanismo complejo que alcanzé todos los
dmbitos de esta industria. Prueba de ello son ferias (F1L1j, FIL Nifios en Guadalajara,
Feria del Libro Infantil y Juvenil en Hidalgo, Feria Nacional del Libro Infantil y Juve-
nil en Xalapa, Feria Internacional del la Lectura, Festival del Libro Infantil y Juvenil
UNAM), premios nacionales para escritores, ilustradores y promotores de lectura, asi
como la incursién y la premiacién de escritores e ilustradores en eventos de talla inter-
nacional; campafias de fomento a la lectura e instalacion de bibliotecas (una de las mas
importantes, la Biblioteca Bs 18BY México); congresos y espacios de investigacién; cur-
sos y diplomados; asociaciones y comités (como el Colij, Comité de Libros Infantiles y
Juveniles de la Caniem).

Un dato importante con respecto a la creacién de la FiLij es es el que destaca Jua-
na Inés Dehesa (2011, 13) en su articulo “Literatura infantil y juvenil. De la agenda

secreta a la nueva infancia” cuando expone que:

En pocas palabras, con la FiL1j y con todo el esfuerzo que le fue propiciado y acom-
pafiado décadas antes y después, los jévenes lectores mexicanos tuvieron la opcién
de hacerse de textos producidos dentro de su propia cultura y en su propio idioma.
Y no sélo eso, sino que el trabajo permitié que naciera un publico, una profesién y

un mercado.

Puede observarse aqui que hay un suceso importante que se da a raiz de la creacién de
la FiLIJ: el reconocimiento de un tipo distinto de lector. Hecho que se vincula con la di-
fusién de un nuevo concepto de infancia. Es una vez més Dehesa (2011, 13) quien habla
de esto cuando expresa que los nifos que los autores imaginan al momento de preparar
sus textos ya no son los de antes, es decir, esos personajes romdnticos, inocentes y ma-
leables que ocupaban la mente de los autores del siglo x1x y de principios del siglo xx.
Los nifios de hoy, expone la autora, “han sido remplazados por unos con menos cartén
y mds visceras, con menos conciencia de lo que estd bien y es bueno, y con mds nocién
de sus propios deseos y de la forma en que éstos pueden convertirse en realidad”. Mejor
dicho, lo que pasa en realidad es que “los nifios siguen siendo los mismos; lo que se ha
modificado es la idea de infancia, la idea de lo que es apropiado para la infancia”.
Dado que, como antes ha podido observarse, las representaciones que se han he-
cho de la infancia son sociales, histéricas, culturales, y en definitiva ideolégicas, y que,



por ende, ponen en evidencia lo que tales sociedades suponen con respecto a lo que
los nifios pueden entender y a lo que se considera adecuado transmitirles, la censura,
la infantilizacién y las propias adaptaciones ideoldgicas con respecto a una serie de
valores o caracteristicas de identificacién cultural que resultan deseables u observables
en un pais como el nuestro han desempefnado un papel determinante en la produccién
de los libros infantiles y juveniles; perspectiva que, por otra parte, ha venido modifi-
candose en los Ultimos afos a raiz de ese reconocimiento de un nuevo concepto de la
infancia, y su vinculo con un evento como la FILIJ estriba, justamente, en esta visién
de los editores que hizo manifiestas las necesidades de un sector de lectores que co-
menzaba a reclamar publicaciones de calidad, propias de su idioma y de su cultura,
lo mismo que un repertorio mis extenso de temas que hiciera evidente su capacidad,
o que dejard de subestimar la misma mediante el abandono de los estereotipos, los
lugares comunes, la moralina, la censura o los trillados discursos gubernamentales
que no hacian otra cosa que empobrecer las auténticas posibilidades de disfrute de una
literatura pensada y creada especificamente para ellos.

Fue asi como este hecho trajo consigo una consideracién distinta por parte de los
adultos hacia los nifios. A raiz de la organizacién de ferias como la FiL1j y de otras
actividades, el nifio dej6 de verse como un mero receptor pasivo y comenzé a reco-
nocérsele una cierta autonomia y, por ende, sus necesidades como lector, pero ya no
como aquel lector que pretendia ser moldeado a voluntad, por medio de un discurso
institucional. E] hecho de organizar una feria como ésta, expone Dehesa (2011, 13-
14), que involucrabra a los nifios y a los libros pensados para ellos,

estaba poniendo de manifiesto una nocién moderna del papel de los nifios dentro del
acto lector: ya no sélo eran los receptores de textos que provenian de los padres o maes-
tros, sino que se les brindaba un espacio idéneo para que entraran en contacto con los
libros y 1a lectura por si mismos. Es decir, era el momento de que hicieran de este acto

una actividad voluntaria y consciente.

A este respecto, es importante mencionar que este cambio al que alude Dehesa a partir
de esta segunda idea de infancia trajo consigo una profesionalizacién de los oficios de
escribir e ilustrar para lectores jévenes, y bien, un reconocimiento de éstos como trabajos
dignos de ser tomados en serio, como lo era entonces escribir e ilustrar para los adultos.

Esta profesionalizacién de ambos oficios, que va de la mano con un importante
crecimiento de este sector de la industria editorial en México, practicamente inexis-
tente antes de 1980, le dio a los textos nuevas posibilidades no sélo en cuanto a su
escritura, sino también en cuanto a la seleccién de sus soportes y a los dispositivos
grificos empleados en su puesta en pdgina; aunque, es importante mencionar que
a diferencia de los libros editados por el Estado, los sentidos que estos segundos
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comenzaron a introducir no fueron realmente de tipo ideoldgico, sino que fueron
mis bien enfiticos en los contenidos y en el tipo de apropiaciones (mds interactivas
en muchas ocasiones) que pretendian proponerse al lector.

Para entender mejor este cambio de paradigma con respecto al lector, es impres-
cindible revisar los objetivos de 1BBY, organizacién que ha incidido en la creacién de
este segundo tipo de discursos, ya que entre éstos se propone la amplia distribucién
de libros infantiles, se hace énfasis en promover el uso de criterios “estrictamente
artisticos y literarios”, o bien, en la “publicacién de libros imaginativos y estimulantes
para los jévenes y el uso de la literatura infantil en la educacién” (Pefia, 1994, 39).

Esto permite entender a grandes rasgos como este cambio en los organismos encar-
gados de supervisar la produccién de los textos de libros infantiles y juveniles ha influido,
al igual, en el contenido y la forma de los mismos. La FIL1j, expone Dehesa una vez mas,

vino a diversificar un mercado que tradicionalmente estaba en manos del gobierno
y, con ello, a inyectarle vida una industria —casi se podria decir, a crearla—, lo cual
propici6 que diversas editoriales se fijaran en nuestro pais y comenzaran a pensar en
establecer oficinas aqui, y que, por tanto, comenzaran a abrirse nuevos espacios para
los escritores de literatura infantil y juvenil, que hasta entonces no habian tenido

demasiadas opciones en el terreno profesional (2011, 14).

Si se parte de esta perspectiva, podrad encontrarse un concepto de literatura infantil
que apunta ya no hacia los libros como instrumentos de ensefianza moral o de buenas
costumbres, ya no hacia la formacién en los valores o la adquisicién de conocimientos
utiles, ya no hacia la ambiciosa pretension de los adultos de formar “seres valiosos”,
sino mds bien un concepto de literatura que reconoce en ella sus posibilidades de dis-
frute y que entraia una aprehensiéon mds auténtica de la realidad; que enfatiza y que
coadyuva al desarrollo de la imaginacién y la sensibilidad en el joven lector.

Este concepto mds actual de la infancia, aunado a un concepto de literatura mds
congruente en sus posibilidades, y que promueve la aplicacién de criterios mds artis-
ticos, lo mismo que el reconocimiento de las necesidades de su publico al impulsar la
apertura de importantes espacios de encuentro con la lectura y de profesionalizacién
para los agentes que intervienen en la produccién de estos libros, le ha valido a estos
ultimos nuevas formas discursivas (tanto grificas como textuales).

Atendiendo a esta perspectiva, la pdgina se presenta como una unidad argumen-
tativa que funciona dentro de un discurso global que es el libro; un libro que reconoce
en los alcances de sus recursos al lector como punto de partida y directriz de cada una
de sus operaciones, y que desvela un texto graficamente elaborado para su lectura,
pues al final de cuentas y como sefiala Soriano (1995, 210): “Un libro para nifios es,
antes que nada, un libro que los nifios leen con placer”.



2.4. Los dispositivos de la pagina y su apropiacion
del espacio grafico de enunciaciéon en la literatura
infantil y juvenil

Para poder dar cuenta de la pagina, de como ésta se confecciona como un escenario
de creacién de argumentos visuales que se tejen con los sentidos del texto, habra que
remitirse a los dispositivos que participan de esa construccién tomando en conside-
racién, una vez mds, las dos formas de discurso que se han expuesto en el apartado
anterior; toda vez que presentar a ésta como espacio grifico de enunciacién requiere
traer a escena a quien habla, es decir, a la autoridad que en determinadas circunstan-
cias hace publico el discurso, en este caso ya pensado y dirigido a un lector especifico.

Y bien, para efectos de esta investigacién podrd utilizarse la siguiente clasificacion:
1) dispositivos grafico-textuales de la pagina, que hacen referencia, basicamente, a la
tipografia, las variaciones tipogréficas, las jerarquias tipograficas y los estilos de pérrafo;
2) dispositivos graficos de la pdgina, que incluyen elementos como las imégenes (foto-
grafias o ilustraciones), el color y otros disefios de pdgina, y 3) dispositivos espaciales, en
los que se considera el formato, la reticula, los espacios, las jerarquias y la composicién.
Aunque, también conviene sefialar que esta clasificacién se emplea sélo por motivos
expositivos, que permiten situar a los distintos elementos de la pagina, pues como ya se
ha senalado en el primer capitulo y por razones de tiempo, dada la amplitud y la pro-
fundidad que entrafiaria una investigacién que considerara a todos estos dispositivos,
s6lo se aludird en los andlisis a cuatro elementos: la tipografia, el color, las ilustraciones
y la reticula; ésta ultima, como caso particularmente cuestionable, cuya existencia o
ausencia habria que identificar en cada uno de los libros que se analizan.

En un primer discurso se considera la intervencién del Estado, quien ejerce la
enunciacién y funciona como autoridad en los textos que selecciona la sEp por medio
de sus programas de abastecimiento a bibliotecas escolares y de aula. A este respecto,
ya Juana Inés Dehesa expone que “al convertirse en el principal cliente de las edito-
riales, la sEp pudo determinar las materias y géneros que requeria para sus bibliote-
cas, y asi comenzd a influir —casi a dictar— los programas editoriales que giraban a
su alrededor” (2012, 182).

El dato anterior resulta relevante no sélo porque refleja los habitos y la visién de
los editores, sino por el tipo de titulos que se estin produciendo en el pais. Continda
Dehesa (2013, 193):

Si la gran mayoria de los editores espera que continden los programas de apoyo

institucionales, quiere decir que estdn dispuestos a continuar produciendo titulos y

proyectos acordes con las necesidades (y discursos) del gobierno, lo cual trae consigo
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una cierta homogenizacién de los proyectos y, lo mds grave, una produccién edito-
rial concebida para agradar, atraer y complacer, no a los nifios y los jévenes, sino a

los seleccionadores oficiales (Dehesa, 2013, 193).

Si se repara en el hecho anterior, en que uno de los principales problemas al que se
enfrentan los libros para nifios y jévenes es el de su “doble destinatario” (uno el que
selecciona y paga y otro el que lee o escucha, dependiendo de las edades), podra en-
tenderse que lo anterior adquiere dimensiones alarmantes, toda vez que en México
la mayor parte de la literatura infantil y juvenil estd vinculada con el entorno escolar,
y en este Ambito y procesos de seleccién tiende a anularse al nifio y al adolescente.

“Puede decirse que hoy por hoy, en México, los mediadores, los adultos son vir-
tualmente los tnicos involucrados en la seleccién de titulos de la Liy” (Dehesa, 2013,
193), y que esto es un obsticulo que compromete la identidad misma de los libros que
se destinan a los niflos y a los adolescentes. Un piblico que, por otra parte, en los dl-
timos afios y de manera muy evidente “ha ido conquistando poco a poco su derecho
a elegir qué, por qué, como y dénde leer” (Dehesa, 2013, 194), tal como lo muestran
actividades como la FILI1J.

Basta ingresar en la pdgina de la sEP a la seccién de Histérico Libros del Rincén, y
de ahi a proceso de seleccién (http://lectura.dgme.sep.gob.mx/coleccion/proceso.php)
para entender cémo es que dicho mecanismo funciona. En este sitio se explica que:

El proceso de seleccion para conformar los acervos de las Bibliotecas Escolares y de
Aula es el procedimiento mediante el cual se realizan distintas acciones encaminadas
a garantizar que los alumnos y maestros de educacién basica tengan acceso a mate-

riales de calidad, el procedimiento involucra a diferentes actores en distintas etapas.

De acuerdo con lo que se especifica en esta pagina, el proceso se da en tres fases:
1) ingreso de materiales, etapa en la que titulares y representantes de los derechos
patrimoniales de una obra registran y entregan sus materiales bibliograficos a la Di-
reccién de Bibliotecas y Promocién de la Lectura para que sean revisados; 2) pre-
seleccion, fase en la que un grupo de lectura externo revisa los materiales con base
en su experiencia y atendiendo al mapa de géneros y categorias establecidos por la
Direccién General de Materiales Educativos. A partir de la valoracién de este grupo
lector, se realiza con los libros elegidos un catilogo de seleccién que da informacién
sobre los titulos preseleccionados, y 3) seleccién, que es la etapa en la que los comi-
tés estatales definen en una reunién nacional los titulos que formarin parte de los
acervos de las Bibliotecas Escolares y de Aula; para ello, cada comité presenta su
propuesta tomando en consideracién las consultas sobre intereses y necesidades lec-
toras que se hacen a directivos, docentes, alumnos y padres de su entidad federativa.



Hay, pues, detrés de todo este proceso una simulada consideracién de los lectores,
pese a que éstos debieran ser el verdadero punto de partida. La infancia se convierte
aqui, tal como lo expone Larrosa, en algo que “nuestros saberes, nuestras précticas y
nuestras instituciones ya han capturado: algo que podemos explicar y nombrar, algo so-
bre lo que podemos intervenir, algo que podemos acoger” (citado por Carranza, 2006).

Pero, como también sostiene Larrosa, quedarnos en un lugar de las certezas acer-
ca de la infancia, ignorar el “enigma” del que nos habla este autor, equivale a reducir
al niflo a nuestro “mapa de nifio”, a nuestra norma de lo que un nifno “es o debe ser”;
de tal manera que esa pretensién de saber lo que “el nifio” es, necesita o desea, nos
vuelve omnipotentes y ciegos frente a su mirada y su inquietante llamada (citado por
Carranza, 2006).

Curiosamente, no hay 4mbito en el que sea mds evidente esta anulacién del nifio
que en el de la edicién y la seleccién de los libros que hace el Estado, en tanto que
pretende proclamar por medio de ellos sus “nobles intenciones” y sus proyectos para
formar “seres valiosos”, con un fuerte sentido de identidad y de veneracién a la Patria
que, por ende serdn “buenos ciudadanos”.

Esta valoracién de la infancia como ciudadania para el futuro, como ha podido
observarse en el primer apartado de este capitulo, tiene sus inicios en Grecia, y fue un
elemento importante para que la educacién comenzara a cobrar un papel de mayor
relevancia con respecto a ese pequefio ser que se consideraba ya como un proyecto
adulto, falto de cualidades para ser un ciudadano virtuoso, dadas sus carencias de ca-
ricter y de voluntad. Esta apreciacién, como puede advertirse, no es muy distinta de
la que tiende a incluirse en los libros infantiles por medio de los discursos oficiales,
ya que el nifio se convierte en depositario de un programa que se pretende realizar de
acuerdo con las intenciones de los adultos.

La institucionalizacién de las escuelas, el surgimiento del nifio escolar, la incorpo-
racién del concepto instructivo en la literatura; las adaptaciones, las “infatilizaciones”,
las censuras de una literatura que fue en sus inicios de tradicién oral, de origen popular;
el surgimiento del libro como instrumento de ensefianza moral, de buenas costumbres
y de conocimientos ttiles, son elementos que muestran la influencia —anteriormente
sefialada— que han tenido el Estado y la escuela para hacer surgir a la infancia de las
“estructuras profundas de la historia”, como Trisciuzzi y Cambi (citados por Iglesias,
1996) denominan a esa dimensién mds temprana en la que la infancia aparece casi
como algo invisible o que se confunde con la naturaleza, al tiempo que dejan ver su
autoridad en muchos de los libros que son editados en la actualidad, la mayoria de éstos
para satisfacer a las demandas de estos discursos institucionales.

Atendiendo a este hecho, las formas en que procede el Estado cuando incorpora la
L1J en sus programas de educacién requieren de procesos en los que por presupuestos,
tiempos e intereses se compromete la calidad de los contenidos que en otros dmbitos es
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verdaderamente literaria y artistica. Todo esto repercute en las maneras en que se escri-
ben los textos, pero sobretodo en las formas materiales que éstos adoptan, en la cons-
truccién de un segundo discurso de la lectura, el grafico, que debiera en igual magnitud
corresponderse y apelar a los intereses del nifio.

De esta manera, el espacio gréfico en la pagina, lo mismo que los dispositivos que
operan en la construccién de este tipo de discursos se ven reducidos a sus usos mera-
mente técnicos, que cooperan para estandarizar de la lectura, mds no para introducir
sentidos adicionales que le signifiquen al nifio o al adolescente como lectores formas
mis interactivas de apropiacién e interpretacion de los contenidos.

En el mismo sentido, dado que la consideracién del texto sobrepasa la atencién
que se da a los criterios de organizacién y presentacién grafica en la seleccién de este
tipo de libros, y que factores como el tiempo y los presupuestos influyen notablemente
en su calidad, los dispositivos grifico-textuales, como la tipografia, funcionan como
vehiculos de los contenidos verbales, mds no atienden a la construccion de sentidos
complementarios.

Por su parte, elementos como las variaciones o las jerarquias tipograficas dejan ver
su efectos con respecto a las intenciones de las palabras o las expresiones, lo mismo
que en la delimitacién de los niveles de lectura, pero tampoco aportan a estos discur-
sos significados adicionales en la organizacién del espacio grifico.

Dispositivos grificos, como las ilustraciones, se valoran en cada caso atendiendo al
didlogo que establecen desde su propia construccién con el lector al que van dirigidas,
asi como a las maneras en que se vinculan con el texto y construyen sentidos comple-
mentarios o divergentes a él para estimular determinadas respuestas en el nifio o el
adolescente. La incorporacién de otros elementos como el color se analizan en aten-
cién a sus alcances; aunque, por otra parte, es importante sefialar que la consideracién
de las superficies o los soportes fisicos, dadas las limitaciones que ejercen en este caso
los factores econémicos, condiciona de igual manera los significados que por medio de
esta interaccién entre contenidos gréficos, verbales y superficies es posible introducir.

Si de igual manera se observa la influencia del discurso educativo oficial en los libros
que son editados para el Estado, podra encontrarse en las representaciones graficas, ante
todo, una busqueda de elementos que construyan sentidos de identificacién cultural®.

3 Es posible encontrar tales sentidos de identificacién cultural mis inmediatamente en las representa-
ciones humanas, en las que los rasgos fisicos (color de piel, facciones, color y tipo de cabello, etcétera)
son importantes para recrear esa imagen del “nifio mexicano”, o de sus referentes adultos, mediante las
cuales se pretende que el pequefio lector se reconozca en la pagina. Al igual que dichos sentidos pueden
observarse en las representaciones que en este mismo contexto exaltan, refuerzan o promueven “lo mexi-
cano”, es decir, las tradiciones (el dia de muertos, el dia de reyes), la gastronomia (el maiz, los dulces,
los guisos), los valores civicos y patriéticos (la bandera, el escudo, el himno), personajes (Nifios Héroes,
Morelos, Miguel Hidalgo) o hechos histéricos (Revolucién Mexicana, Independencia de México); y por



En cuanto a los dispositivos espaciales (formatos, reticula, espacios, composi-
cién), puede advertirse mds bien una estandarizacién y una alta dependencia de los
factores econémicos, mismos que tienden a limitar las posibilidades artisticas de
estos libros. Hay, pues, en este primer discurso una buisqueda de elementos mediante
los cuales se procura una determinada correspondencia con la representacién cultural
que se hace del lector, pero que no pasa de ser eso, una representacién por parte del
adulto, y muchos de estos elementos con que se construye el discurso grifico en la
pagina se limitan a mostrar sus atributos en funcién de usos meramente técnicos
que homogenizan la lectura. No hay mds significados por descubrir, el nifio queda
entonces caracterizado como un receptor pasivo, subestimadas sus capacidades para
intervenir en la construccién de los sentidos en los textos. Es un discurso que mds
que persuadir intenta ratificar en el nifio de algo que ya se sabe y estd ahi, que el
adulto sabe y espera que el nifio acepte, y que pretende medir sus capacidades de
acuerdo con los estindares.

En sentido inverso, puede considerarse ese segundo discurso que no se proyecta
desde el Estado como autoridad, y que mds visiblemente, a raiz de actividades como
la FILIj, y por circunstancias antes referidas, ha comenzado a reconocerle al nifio su
papel activo como lector; a reconocer sus capacidades y sus necesidades desde un
nuevo perfil de infancia.

A este respecto, Juana Inés Dehesa (2011, 14) expone que uno de los principa-
les objetivos en la creacién de la FiLyy fue demostrar a los editores independientes
que existia un mercado para el libro infantil, lectores interesados en una oferta que
hasta entonces no habian conocido. “Era el momento de que el Estado dejara de ser
el unico editor y que otras instituciones tomaran el relevo”, al tiempo que la autora
agregard que

Tras asumir una nueva visién de la infancia y emplearla como directriz para tres
décadas de trabajo constante y de esfuerzos conjuntos, se logré fundar para la litera-
tura infantil y juvenil mexicana un mercado, una profesién y una industria editorial

(Dehesa, 2011, 14).

La atencién hacia una literatura infantil y juvenil mds auténtica en sus posibilidades le
dio al mercado un papel protagénico en la configuracién textual y visual de los discur-
sos. Con esto, el nifio y el adolescente dejaron de ser vistos por los editores mexicanos

ultimo, en el uso del color, en el poder que este elemento tiene para evocar elementos de identificacién
cultural, como pasa con los colores de la bandera o aquellos que aluden a tradiciones especificas (los mds
comunes asociados al dia de muertos). Imagenes que desde los lugares comunes se pretende perpetien
en los nifios por medio de estos libros su sentido de pertenencia e identidad.
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como meros receptores pasivos y se les hizo parte de los procesos de escritura (al ser
considerados sus gustos, sus necesidades y sus intereses desde nuevas perspectivas), de
seleccién y de produccién de los recursos graficos, lo mismo que de las decisiones re-
ferentes a la puesta pagina. A partir de estas propuestas, los editores generaron nuevas
formas de identificacién y de participacién para el lector, mismas que hicieron posibles
didlogos mds interactivos por medio de las maneras en las que gréfica y textualmente
se ha podido construir el discurso.

A este respecto cabe mencionar que ademds de las géneros literarios, que crean ya
una diferenciacién en la produccién de los libros infantiles y juveniles (el narrativo,
el lirico, el dramitico), las posibilidades de construccion del discurso grifico extien-
den su clasificacién hacia las formas de interaccién de los elementos graficos con los
sentidos que imprimen los textos, por lo que es posible encontrar por lo menos tres
tipos de libros mas: el libro de imdgenes, el libro ilustrado y el libro dlbum o dlbum
ilustrado; este dltimo, mds cercano a las estrategias de participacién que hacen de la
lectura una experiencia mds interactiva para los lectores.

T ——— Aunado a ese nuevo concepto de

infancia, que reconoce al nifio un

Cristina Pérez Navarro

papel mds auténomo en la lectura,

; El ﬁltlmo dia editores, ilustradores y disefiadores
& ’:{f d han propuesto formas de apropia-
ANAYA € verano cién distintas a las que acompafian

a los libros de imégenes (en los que
hay un uso exclusivo de ilustracio-
nes para introducir al nifio en na-
rraciones de secuencias bdsicas) o a
los libros ilustrados (en los que se
combina el texto y la ilustracién,
pero en los que esta tltima funcio-
na sélo como un recurso de apoyo

o ) o para mostrar lo dicho en el texto),
El ultimo dia de verano, libro de imagenes. .. .

lo que ha permitido consolidar un
nuevo tipo de libro, el dlbum ilustrado, basicamente caracterizado por la interaccién
de los lenguajes del texto y la imagen, que se enriquecen y se complementan, pero
en los que son determinantes también las caracteristicas del disefio y la seleccién de
los materiales, al tiempo que se retoman elementos del cine, la historieta, la plastica,
la publicidad, los dibujos animados y los videojuegos (tales como la simultaneidad y la
fragmentacién), mds cercanos a la posmodernidad y que reclaman una participacién
mids activa del lector en el proceso de interpretacién, dejando ver un reconocimiento

de las capacidades cognitivas dominantes de los nifios de hoy. La imagen en este caso



es portadora de significacién en si misma y establece un didlogo de interdependencia
con la palabra, por lo que ilustracién, texto, disenio y edicién se conjugan en una uni-
dad estética y de sentido para originar una nueva forma de lectura.
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Secuencia en paginas interiores de El ultimo dia de verano.

Ademis de lo anterior, otra de las peculiarida-
des del dlbum ilustrado es el uso de la doble pa-
gina como factor importante para el desarrollo
de la historia, al ser ésta portadora de una carga
semdntica que da la sensacién de totalidad du-

rante la lectura; por lo que logra identificarse

: _ ya a este libro como género especifico en la L1y,
ANTOINE DE SAINT-EXUPERY

&
f

y en él una clara dependencia de la funcién es-
tética, que exige al lector una lectura compleja
para vincular los cédigos de la imagen y el tex-
to por medio de su imaginacién, ya que entre

5

ellos se da una relacién mis dindmica que en-
* trafia multiples formas de lectura; a la vez que
los formatos, la reticula y las caracteristicas del
material introducen sus propias formas narrati-
vas para completar los sentidos que surgen de
59 esta interaccién entre los cédigos gréficos y los

lingtisticos.

El principito, libro ilustrado.
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'(-/L'A.\IDO TEN[A SEIS AROS vi una vez una magnifica imagen
en un libro sobre la selva virgen que se llamaba Historias Vividas.
Representaba una serpiente boa que se tragaba una fiera. He aqui la
copia del dibujo.

Se decia en el libro: «<Las boas se tragan su presa entera, sin mas-
ticar. Luego no pueden moverse v se duermen durante los ceis meses
que dura su digestiéne.

Paginas interiores de El principito.

UN BICHO
EXTRANO

MON DAPORTA ~ GSCAR VILLAN

Un bicho extrario, album ilustrado.
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¥ es que el rey procuraba que, ante todo, su autoridad fuese res-
petada. No toleraba la desobediencia. Era un monarca absoluto.
Pero coma era muy bondadoso, daba érdenes razonables.

|

«Si yo ordenase», solfa decir, «si yo ordenase a un general que se
_ transformase en ave marina, y si el general no me obedeciese, la culpa
P noseria del general. Seria culpa mig.»

- ——— L, o om

Damos hoy por sentada la aparicién de la ima-
gen en el libro infantil pero, entre esta diversi-
dad de estrategias que hacen hoy de estos libros
una primera herramienta para que los nifios
observen y den sentido a su mundo (cada vez
bajo un modelo de lector mds critico), conviene
recordar que la ilustracién, tanto como el con-
cepto de infancia o el libro en este dmbito, es
un fenémeno relativamente reciente que se vin-
cula con lo que Diaz (2007, 20) sefiala en Or-
bis sensualium pictus u Orbis pictus de Jan Amos
Comenius como el primer libro ilustrado para
nifos, mismo que fue publicado en 1658 y que
tuvo una alcance significativo en la produccién
posterior de libros, como ha podido evidenciar-
se en el segundo apartado de este capitulo.

A diferencia de los libros para adultos, en los
que la ilustracién suele aparecer como un recur-
so de apoyo para mostrar o reafirmar lo que se
dice en el texto, la imagen en el libro infantil y



juvenil adopta un papel mds activo que va vinculdndose con las maduraciones inte-
lectuales y afectivas del lector para entender y aprehender al mundo en sus elementos
inmediatos, a la vez que participa de la configuracién de una atmésfera estéticamente
construida que causa deleite al nifio, que lo ejercita en la imaginacién y en la creativi-
dad mientras lo inicia en la lectura y procura hacer de €l un lector cautivo. Prueba de
esta atencién a la imagen son los hoy numerosos premios existen en torno a ella, tal es
el caso del Premio Internacional del Libro Ilustrado Infantil y Juvenil de la FiL1y, los
que se otorgan por conducto del Concurso de Album Ilustrado “A la Orilla del Vien-
to” de FcE o del Concurso Internacional Invenciones de Album Tlustrado y Narrativa
Infantil de Nostra Ediciones, asi como en reconocimiento a la seleccién de obras para
el Catilogo Iberoamericano de Ilustracién; o en el dmbito internacional, el Premio
Internacional de Album Tlustrado de Edelvives, el Premio Internacional Compostela
de Album Ilustrado de Kalandraka, el Premio Lazarillo de la oEPLI en su categoria de
Album Ilustrado o el Premio Internacional de la Feria de Bolonia, por nombrar sélo
algunos. Al tiempo que se torna importante sefialar la profesionalizacién que en Méxi-
co comienzan a hacer evidentes el Instituto de Investigaciones Filologicas de la unam,
a través de su curso de Libro Ilustrado Infantil, y la Casa Universitaria del Libro de la
UNAM, por medio de otros diplomados de Ilustracién.
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MIRA QUE MIRA MIRANDO,
ENCONTRE UN BICHO MUY RARO. ERA PARECIDO A UN HVEVO: GORDO ARRIBA, ABAJO FLACO —

Secuencia de pdaginas interiores de Un bicho extrano.

El disefio de la edicién y la construccién del discurso grafico | 85



504030 SOTA SONVW 5V A SOZVYd 50T 0A3T1 35 NIIIWVL

TENIA LOS PiES ENCIMA Y UN RABO LARGO Y DELGADO. —s

Secuencia de paginas interiores de Un bicho extrano.

; Dado que la literatura infantil es innovadora en
COMPOSTELA El
= camino L ]
H\ de @ torial involucra una interesante propuesta que
X a.] retne aspectos vinculados con el disefio, los
\'_.

materiales (papeles, colores, texturas y troque-

muchos sentidos, puesto que la produccién edi-

Martin Lein Barreto

lados), la presencia de la ilustracién y los for-

b ¢ matos, que suman a las estrategias para hacer
de estos libros objetos mds complejos e interac-
tivos, esta misma ruptura de moldes ha incidi-
do también en su comunicacién en los puntos

% de venta, lo que ha obligando a adaptar espa-
cios dentro de las librerfas para dar un mejor

Fizh) servicio a los compradores, valor a estos libros

i T y un reconocimiento a los lectores de su papel

mds auténomo en la adquisicién de los titulos.
El camino de Olaj, dlbum ilustrado. Por otra parte, el despliegue de la fantasia y
el desarrollo de la sensibilidad se integraron como elementos clave en la redaccién de
los textos y en sus formas graficas discursivas, buscando generar intervenciones mds

complejas por parte del lector; por ende, el texto dejé verse s6lo como texto y comenzé
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El camino de Olaj. Usos del espacio y posibilidades de la tipografia partir de variaciones de tamafio y grosor.

a mirarse también como imagen, al atender a las posibilidades visuales de la letra para
metaforizar aspectos importantes del discurso. Con esto, se arrojé luz a la conciencia
con respecto a los alcances de los dispositivos graficos-textuales y éstos comenzaron
emplearse bajo nuevas apariencias.

Los usos del espacio grafico en relacién con las posibilidades de los dispositivos
grafico-textuales en los libros infantiles representan formas muy diversas de acce-
der a los sentidos de los textos y de construir la sintagmatica interna a la que alude
Harris (1999, 169), ya que determinan claves visuales que orientan al lector en su
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recorrido por la pdgina y le permiten extraer los significados que se originan en las
jerarquias de informacién y en la forma en que se dibujan y se sitdan las palabras.
La pdgina adquiere asi su cardcter como unidad argumentativa dentro del discurso
global que es el libro.

Los juegos tipogréficos que se construyen en la pagina al emplear recursos como la
forma de las letras, el tamafio y su posicién se han vuelto técnicas de organizacion del
espacio grifico importantes en los libros infantiles, a la vez que se afladen elementos
graficos como el color para promover la interpretacién lidica.

En lo que respecta a las ilustraciones, y como antes se ha mencionado en las estra-
tegias de interaccién, es bien sabido que en este tipo de libros éstas son elementos tan
o mds significativas que los propios textos, y esto también tiene sus complejidades,
expresa Vicente (2006, 139), porque ilustrar para nifios requiere especial control, ya
que, “Entre muchas cosas, la ilustracién debe tener muy en cuenta el pensamiento
simbdlico del nifo”. Y agrega el autor:

Mas alld de valores profesionales, mas alld de estilos, modas o tendencias, los libros
para nifios son para eso, para nifos. Esto lo condiciona todo. Estd por encima de
los intereses personales y profesionales de editores, autores o ilustradores. Les ata

de manos a causa de su psicologia (Vicente, 2006, 145).

Cabe mencionar aqui que el panorama de la ilustracién de la L1y en México se
transformé radicalmente con la creacién de actividades como la FiLly, y a partir
de ahi con la organizacién de certdimenes que estimularon la produccién de obras
plasticas y literarias para este sector de la poblacién. Algunos autores afirman que
el panorama de la ilustracién ha cambiado incluso de manera mas rdpida que el del
texto en los dltimos anos, y a este respecto Carlos Pellicer, artista plastico e ilus-
trador, dira:

Siempre he tenido la impresién de que en México ha avanzado mis la ilustracién de
libros para nifios que la escritura. No encuentro tantos escritores distinguidos para
nifios como encuentro ilustradores. Tal vez se deba a que hay una tradicion plastica

en México (Conaculta, 2006, 53).

El papel del ilustrador es, pues, determinante en la produccién de este tipo de libros,
y es quizd en este elemento mds que en cualquier otro que se refleja la consideracién
que recibe el nifio como receptor de los contenidos (sea por contacto directo o por la
mediacién de los adultos en la lectura), ya que la ilustracién asume su papel en cada
libro de acuerdo con la edad y la madurez mental del nifo, o lo mds cercano posible
a este conocimiento sobre él.



Y bien, si se observa a la ilustracién dentro de ese segundo discurso que se cons-
truye con independencia del Estado —es decir, desde el discurso que los editores han
logrado construir manera mds auténoma gracias a los alcances de diversas actividades
en torno a este tipo de literatura, como pasa con la FILJ—, podrd repararse en que
ésta proporciona representaciones mds cercanas a los intereses y a los gustos de los
lectores y que, por ende, entrafia un mayor potencial para incentivar y aproximar a
éstos a la lectura.

Es relevante hacer un breve paréntesis aqui, toda vez que este anlisis dirige la aten-
cién hacia la materialidad de los textos, y sefialar asi que aun cuando el papel de la
ilustracién ha sido determinante en estos libros, y que es evidente el avance que ésta ha
tenido en los dltimos afios, este hecho no resta importancia al papel que desempefian
los contenidos. En este sentido, la evolucién que ha tenido el trabajo de los escritores
también podido evidenciarse en el pais, y esto es algo que ya antes se ha indagado por
medio de Dehesa (2011, 14), cuando ésta expone que tras asumir una nueva visién de
infancia y usarla como directriz de los esfuerzos realizados en las dltimas décadas se
logré fundar una literatura infantil y juvenil, lo mismo que un mercado y una profesién:
una profesion para los escritores y los ilustradores de estos libros. La creacién de distin-
tos certdmenes literarios y de ilustracién, como puede advertirse, ha incentivado la pro-
duccién en ambos campos, pero en lo que respecta a los autores es notable la identidad,
la difusién y el prestigio que ha alcanzado su obra dentro y fuera del pais. Testimonio de
esto es el Catdlogo de escritores mexicanos de la literatura infantil y juvenil, presentado por
primera vez en la xx1v edicién de la F1L1j, publicacién en la que se da cuenta del nimero
de autores dedicados a este género, muchos de ellos en realidad escritores de libros para
adultos que incursionan en esta categoria cuya produccién, en contraste y como en el
caso de los ilustradores, era en general escasa en México a principios de los afios ochenta
del siglo xx, y en todo caso se limitaba a la adaptacién de libros extranjeros.

También es oportuno referir que en lo que respecta a los contenidos y las sugeren-
cias de estos libros, ha sido imprescindible la partipacién de distintos expertos, entre
ellos, psicélogos, pedagogos y pediatras, quienes han resaltado los beneficios de esta
literatura en el desarrollo infantil y que, por ende, la proponen como un medio para
encontrar respuestas vitales a la existencia, para superar conflictos, para desarrollar
la sensibilidad y experimentar vivencias profundas por medio de lo que viven los per-
sonajes; para formar seres mas reflexivos, pensantes; para desarrollar la imaginacién,
la concentracién y la autoestima, y, en dltimo caso, en alusién a ese primer concepto
de la infancia, para dotar al nifio de informacién valiosa para su vida y ensefarlo a
distinguir lo “bueno” de lo “malo, lo justo de lo injusto, en general, para adentrarlo
en los valores que hardn de él un “buen ciudadano”.

Para continuar, en lo que respecta a los dispositivos espaciales, también en relacién
con este segundo discurso, es posible apreciar que en cuanto a los formatos esta literatura
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es por excelencia innovadora, es decir, que ha traido una ruptura en los moldes cultu-
rales, e incluso un acondicionamiento y adaptacién de los espacios en las librerias para
ofrecer mejores servicios a los compradores. Adaptacién que, afirma Vicente (2006, 122)
“se basa en el convencimiento por parte del librero de que la libreria es hoy y serd mafiana
el espacio natural de los libros editados para el publico infantil”.

Esta adaptacién de “rincones” dentro de las librerias ha traido consigo el incremen-
to de titulos de este tipo de literatura y ha significado una forma de dar valor a estos
libros; mientras que la comunicacién que los acompafia en el punto de venta (el famoso
merchandising*) ha hecho evidente su reconocimiento como un segmento de mercado
valioso y digno de ser estudiado por disciplinas como la mercadotecnia para disefiar
estrategias que, por medio de la congruencia entre disefio y la escritura de los conte-
nidos del libro, motiven a los lectores acercarse a la lectura y a ser un publico cautivo.

Desde esta perspectiva, la cuestién de los formatos representa otra de las vias para
construir significados atendiendo a los contenidos y a los lectores a los que éstos van
dirigidos, de proponer formas innovadoras de aproximacion a los textos. Ademas,
esta ruptura de moldes que caracteriza a LIJ se ha valido de recursos adicionales,
como los suajes, gracias a los cuales se han introducido otras posibilidades expresivas
y narrativas.

Esos encarecidos y creativos esfuerzos, con poca frecuencia observados en los
libros dirigidos a los adultos, forman parte de las estrategias culturales y comer-
ciales que se dirigen, en un primer momento, a hacer vilido lo que Daniel Defoe
sefiala con respecto a este tipo de libros: “a formar lectores”, a contribuir a la sen-
sibilizacién del mundo interior del nifio y a condicionarlo como lector (citado por
Elizagaray, 1979, 21).

La consideracién de los elementos espaciales, la composicién, que determina for-
mas de interaccién entre los elementos graficos y textuales, activan zonas de lectura
en la pagina que guian el recorrido mediante el cual el nifio o el adolescente acceden
a los significados e interpretan los contenidos. La ilustracién ocupa con frecuencia
un primer nivel de lectura y en muchos de los casos (en los que la edad y la madurez
mental del nifio asi lo requieren) ésta hace las veces de texto o de estructura narrativa,
por lo que tiende a ocupar la totalidad del espacio gréfico.

Los espacios vacios, a diferencia de los libros para adultos en los que con frecuen-
cia asumen funciones técnicas para generar zonas de descanso visual, son activados

* ElInstituto Francés de Merchandising lo define ast:

El merchandising es el conjunto de estudios y de técnicas de aplicacién y de puesta prictica, separada o
conjuntamente, por los distribuidores y los productos con el fin de incrementar la rentabilidad del punto de
venta y la circulacién de productos a través de una adaptacién permanente del surtido a las necesidades del

mercado, y a través de la presentacion apropiada de los productos (Miquel, Parra y Lhermie, 2008, 259).



en muchas ocasiones en los libros infantiles, al tiempo que construyen significados
que van alld de sus usos técnicos para “ocupar” conjuntamente con otros elementos a
la pagina con su plasticidad.

Las decisiones en cuanto al uso del espacio grifico pueden proveer en este caso al
lector de elementos que le faciliten la interpretacién de los textos, pero pueden sumar,
ademads, a las estrategias de intervencién en ellos procurando despertar la curiosidad
en el nifio e invitarlo a participar de forma activa en la construccién del sentido.

Son el autor, el editor, el ilustrador y el disefador quienes participan de este pro-
ceso por medio del cual se materializan los textos; quienes investigan, planean, cons-
truyen y ejecutan el discurso en forma del libro que, en una segunda etapa y con
intervencién de otros agentes, habrd de buscar las oportunidades y las vias para en-
contrarse con su lector.

Puede observarse asi, para concluir, como este doble discurso atiende a esas dos
representaciones de infancia bajo las cuales éstos se construyen en la actualidad,
una proveniente del siglo x1x, en la que el concepto instructivo ha desempefiado un
papel determinante, y otra mds reciente, de fines del siglo xx y de principios de
siglo xx1, en la que el énfasis se ha puesto, mds bien, en la conciencia del lector con
respecto a sus propios deseos e intereses, lo mismo que con respecto a su autonomia
para integrarse en la actividad de la lectura. También ha podido verse como este
hecho ha originado una serie de esfuerzos que coexisten en el contexto mexicano
de produccién de los libros infantiles y juveniles, que refuerzan a cada una de estas
posturas y que dejan ver sus alcances en la escritura de los textos y en sus disposiciones
materiales; mientras que los antecedentes que se presentan tanto con respecto a la
evolucién del concepto de infancia como de esta literatura y estos libros permiten
dar cuenta de las circuntancias en que éstos surgieron y se desarrollaron, lo mismo
que del peso que han tenido en cada época las representaciones de la infancia (o su
invisibilidad) y de cémo éstas han condicionado aquello que se considerado apto
para transmitir u ocultar a los nifios, y las formas en las que se les hecho llegar. Y
por tltimo, tales antecedentes ayudan a desvelar y dirigir la atencién sobre aquellos
elementos que impregnan adin hasta nuestros dias gran parte de esta produccién,
como pasa con el tema de los valores y el mismo concepto instructivo, para entender
sus alcances y, con esta referencia, dar cuenta de una postura distinta en la maneras
de escribir y disenar para los nifos.
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Capitulo 3

El libro de literatura infantil

Me acerqué a Vicente Rajo y le dije que si queria trabajar en un proyecto en
el que explicara una de sus obras a los nifios y a los lectores en México. Y

la idea era que, como no en todas las ciudades del pais hay museos de arte
moderno o contempordneo, en el libro pudiera exponerse una pieza, es decir,
una obra de arte pensada que aunque fuera reproducida industrialmente
los lectores pudieran tenerla, armarla y, de alguna manera, elaborar algiin

concepto en relacion con ella.

PeGccy Espinosa
Editora de Escenario miiltiple






3.1. La pagina como escenario de creacion
e interpretacion de argumentos tipograficos:
del libro Escenario miultiple de Vicente Rojo

Escenario miiltiple, publicado en 1996 por Petra Ediciones en la coleccién de Arte, es
un libro-objeto conformado por un pequefio ejemplar con un breve texto de Hugo
Hiriart que se centra en la representacién teatral y en las posibilidades de la imagi-
nacién de los nifios, asi como por un conjunto de piezas armables, producto de la
colaboracién entre el famoso artista pléstico y disefiador, Vicente Rojo, y la directora,
editora y disefiadora de esta editorial, Peggy Espinosa.

Este libro se presenta al lector por medio de una carpeta de forma cuadrada e
impresa en cuatricromia (CMYK) en papel couché, la cual deja ver en portada un juego
de colores cdlidos (naranja y amarillo) y un fragmento de los escenarios (las piezas
armables) de Vicente Rojo que se incluyen al interior; mientras que en la contrapor-
tada es posible observar un juego de colores frios (verde y azul) y el fragmento 12 de
la serie de poemas Escenarios de José Emilio Pacheco.

Las piezas armables, por su parte, estin impresas también en papel couché y
presentan acabados en barniz brillante a manera de proteccién. Estas, al igual que la
carpeta, muestran una combinacién de colores cdlidos en una de sus caras, mientras
que al reverso esta combinacién se alterna con una de colores frios, y los dobleces que
en ellas se marcan por efecto de los suajes tienen la intencién de facilitar su manipu-
lacién durante el armado.

Por dltimo, el pequefio ejemplar cuyos textos de Hugo Hiriart le ofrecen reco-
mendaciones al nifio para crear sus escenas y utilizar las piezas armables, asi como
una serie de datos e imédgenes para conocer el trabajo de Vicente Rojo y de otros
artistas contempordneos, es lo que también puede considerarse como un folleto in-
formativo, que fisicamente se caracteriza por estar impreso en cuatricromia en papel
couché, por tener abundantes textos e imdgenes al interior y por su portada sencilla,
sin mds color que el de la misma cartulina que se emplea, su textura y un efecto
troquelado en el nombre de la obra (Castillos de aire), en el nombre del autor (Hugo
Hiriart) y en la pequefia imagen abstracta que establece relacién con los escenarios
(piezas armables) de Vicente Rojo.

Este libro, seleccionado e incluido en el catilogo White Ravens de la Interna-
cionale Jungendbibliothek de Munich, forma parte del catilogo de Petra Ediciones,
editorial que se caracteriza por publicar libros en los que la imagen, la tipografia y el
formato ofrecen una comunicacién llena de sentido y belleza (Garralén, 20r11).

Fundada en 1990, aunque fue en realidad a partir de 1994 cuando comenzé a
definir con mayor claridad su linea editorial, Petra Ediciones es en la actualidad una
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de las editoriales independientes mds consolidadas en la ciudad de Guadalajara, al
igual que una de las mas reconocidas en el mundo de las publicaciones para nifios
y jovenes tanto en México como en el extranjero. Desde sus inicios, sefiala Durin
(2012) al tomar como referencia una entrevista con Peggy Espinosa, Petra aposté por
hacer libros pertinentes y relevantes en género, intensidad y extensién, que llevaran
consigo determinadas estrategias destinadas a la construccién de significados pro-
fundos a partir de la imagen, la tipografia y el texto.

Cabe agregar que una de las cosas que fortalecen el ezbos de Petra Ediciones son
los distintos premios y reconocimientos que ha recibido, y es destacable aqui el pre-
mio BoP (Best Children’s Publishers of the Year) 2014, otorgado a la mejor editorial
infantil del afio en la categoria de América Central y América del Sur; al igual que
puede hablarse de reconocimientos a publicaciones especificas, como E/ guardagujas
de Juan José Arreola y Dias fonaltin de Ianna Andréadis, ambos premiados con el
New Horizons de la Feria del Libro Infantil de Bolonia; ademads, Cémo escalar un
pastel de Ana Gabriela Bautista y el mismo Escenario mailtiple de Vicente Rojo, ambos
incluidos en el catilogo White Ravens de la Internacionale Jungendbibliothek de
Munich (este ultimo en la edicién de 1998).

Pueden agregarse también a esta lista de reconocimientos el premio Estrella
de Plata al libro Durero de Sebastidn y el premio al Mérito Editorial otorgado por
la Caniem, asi como la selecciéon e incorporacién en 2008 del libro Primavera de
Manuel Marin a la Lista de Honor 18BY Internacional y, desde 1996, la seleccién
de varios de los titulos de esta editorial por el Banco del Libro de Venezuela.

Ademis de los diversos premios que ha recibido, suma al ezhos de esta editorial el
ethos mismo de los autores que en ella publican, asi como el de su directora, editora y
disefiadora, Peggy Espinosa, quien junto con Vicente Rojo y otra serie de hoy reco-
nocidos disefiadores (Rafael Lépez Castro, Germdn Montalvo, Azul Morris y Luis
Almeida) trabajé en la Imprenta Madero, conocida por ser una gran productora de di-
sefio entre 1970 y 1980. Al tiempo que la participacién de Peggy en diversos proyectos
de disefio de portadas y de varios de los titulos del programa Libros del Rincén de la
sEP le ha valido un amplio reconocimiento en el medio de las publicaciones infantiles.

La calidad artistica de las publicaciones de Petra Ediciones es otro de los elemen-
tos que agrega a la construccién de un ehos que crea identidad desde la parte gréfica,
al tomar como punto de partida la experimentacién con los formatos, con los mate-
riales y con los acabados; con la disposicién de los textos y el cuidado en la seleccién
de imdgenes y otros recursos grificos. Hecho que suma a la calidad literaria de los
textos para generar productos editoriales en los que la experiencia estética adquiere
un papel fundamental.

Es igualmente importante mencionar que el catilogo de esta editorial se encuentra
dividido en lo que Petra denomina como lineas de lectura: fotografia, arte, ilustrados,



literatura, nifios y jévenes y referencia. Si bien algunas de las editoriales intentan divi-
dir a sus lectores tomando en consideracion sus edades o sus destrezas lectoras, en una
entrevista realizada a Peggy Espinosa en junio de 2015 (véase Anexo 1, p. 163), ella
expres6 que en Petra no se toman como punto de partida ésta u otras divisiones, pues
se considera que cada lector termina por relacionarse con las obras desde de sus propias
experiencias o imaginarios, y que es esto lo que impulsa a que en esta editorial se tra-
baje con lineas abiertas con objetivos generales. “Los nuestros”, sefiala Peggy Espinosa
“no son libros cerrados”; en lo que respecta a Escenario mailtiple, “el libro o la propuesta
no termina nada mds en el texto de Hiriart, sino que de alguna forma con la obra abres
mis posibilidades”.

Si bien no existe un rango de edad sugerido por Petra Ediciones para los lectores,
cabe mencionar que White Ravens recomienda a Escenario miiltiple para un lector
de 7 afos en adelante, al igual que Peggy Espinosa expresa que este libro consta de
diferentes niveles que comprenden la iniciacién en el espacio pldstico o escénico (ya
sea de forma individual o acompafiada), que la intencién con él fue acercar al lector
a la obra de un artista contempordneo mexicano, y que éste, dadas las caracteristicas
y posibilidades del libro, al momento de armar y manipular las piezas se diera cuen-
ta de cémo es el despliegue del plano al volumen, que pudiera jugar y se lograran
despertar en ¢l las emociones estéticas propias del acercamiento a una obra de arte,
lo mismo que estimular su imaginacién y su creatividad (P. Espinosa, comunicacién
personal, junio de 2015).

Por otra parte, si se toman como referencia las destrezas que se determinan para
los lectores de acuerdo con las series de lectura del programa Libros del Rincén
partiendo de la edad sugerida por la Biblioteca Internacional de la Juventud para el
lector de Escenario miiltiple (7 anos) y se comparan con las que para este mismo libro
se requieren al considerar la informacién proporcionada por su editora, lo mismo
que la puesta en pigina de los textos, podrad observarse que las habilidades que se
mencionan en una primera serie denominada Pasos de la Luna (sugerida por la sep
para nifios de preescolar a 3° de primaria) no establecen una correspondencia con las
habilidades que supone el libro, toda vez que esta primera serie estd dirigida a nifios
que puedan acceder al mundo del libro de manera individual o acompafiada, leer y
entender textos, pero de cardcter mds breve. A diferencia, un libro como Escenario
mailtiple pone en juego la comprensién de determinados c6digos o convenciones que
tiene su origen en las publicaciones del mundo adulto, tales como los folios y los na-
meros que vinculan a las imdgenes con sus respectivos pies de imagen.

En este sentido, las habilidades que este libro y su complemento para armar de-
mandan de su lector establecen una relacién mas estrecha con las destrezas a las que
alude la segunda serie de este mismo programa, es decir, Astrolabio (sugerida para
nifios de 4° a 6° de primaria, e incluso de 1° de secundaria), la cual se dirige a lectores
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que poseen un mayor conocimiento de la lengua escrita, lo mismo que de los for-
matos y registros que presentan los distintos discursos, de aqui que en esta etapa el
nifio pueda enfrentarse no sélo a la lectura de textos mds extensos sino también mds
complejos desde el punto de vista gramatical y narrativo, y que esta familiaridad con
la lectura y la escritura le permita penetrar con mayor agudeza en el significado de
los textos y las imagenes.

Puede decirse asi que este libro y su complemento para armar suponen como
necesarias en el lector una serie de habilidades que hacen énfasis en la imaginacién
y en la creatividad, asi como en la sensibilidad que entrafia el desarrollo de estas dos
primeras para que el lector pueda crear las escenas que le permitirdn transitar al uso
de los escenarios de papel; al tiempo que por medio del libro se pretende conectar
al lector con textos de mayor extension y con la lectura de imdgenes mas comple-
jas. Con Escenario miiltiple, explica Espinosa lo que se pretendia era estimular la
imaginacién y la creatividad para hacer emerger en el lector multiples imdgenes o
historias para representar (P. Espinosa, comunicacién personal, junio de 2015).

Por otra parte, previo al andlisis de la pdgina en Escenario miiltiple, es importante
introducir aqui algunas breves consideraciones con respecto al trabajo de Vicente Rojo
que hacen posible contextualizar el caso de estudio.

Conviene, por tanto, sefialar que historiadores y criticos del arte mexicano han
coincidido en incluir el trabajo de Vicente Rojo en el movimiento artistico denomi-
nado “Ruptura”, mismo que, en términos de Arce (2004, 47) se caracteriza por “la
liberacién de la imagen, la bisqueda de nuevos lenguajes formales y conceptuales,
entre la abstraccién y la neo-figuracién”. Antecedente que se torna importante, toda
vez que el trabajo artistico de Rojo ha evolucionado por ciclos y series como Negacio-
nes, Seriales, Estelas, Recuerdos, México bajo la lluvia y, desde 1990, Escenarios (Arce,
2004, 47), pero mds importante ain porque pertenece a esta ultima serie el libro
Escenario miiltiple.

Por otra parte, y si como lo expone Blanco (citado por Hiriart, 1996, 20-21) el
trabajo de Vicente Rojo:

Parte de un orden —una red, una estructura, un patrén ritmico y geométrico— que
viene a ser el sostén de toda la materia que habra de ir acumulando a lo largo del
proceso de construccién de un cuadro, pero en este proceso de acumulacién, aunque
el punto de partida es un esquema cartesiano de coordenadas perfectamente fijas,
poco a poco se hace presente, visible, una subversién de los valores racionales que

van siendo borrados por un impulso lirico irrefrenable que se aduefia de la pintura.

Habré que observar cémo este fenémeno se traslada a los usos de la pdgina en el libro
para entender, a su vez, cémo ese equilibrio entre una solucién formal sumamente



rigida o estdtica y ese “arrebato lirico en el uso del color y las posibilidades —en
apariencia infinitas— de la materia: la textura, el relieve, el peso, la temperatura, la
presencia fisica, la acumulacién” (Blanco en Hiriart, 1996, 21) coexisten en ella para
adoptar una postura frente al lector.

Dado que el objetivo es en este caso el andlisis de la puesta en pdgina en el
pequefio ejemplar que acompaiia a la carpeta y, por ende, de los elementos grificos
que guian la lectura y la interpretacién del texto de acuerdo con propésitos especi-
ficos, toca observar cémo es que los argumentos graficos se construyen y pretenden
influir en la recepcion del texto y en la transicién del lector hacia la manipulacién
de las piezas.

Conviene comenzar por decir que las decisiones en cuanto al uso del espacio
grafico dan un mayor peso aqui a las apelaciones por /ogos, y que esto puede obser-
varse en el uso de la reticula, en el énfasis que se da al discurso verbal, y a partir de
este ultimo en la letra como elemento que organiza, toda vez que la metaforizacién
de aspectos importantes en el discurso puede verse reflejada en la seleccién y en los
usos de la tipografia.

Vicente Rojo ha fabricado unas piezas

de cartan que son mé.gicas Son magicas parque te
permiten imaginar cosas, escenas,
historias Son piezas incompletas, vacias; se
necesita que hi las completes y las llenes
con tus invenciones.

Ma s qué vayas a imaginar ti,
ero cuando yo via
Vicente
Rojo

armando la primera pieza, me imaging un
castillo. Mo cuslquier castillo, sino uno muy especial
que cierios exploradores qus legaren de la Tierra
encontraron en el planeta Marte. Los explaradores no saben
como son los habitentes de Marte y el castillo 85
extrano. Por ejempls, 0o hay sillas ni mesas, isera
/| porque es0s SETES no Se sientan ni 56 acusstan?
4 Pero lo primero que
llama la atencitn ds
castillo marciano es 51
tamano. El edificio 25
grandisima, mucha

Paturs, s s imple o Teidmdin Para hacerlo enorme, inmenso, solo =g

rineipies do sigln tuve que hacer una cosa: imaginarme §
muy chiguitos, chiquititos, a los i
exploradores que llegan a verlo. ¥ yo

i . me las imaging del tamatio de un grano de sal,

ok gracide s eslqeier que casgi no se pueds var. Mientras mas

AT PEqUETLOs son los exploradores, MAs

L e gigantesco se va haciendo el palacio.

Escenario multiple. La seleccion de los dispositivos graficos se subordina al peso que se da al discurso verbal,
y la organizacion del espacio a la rigidez de la reticula.

Aparecen de igual manera otros recursos como las imdgenes, mismas que adop-
tan en este libro la forma de pinturas y de grabados, y que tienen la peculiaridad
de crear en algunos casos un discurso paralelo al de los textos. Se observa en este
libro que tales imdgenes se utilizan de manera indistinta en escala de grises o en
cuatricromia (CMYK); que en ocasiones son muy detalladas, mientras que en otras
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resultan de abstracciones y adquieren la apariencia de siluetas; que se usan en dis-
tintos tamafios y que, lo mismo pueden invadir el texto y ser contorneadas por ¢él,
que quedar fusionadas con el fondo al no existir una clara delimitacién entre éstas
y los textos; que pueden ser respetuosas con la reticula y con los mérgenes, dejando
ver su naturaleza rigida e inamovible en las pdginas, o violar el limite determina-
do por los mismos margenes al ser colocadas a sangre (hasta el borde de la pdgina)
o al ocupar pdginas completas; que pueden ser cuadradas, o bien, imponer al texto
su forma a partir del silueteo de sus elementos. Que entre esta diversidad de usos no
existe propiamente un estilo que les dé homogeneidad a lo largo de la publicacién.

Las imédgenes comparten el espacio con la tipografia buscando guiar las apropia-
ciones de los textos, al ser éstas enféticas en las posibilidades de la imaginacién para
que el lector cree sus propias escenas a partir de referencias histdricas al teatro, pero
también para vincularlo con el arte contemporineo y en lo sucesivo con la obra de
Vicente Rojo.

Es importante mencionar que son pocos los casos en los que los graficos conviven
de manera interactiva con el texto (cuando éste respeta el contorno de las figuras),
pues es mds bien la reticula la que impone sus efectos para estandarizar la lectura y
hacer evidente la subordinacién de las imédgenes a los textos. Al tiempo que la com-
plejidad de la mayoria de los graficos (al ser estos muy detallados) desvela la imagen
de un lector mayor en edad a la propuesta o mds familiarizado con la lectura de este
tipo de imdgenes.

El formato, por su parte, es uno de los dispositivos que menores alcances tie-
ne en la argumentacién de la pagina, pues como lo menciona Peggy Espinosa su
seleccién obedece mds bien a cuestiones de indole técnica. El pequefio ejemplar
cuadrado que incluye el texto de Hiriart se adapta a su vez al formato cuadrado de
la carpeta que lo contiene, e inicialmente este segundo fue pensado para ajustar el
tamafio de las piezas (que no fueran tan pequefias) y garantizar su proteccién. La
forma de la pdgina ejerce sus propios efectos visuales en la composicién, al darle un
aspecto mds estdtico, mas la eleccién del formato persigue otros fines, por lo que
aparece como un dispositivo secundario en la argumentacién (P. Espinosa, comuni-
cacién personal, junio de 2015).

Los espacios vacios también pueden considerarse como dispositivos secunda-
rios, pues lo mismo que el formato obedecen a cuestiones técnicas y a convenciones
que rigen la lectura en el libro de los adultos. Estos delimitan aqui zonas de des-
canso visual, al igual que para la colocacién de otros elementos como las imdgenes
y los pies de imagen, por lo que usos estin mds orientados a la organizacién de las
distintas categorias de elementos en la pagina, a la vez que permiten la manipula-
cién del libro.



3.2. La pagina en Escenario miltiple

Para proceder con el analisis de algunas de las
paginas de Escenario miiltiple, conviene comen-
zar a hablar de la portada, un caso peculiar,
pues se tiene en realidad una doble portada. En
este sentido, si se atiende a la doble entrada que
se construye a los contenidos de este libro, pue-
de observarse en un primer momento la carpeta
que funciona como contenedor y presentacion
al trabajo de Vicente Rojo (autor de los escena-
rios) y de Hugo Hiriart (autor de los textos), es
decir, el ethos del discurso grafico y verbal. Esta
primera portada deja ver una correspondencia
en su disefio con el de las piezas armables que

acompafan al texto de Hugo Hiriart, mismo

Segunda portada: ejemplar de Castillos de aire.

que se materializa en un pequefio ejemplar vi-
sualmente sencillo en su portada (segunda entrada), pero que se vincula con el concep-
to de la carpeta a partir de elementos graficos como el color, la tipografia y la imagen
en relieve de una de las piezas del escenario.

Si bien, desde la perspectiva de la psicologia del color el naranja se asocia con la di-
versién (Heller, 2015, 183) —aunque es necesario aclarar que estos datos no tienen una
base cientifica sino que funcionan como constructos socioculturales y que, por ende, sus
asociaciones estdn sujetas a variaciones entre paises, regiones o incluso a las experiencias
de cada observador, y es esto lo que los hace aplicables sélo a casos particulares dentro de
un contexto especifico—, el color de la segunda portada (la del pequefio ejemplar que
contiene los textos de Hiriart), que pretende simular al naranja de la carpeta pero que por
las caracteristicas de la cartulina observo mucho mds oscuro, considero que no establece
un vinculo emocional tan fuerte con el lector, puesto que lo percibo muy apagado. De
igual manera, se tiene en esta cartulina una textura tanto visual como téctil, la cual no
construye propiamente sentidos para la interpretacién del lector sino que es mds bien una
consecuencia del material que se selecciona como superficie.

Ahora bien, en lo que respecta al anilisis especifico de la paginas de este libro, se
considera para comenzar la pigina 4, dada su funcién como dispositivo que introduce
a los usos del espacio y de los dispositivos grificos, lo mismo que a los usos que el
lector puede dar tanto a los textos como a las piezas armables.

Habra que comenzar por decir aqui que esta apelacion al Jogos del lector antes refe-
rida, que se construye a partir de los usos de la reticula y la tipografia, establece una
fuerte relacién con el discurso verbal y fluye con él desde la primera pagina.
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Puede observarse en este caso un tipo de dis-
curso que argumenta primeramente desde su
puesta en pagina a través de un recurso como
la tipografia. Square Slabserif 711, una fuente

En ol teatro, tii puedes ser u - de rasgos mds bien rigidos y pesados (lo mis-
una princesa, el capitin . .
do un basea pirata, una mo cuando se emplea en su forma /ight, medium
aviadora famosa volando sobre las montanas, un . . N
dragén.., lo que quieras, con tal de que no o bold), tiende a metaforizar en este libro el
i seas ti mismo. En
of scanaro tisnes que peso que se da a la palabra, asi como el aspec-
hacer “como si”,
(AL M e to geométrico de las pinturas de Vicente Rojo.
dragaon; es decir tienes

que represeniar al
rey, a la reina o al
dragonPero el juego
del teatro es mas
que actores
representando.

El peso visual que le otorgan sus caracteristicas
formales a esta fuente le da a la letra una as-
pecto mds estdtico en la pagina, mientras que

w

el pequefio interletraje (espacio entre letras) au-
menta visualmente la tension entre las letras e

Pagina 4, Escenario multiple. influye en la experiencia de lectura, haciéndola
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mds pausada. Por otra parte, son las variaciones tipograficas las que rompen con
la densidad visual al interior del texto, y las que cooperan para introducir un cierto
dinamismo en la composicién.

Si se parte de la perspectiva de la editora y disefiadora de esta publicacién, al con-
siderar la informacién proporcionada por la misma Peggy Espinosa, puede decirse
que lo que inicialmente se buscé con la tipografia fue que ésta tuviera un peso, lo
mismo que romper con los lugares comunes con respecto a cémo se organizan visual-
mente los discursos de acuerdo con los modelos del relato, la novela y el cuento, pues
aun cuando Espinosa refiere el texto de Hiriart como un texto literario, lo sittia mds
préximo a un pequefio ensayo sobre lo que es la representacién. Con la variaciones
tipograficas, agrega Espinosa, la intencién fue que el texto tuviera mucho mads juego,
incluir el concepto de diversién y hacer sentir al lector que alguien le va contando o
acompanando, ya que a la hora de ir leyendo “la tipogratia se convierte mucho en voz
y acompafia’ (P. Espinosa, comunicacién personal, junio de 2015).

Las caracteristicas formales de la tipografia, el interletraje y las variaciones ti-
pogrificas cooperan para introducir aqui un ritmo mds pausado y reflexivo, que en
palabras de Espinosa dé tiempo para imaginar o crear lo que sugiere el texto, pero
también para incluir esa asociacién al juego que coincide con ese /logos de cardcter
mads bien lidico a partir del cual se pretende que el lector se apropie de los textos para
crear sus propias escenas, dadas las posibilidades que esta pagina 4 plantea al nifio de
utilizar su imaginacién para representar aquello que no es.

Otro dispositivo de argumentacién importante es la reticula, que coincide en
proyectar los mismos rasgos rigidos y pesados de la tipografia. Se tiene en este caso
dentro de un formato cuadrado, que por demds acentda esa apariencia estdtica en la



composicién, una reticula con un margen exterior amplio en la pgina izquierda, lo
mismo que en el margen interior de la pagina derecha, el cual ayuda a la disposicién
de los titulos, las imdgenes y los pies de imagen. Los folios, por su parte, se colocan
en el margen inferior externo y tienen la misma tipografia que el cuerpo de texto,
aunque en menor puntaje.

Al atender a las aportaciones de Harris (1999), puede decirse que la organizacion
del espacio grifico en las paginas de Escenario miiltiple, dada la influencia de la pro-
pia reticula sobre los elementos graficos que sobre ella se disponen, estd fuertemente
sometida a las convenciones que rigen la lectura en el libro de los adultos. Se emplea
en este caso una reticula racional a partir de la cual se busca apelar el /ogos del lector,
si bien de manera lidica, como lo muestra el mismo texto que se va narrando.

El respeto a las convenciones del libro para adultos, aunado a la priorizacién del
discurso verbal, dejan ver ya desde esta primera pgina 4 una estructura culturalmente
reconocida en ella y, por ende, en los érdenes que guian la lectura; al tiempo que pro-
yectan el mapa social de un lector familiarizado con este tipo de convenciones, y al que
igual se pretende guiar a recuperar determinados sentidos a partir de las variaciones ti-
pograficas que crean énfasis en ciertas palabras mediante de las cuales se busca orientar
su universo imaginativo, su pensamiento y sus acciones; hecho que puede observarse
mis claramente en el acento que se coloca en esta pagina sobre la frase “td puedes ser”,
que le ofrece en lo sucesivo, y de entre sus multiples posibilidades, algunos referentes al
nifio para que imagine y cree las escenas que representard en los escenarios.

El recorrido visual en este primera pdgina se torna, pues, predecible para el lector,
al enfrentarse con una estructura conocida. Se tiene en este caso un titulo ubicado en
la parte superior y enmarcado por un recuadro de color, asi como el cuerpo de texto (la
caja que lo contiene) y una imagen monocromdtica de una hada que se inserta en él,
pero dejando ver una clara delimitacién entre ambos elementos por un espacio blanco
que sirve como marco a la imagen.

Ademis del peso visual que se da al titulo a partir de las variaciones tipografi-
cas de tamafio y grosor (lo que remite una vez mis al /ogos del discurso), el empleo
de ese elemento rectangular al fondo, pero ademas de color rojo, enfatiza aquello
que se quiere decir, buscando atraer la atencién del lector por todos los medios al
ser éste un color que culturalmente se vincula con aquello que es importante y que
en esta ocasién introduce al resto del discurso: la presentacién de un teatro portatil
que alude a ese escenario mévil que se construye con las piezas armables que se
incluyen y que le ofrece al nifio la posibilidad de imaginar y de crear sus propias
historias, de emprender ese juego teatral para representar aquello que no es.

Si, como lo expresa Sharples (citado por Cardenas, 2001, 125) la composicién vi-
sual de la pagina codifica significado dentro de un marco visual, puesto que determina
relevancia perceptiva a través de ciertas marcas que dentro del mismo espacio llaman
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la atencién, como el color o las variaciones tipograficas, podrd observarse en un primer
momento que en esta primera pagina 4 hay un predominio del espacio en blanco sobre
aquel ocupado por la mancha tipografica, el color y la imagen; mientras que si se buscan
tales marcas a las que alude Sharples' podra observarse que tales cédigos vinculados
con las variaciones s6lo son aplicables a los titulos y a los folios, los cuales ocupan
siempre una misma posicién en la pagina y tienen un tamaio ficilmente discriminable
con respecto al cuerpo de texto, en el cual las variaciones tipograficas son en cambio
abundantes y persiguen otros fines antes mencionados: introducir de manera metaféri-
ca las voces que acompaifian el lector durante su recorrido por la pagina, lo mismo que
introducir un concepto lidico a partir del ritmo visual que se construye.

Por dltimo, con respecto al dispositivo imagen, un hada, es relevante mencionar
que en esta pagina tiene la funcién de enfatizar las posibilidades de la imaginacién que
se relatan en el texto y, por ende, de introducir los argumentos por parhos que remiten
al lector a los lugares comunes de la fantasia para finalmente persuadirlo a crear sus
propias escenas, a armar y hacer uso de los escenarios.

Otras paginas relevantes en este andlisis son la 6 y la 7, ya que el discurso se

construye aqui no en cada una de éstas sino en la doble pdgina. Es necesario mencio-
nar que en estas paginas, a diferencia de cualquiera otra en el libro, se introduce un
rompimiento de la reticula. Se tiene en este caso en la pdgina 6 una imagen a sangre,
es decir, una imagen que ocupa la totalidad de la pagina sin quedar delimitada por
los mérgenes, al tiempo que parte del fondo de esta misma imagen invade en corte
diagonal a la pdgina contigua, lo que a su vez condiciona la disposicién del texto en
la pagina 7. Al respetar este corte diagonal, la caja del cuerpo de texto adquiere un
cardcter mas dindmico, y este dinamismo se ve ain mds acentuado por el ritmo que
introducen las variaciones tipograficas.
La imagen del dragén chino se incluye en la pagina 6 como ejemplo de una de las
escenas que se le pide imaginar al lector desde la pagina 5, pero més alld de la escena
en si, para mostrarle a éste la manera en la que puede crear sus propias historias y los
recursos, en este caso visuales, de los que puede hacer uso para representar o hacer
“como si” los elementos que requiere estuvieran ahi.

La imagen incorpora en esta doble pdgina una apelacién por medio del pazhos que
procede de sus atributos de forma y color para conectar con el lector en un plano mds
emocional por medio de su referencia a lo manual, al dibujo y al recorte de los que

! A las que desde otro contexto se refiere Viviana Cardenas (2001, 119) cuando habla de una zona visuogrdfica
para ubicar recursos posibilitan la construccién de sentido al interior del texto y de la pdgina escrita (tales
como el espacio o las indicaciones tipogrificas), o Harris (1999, 173-174) cuando menciona los contrastes
graficos (proximidad, alineacién, tamafio, inclinacién, color) que determinan unidades de sentido o claves vi-

suales para construir la sintagmdtica interna entre el texto y otros elementos que comparten el espacio grafico.



Eragen isagan peyelas chins

En esta escena tenemos
adamas de acieres, Un bosque y un rio
Como es imposible meter un bosque,
y menos un rio, en el escenario,
el bosque y el rio tienen que ser
representados unbin
Entonces, hay que poner algo
“come si” fuera el bosque
y algo que nos haga creer
que es un rie. ¥ claro, hay
que canstruir un dragon. No es difiell
porque afortunadamente muchos
grandes pintcres han
pintadn dragones muy emocionantes, sobre todo
los chinos ¥ los japcneses.

Paginas 6 y 7, Escenario multiple.

éste puede valerse para crear sus propias representaciones del mundo. Si se toma en
consideracién la procedencia del grafico, misma que se senala en el pie de imagen que
en esta ocasion aparece en la parte superior de la pagina 7, una imagen popular china,
el color negro del fondo se vincula significativamente desde esta cultura con los nifios,
pero en este caso, personalmente traslado su sentido desde ese otro contexto para
construir este tipo de asociaciones, toda vez que en el contexto mds préximo, el negro
tiende a vincularse con otro tipo de conceptos: muerte, luto, misterio, formalidad,
autoridad, elegancia (Samara, 2008, 111), atendiendo, de igual manera, a la psicologia
del color como esa serie de constructos socioculturales aprendidos.

En la pédgina 7, las apelaciones al /ogos se encuentran nuevamente presentes en la
tipografia; mientras que el rompimiento de la reticula en esta misma pagina, al res-
petar al corte diagonal de la imagen que se dispone desde la pagina 6, introduce junto
con las mismas variaciones tipograficas ese componte lidico al que refiere el texto a
partir de las acciones que se proponen al nifio (representar un bosque y un rio, cons-
truir un dragén).

A diferencia de otras pdginas, puede observarse que en esta doble pagina es la
imagen la que argumenta sobre otros dispositivos, pretendiendo atraer la atencién del
lector y hacer énfasis en sus posibilidades para crear recursos graficos propios, y en lo
sucesivo para armar sus escenas y representarlas en los escenarios de papel.

En contraste con el fondo (una plasta de color), la imagen del dragén chino es-
tablece relacién a partir de sus caracteristicas de forma y de color con las imédgenes
dibujadas y coloreadas manualmente, lo cual puede observarse en la aplicacién dis-
pareja de los colores, que simulan mds bien el coloreado con crayolas. Otro atributo
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importante puede reconocerse en el contorno de la imagen, bordes muy marcados y
en algunas partes un tanto agudos que imitan el recorte con tijeras, lo que deja ver
una clara delimitacién entre el dragén y el fondo, como si éste estuviera sobrepuesto
en este Gltimo elemento y no precisamente dibujado en €l. Esta referencia a lo manual
deja ver otra apelacion al pathos del lector, mientras que en la pdgina 7 son mds bien
las variaciones tipogrificas, a las que se suma el rompimiento de la reticula, las que
pretenden introducir ese componente lidico.

En lo que respecta al texto y a los usos de la tipografia, cabe mencionar que al
igual que en la pdgina 4 son los folios, y en este caso también los pies de imagen,
los que funcionan de acuerdo con las convenciones establecidas en el libro para
adultos, los que determinan un cédigo visual de interpretacién constante en la
publicacién (bien sea por su posicion en la pagina o por el tamafio de la tipogra-
fia) y los que cooperan una vez mds para persuadir al lector por medio del /ogos, al
crear una secuencia entre las pdginas e incluir referencias sobre la procedencia de
la imagen del dragén.

El uso rigido y racional de la reticula, que estd presente en toda la publicacién,
asume al menos en esta doble pagina un cardcter mds flexible, pero son la imagen y
la tipografia las que ejercen mayor peso en la argumentacion.

Para continuar con el anlisis, se torna importante observar las paginas 16 y 17, mis-
mas que son fundamentales para introducir al lector en la obra de Vicente Rojo, toda vez
que en ellas se hace una breve exposicién de lo que es la pintura abstracta y se emplean
ejemplos de dos artistas contempordneos (Pablo Picasso y Paul Klee) para hacerle ver a
éste otras posibilidades de las que dispone, mediante de este tipo de dibujos o pinturas
cuyos alcances son distintos a los figurativos, para crear sus propios recursos graficos.
En lo que respecta a los usos del espacio gréfico, en esta doble pagina se retoman las
convenciones en el uso de la reticula, aunque en la pagina 16 a diferencia de la pagina
4 el texto es mds extenso y la caja que lo contiene se posiciona por encima del titulo,
al tiempo que delimita un margen superior de 1.5 cm y rompe con la convencién que
sitda al titulo en la cdspide.

Otro elemento que cambia en la pdgina 16 con respecto a la 4 es el color de la
pleca que se coloca como fondo al titulo, pues en este caso aparece en amarillo.
En la pagina 17, por su parte, se integran dos imdgenes en cuatricromia y otros
elementos tipogrificos que se importan, éstos si, de los libros para adultos, y que
funcionan como claves visuales para introducir referencias al nombre de las obras
que se usan como ejemplos, al nombre de los autores y al afio en que se produjeron.
A diferencia del pie de imagen que se incluye en la pdgina 7 para el dragén chino,
los que se insertan en la pdgina 17 se acompafian de elementos numéricos que, en
conjunto con los que se colocan por debajo de las imagenes, orientan al lector para
que relacione cada imagen con la informacién que le corresponde.



é0ué sabes dibujar? iwabazas barcos? Un nino
amigo mio me decia: "Dibujo sefiores con corbata, pern
me ealen mejor los elsfantes”.

Mucha gente tiens la idea de que dibujar o pintar es
copiar las cosas que vemcs, ¥ que lo importante e que nos
queden muy parecidas a como kas vemos. Paro esta idea as

= quivecada. Pintar o dibujar IO consiste
@a’ 'lsh lllll en “copiar bien las cosas que vemos".
. . , Para explicarts por
qué, voy a contar una
historta Una vez, un pintor muy famoso pinto una
cabeza de mujer y la hizo verde. Un seiior vio
el cuadro y se enojd:

—~iCamo pinta usted una mujer verde! —dijo
regafiandala.

El pintor, muy tranquils, le contestd:

—Sefior, no estoy pintando una mujer, sino

un cuadro, Pubin Presawo, Mujwe sentsd, 1542 Es mas, puedes pintar sin copiar nada. Pusdes
Eslo quiere decir que lo que importa es que queds el ;m.uu Aardsesr a1y ensded hacer que no tenga sefioras ni perros nd mesas ol fresas

cuadro bien, aungue no e parezca nada a la cosa o 1 ni nada roconozible. Pusdes hecer un cundro 8010 con

persona que se astd pintandn. Si pintas en un coadrn una rayas, manchas y colores, como hace Paul

sefiora, pusdes pintarla como quisras: volands, de eabeza, Klee. Esa pintara es muy dificil de hacer bisn, tan o mas

amarilla, con coatro brazos o con los ojes del mismo lado difficil que copiar cosas. Se llama, con un nombre feo,

de la cara, comu hace Picasso. Lo que importa es que pintura abstracts, y también le dicen no figurativa porque

el cuadro te guste a ti, no que se parszca a la sefora. no tiens figuras que podames reconocer.

| 17

Paginas 16 y 17, Escenario mdltiple.

La reticula y la tipografia siguen en esta doble pagina con la misma dindmica que en las
piginas anteriores, dejando ver sus apelaciones al /ogos; aunque, por otra parte, puede
observarse que a través de estas pdginas se procura una mayor implicacién del lector me-
diante los discursos grafico y verbal, y que esto puede observarse desde el planteamiento
del titulo a manera de pregunta, y en lo sucesivo en la pregunta con la que se inicia el
texto, lo mismo que en las pinturas que se usan como ejemplos para estimular al lector a
la experimentacién con el dibujo o la pintura abstracta.

Aunque imponente en sus efectos sobre los elementos que en ella se disponen, la
reticula y la tipografia compiten aqui con los efectos que afiade la imagen, que frente a
este tipo de lector adquiere un peso importante; por lo que esta doble pagina deja ver
que son mds bien imagenes y variaciones tipograficas, que dirigen la atencién, la ima-
ginacién y las acciones del lector, las que argumentan sobre otros dispositivos.

El valor expresivo que la tipografia alcanza por efecto de las variaciones tipogra-
ficas que introducen ese ritmo visual que simula las voces y metaforiza el concepto
de juego permite encontrar en la pdgina, una vez mids, ese Jogos lidico que prioriza el
discurso verbal pero que también, mediante énfasis en determinadas palabras, busca
conectar la actividad misma de la lectura con experiencias fisicas y emocionales que en
este caso procedan de la realizacién de las dibujos o pinturas abstractas con las que el
lector complementard las escenas que representard en los escenarios de papel.

Por otra parte, si se observa la pleca amarilla que en esta ocasién acompaiia al ti-
tulo, dadas las asociaciones mds inmediatas de este color con el sol, con el calor, con la
brillantez, y que tomo aqui como referencia en atencién a sus connotaciones mds bien
favorables y a su predisposicién a despertar sentimientos vinculados con la alegria,

El libro de literatura infantil | 109



110 | Capitulo 3

que favorecen a la sana diversién y al entretenimiento dentro de esa multiplicidad de
sensaciones y ambientes que la misma editora confiesa ha pretendido generar para
lograr que los nifos jueguen, y estimular en el acto, lo mismo que en el trascurso de
la lectura, su imaginacién y su creatividad, por lo que esta pleca funciona aqui como
una apelacion al pathos, a través de ese tono de alguna manera amigable con el que
también el autor quiere conducir al lector y mantener su atencién. Mientras que el
dispositivo imagen que se inserta en la pdgina 17 mediante dos pinturas abstractas,
Muger sentada de Pablo Picasso y Atardecer en la ciudad de Paul Klee, tiene esta misma
intencién de construir argumentos por pathos, ya que a partir de la apreciacién estética
de estas obras se pretende despertar en el lector, de acuerdo a la informacién propor-
cionada por Peggy Espinosa, un cierto interés por el arte contemporineo, lo mismo
que hacerlo consciente de sus habilidades para producir sus propios dibujos o pinturas.
A lo que se torna necesario agregar que la seleccién de estos dos pintores y de estas
obras obedece, mis que al editor, a una propuesta del autor del texto para incluir ele-
mentos graficos que faciliten la identificacién del arte abstracto.

Por dltimo, la incorporacién de otros elementos como los pies de imagen y los
nimeros que relacionan a éstos con las imdgenes (ambos apelaciones al /ogos), son
convenciones que el nifio debe reconocer o con las que necesita estar hasta cierto
punto familiarizado para entender la forma en que se construyen los significados que
derivan de esta relacién.

Para concluir con este andlisis se observan las pdginas 18 y 19, ya que en ellas se
prosigue con la exposicién del tema de la pintura abstracta y se introduce al lector en
la obra de Vicente Rojo mientras le son mostradas algunas imagenes de sus pinturas.

En la pagina 18 no existen mds elementos que la caja de texto y al interior de ésta
las variaciones tipograficas, que obedecen aqui a las mismas intenciones que en las
paginas anteriores y que comienzan por enfatizar aqui el verbo observa, con el que
se continda la explicacién acerca de la pintura abstracta y de las figuras geométricas
en las que se basan algunas de las obras de Vicente Rojo.

En la pagina 19, por su parte, se incluye ejemplos de la pintura de Rojo y se re-
toman elementos de la pdgina 17, tales como los pies de imagen y los nimeros que
vinculan a éstos con sus referencias graficas.

Cabe mencionar que la intencién ultima de estas paginas (la que resume en realidad
a las distintas paginas de esta publicacién) es conducir al lector a hacer uso de las piezas
armables, o bien, de los escenarios que se incluyen en este libro, una pequena obra en
la que se conjuga el trabajo pictdrico y escultdrico de este reconocido artista pléstico.

Es importante hacer notar, de igual manera, que dada la categoria de libro-objeto
en la que se inserta Escenario miiltiple puede reconocerse en €l esa publicacion de cardc-
ter mds interactivo en la que se conjuga la experiencia de la lectura con la del juego que
posibilitan las piezas armables.



Dbserva que no solo nos gusta mirar
COSAS como manzanas o drboles o nifas muy bonitas o
nifins misy sonrientes o palsajes, Sino también
formas El cuadrado, tan serio y bien parado; 8l agil
circuln, inquieto, jovend; o el tridngulo que se abre y
st cierra como abanico, Pues bien, combinando estas
tres formas y pintandolas de colores se
pueden hacer cuadros y esculturas.

Imaginate un tiro al blanzo de calores, éno te gusta?, o
una serpients moviendoss (olvidate de que es vibora y ve
silo cime hace ondas); o imaginate el arcoiris, sin cuerpo,
luz pura con todos los colores; o un paisaje visto desde un
avifn, cuanda ya no s& reconoce nada. Con imigenss coma
istas puedes pintar cuadros de esos que se

!a:a este tipo ! obras.

Jeone zm, 1964
Negusien 1354, 1974
Recuerde 1408 1976

Micico bujo ln Mo (52, 1984

llaman abstractos.

Mirico bujo la Bovia 155, 1884
[Ercararia isfasnil 1393

Logetiga Méxies up Fhro sbieria Fecia
Intemaciosal da Lixra, Francior, 1352
"=

Paginas 18 y 19, Escenario multiple.

Enlo que respecta a la puesta en pagina, puede observarse nuevamente en esta doble pé-
gina una estructura culturalmente reconocida por efecto de las convenciones que guian
la disposicién de los elementos y, por ende, la imagen de un nifio que se supone adapta-
do a éstas, y al que pretende guiarse por medio de un orden mds artificial (comparado
con el que rige al segundo caso de estudio, Pequersio elefante transneptuniano) que prioriza
la organizacién de las ideas sobre las emociones a partir de un /ogos latente, una vez mis,
en los usos de la reticula y la tipografia.

La imagen desempeiia en esta doble pagina un papel fundamental, pues relacio-
na al lector con ese unico referente grifico de la obra de Vicente Rojo para dar paso
en pdginas posteriores a una breve reseia referente a él y a su trabajo, y finalmente
a una exposicion sobre los usos de las piezas armables. De aqui que pueda agregarse
que la argumentacién en estas ultimas dos paginas que se analizan depende tanto
de la imagen como de la tipografia que, ya sea por medio de los pies de imagen
como de los elementos numéricos, conecta a cada una de las pinturas de Rojo con
sus referencias.

Como sucede en la pagina 17, en la 19 la sintagmatica interna a la que alude
Harris (1999, 169) sélo puede ser construida entre los grificos y sus referencias en
los pies de imagen si el lector reconoce o es capaz de interpretar las convencio-
nes que rigen las relaciones entre ambos elementos mediante los nimeros que los
conectan (claves visuales que funcionan como apelaciones al /ogos), por lo que la
pagina deja ver una vez mds esos supuestos con respecto a un lector mas experi-
mentado en la lectura y de alguna manera familiarizado con las convenciones y las
estructuras que gobiernan esta actividad en los libros para adultos.
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Ademais de este analisis, otro de los temas que requieren atencién, que comple-
menta y cierra lo constituyen los supuestos de cada uno de los agentes que intervienen
en la edicién del libro, es decir, los del autor, del editor, del disenador y del ilustrador.

¢Qué se esperar, ;qué se sabe? y ;cémo se pretende desarrollar ese saber sobre el
lector para culminar con la materializacién del texto? Con el fin de atender a estas
preguntas, conviene volver al inicio y recordar que, dada la categoria del libro (un
libro-objeto) hay un crédito principal que se da a Vicente Rojo, quien conjuntamente
con Peggy Espinosa (editora y disefiadora) participa en el desarrollo del concepto
visual y en el diseno de las piezas armables que simulan el pequefio escenario, y un
crédito secundario que se da a Hugo Hiriart por la autoria del texto que contiene el
pequeiio ejemplar que las acompana: Castillos de aire.

Hay aqui un supuesto compartido entre autor y editor que perfila el concepto vi-
sual y el contenido del libro: el del interés que existe o que puede despertarse en el lec-
tor por el arte contemporineo, para encauzarlo en lo sucesivo en el conocimiento de
la obra de Vicente Rojo. Aunque, por otra parte, si se toma como punto de partida la
postura de estos cuatro agentes (autor, editor, disefiador e ilustrador) puede observarse
que ese mismo interés que pretende despertarse en el nifio por este tipo de arte y en
especifico por el trabajo de Rojo, lo mismo que la intencién que se tiene por estimular
su imaginacién a partir de los textos y de los recursos grificos que le son ofrecidos
para impulsarlo a crear y representar sus propias historias haciendo uso de los escena-
rios de papel, puede verse graficamente mermado por la rigidez de los elementos y de
la composicién que, de no ser por las variaciones tipograficas que introducen un ritmo
que le otorga un cierto dinamismo, adquiere mds bien un caricter estatico.

En relacién con los supuestos del autor, la extensién y la redaccién del texto dejan
ver la imagen de un lector mds experimentado, capaz de comprender textos de ma-
yor extensién y complejidad; un lector familiarizado con las convenciones que rigen
la lectura en los libros para adultos o que pueda interpretar aquellos c6digos que se
construyen a partir de relaciones entre distintos elementos en las paginas de este li-
bro, como pasa con las imagenes, los pies de imagen y los niimeros que los vinculan.

Por su parte, la intervencién de la editora y disefiadora (una misma figura que des-
empefia ambos papeles en este caso) permite ver que desde esta perspectiva, que suma
a la del autor, se espera del lector, ademds de la habilidad para interpretar los cédigos
anteriores, esa capacidad para descifrar las claves visuales que le otorgan jerarquia a los
diversos elementos de la pagina con el fin de orientar su recorrido, pero también para
entender aquellas claves que mediante énfasis en determinadas palabras (verbos en su
mayoria) pretenden guiar su imaginacién y sus acciones.

En lo que respecta a la postura del ilustrador cabe resaltar que entre la diversidad
de estilos de imagen que se observan en las piginas de esta publicacién (grabados,
imdgenes que simulan estar dibujadas y recortadas a mano, abstracciones de figuras



que se ven como siluetas o pequefias réplicas o fotografias de pinturas) éstas son en su
mayoria copias de imagenes que remiten a los lectores a escenarios de la fantasia y de la
representacion teatral, o que orientan su conocimiento, asi sea de manera breve, hacia
el arte contemporaneo y hacia la obra de Rojo; por lo que no puede hablarse en sentido
estricto de una figura de ilustrador sino mds bien de una serie de representaciones que
dependiendo de las circunstancias se insertan en la pagina con la intencién de mostrar
algo, ilustrar lo que se dice, o para dirigir la atencién y la imaginacién del lector.

En contraste con lo que se espera del lector, al menos en lo que respecta a despertar
su interés y su imaginacién, es notable el peso del /ogos, de un /ogos lddico que se va adoc-
trinando conforme se va avanzando en la publicacién; peso que puede observarse en re-
cursos como la extensién de los textos, en la rigidez de la reticula y en las caracteristicas
formales de la tipografia, mismas que si bien establecen cierta congruencia con el ca-
ricter geométrico de las pinturas de Rojo, también crean monotonia en la composicién.
Mientras que, en lo que respecta al reconocimiento de las convenciones, es propio de la
configuracién de la pagina, lo mismo que de la extensién y de las caracteristicas de los
textos, hacer evidente la representacién de un lector mayor en edad a la que se propone.

Con respecto a lo que se sabe del lector, la entrevista con Peggy Espinosa revela que
no puede hablarse en sentido estricto de una investigacién acerca de él ni en éste ni en
ninguno de sus productos editoriales. En el caso de Escenario mailtiple, éste nacié de una
invitacién que ella hizo a Vicente Rojo para colaborar en un proyecto a través del cual
pudiera darse a conocer a los lectores la obra de un artista contempordneo mexicano, y
para tomar las decisiones concernientes a las caracteristicas graficas de la obra ella partié
de su experiencia de trabajo con este tipo de publicos (lo mismo los autores desde sus
respectivos dmbitos), pues, ademds, explica Espinosa, los libros de Petra son siempre
abiertos y estin dirigidos a cualquier lector al que puedan interesar sin importar su edad.

Para concluir, el cémo desarrollar ese saber sobre el lector se encuentra mis rela-
cionado en el presente libro con su editora y disefiadora, para sumar a su experiencia
la aplicacién de métodos etnograficos, tales como entrevistas o la observacién de este
lector en interaccién con las mismas publicaciones en aquellos eventos en los que se
den tales acercamientos con la lectura y con los libros, como es el caso de las ferias
o las presentaciones, para tener asi mas informacion sobre sus gustos y sus intereses.
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Es un libro-objeto conformado por un pequero ejemplar con un breve
texto de Hugo Hiriart que se centra en la representacion teatral y en las

Escenario multiple

posibilidades de laimaginacién de los nifos, asi como por un conjunto de
piezas armables del artista plastico y disefiador, Vicente Rojo.

« Publica libros que llevan con-
sigo estrategias destinadas a
la construccién de significados
profundos a partir de la
imagen, la tipografia y el texto.
« Calidad artistica y literaria.

Premios y reconocimientos:

« Premio sorp (Best Children’s
Publishers of the Year) 2014.

» Libros incluidos en el catdlogo
White Ravens: Escenario
mdltiple, 1998.

Su trabajo esta basado

en el movimiento artistico
denominado “Ruptura’; el cual
se caracteriza por“la liberacién
de laimageny la busqueda

de nuevos lenguajes formales
y conceptuales, entre la abs-
traccién y la neo-figuracion”.

Ethos del discurso

Autor:
Vicente Rojo

!

Disenadoray editora:
Peggy Espinosa

Ethos del discurso

Su participacion en diversos
proyectos de disefio de
portadasy titulos del progra-
ma Libros del Rincén de la sep
le ha valido un amplio recono-
cimiento en el medio de las
publicaciones infantiles.

Supuestos:

Hay un supuesto compartido entre autor
y editor que perfila el concepto visual y
el contenido del libro: el del interés

que existe o que puede despertarse

en el lector por el arte contemporaneo,
para encauzarlo en lo sucesivo en el
conocimiento de la obra de Vicente Rojo.

‘ Ethos del discurso \
Editorial:

Petra Ediciones

‘
]

Intencion con Escenario

multiple:

- Acercar al lector a la obra
de un artista contemporaneo
mexicano y despertar en él
emociones propias de la apre-
ciaciéon de una obra de arte.

« Desarrollar en el lector la
imaginacién y la creatividad.

La extension y la redaccion del texto
muestran laimagen de un lector mas
experimentado, capaz de comprender
textos mas complejos; familiarizado con
las convenciones de los libros para adultos
o capaz de interpretar las relaciones que se
construyen entre elementos de la pagina.

Coleccion a la que pertenece
Escenario multiple: Arte.

El catdlogo de esta editorial

se encuentra dividido en lineas
de lectura: arte, fotografia,
ilustrados, literatura, referencia,
nifos y jovenes.

Catalogo

!
l

Lector

Recomendado por The White
Ravens para un lector de 7 afios
en adelante.

Habilidades que reclama

de su lector:

- Comprension de ciertos
codigos que tienen su origen
en los libros para adultos.

« Familiaridad con la lectura
de textos mds extensos y de
imagenes mas complejas.

Riesgos:

El interés que pretende despertarse en

el lector por el arte, por el trabajo de Rojo,
lo mismo que la intencién que se tiene

de estimular su imaginacién por medio de
los recursos que le son ofrecidos para que
cree sus historias, pueden verse merma-
dos por la rigidez de los elementos.




Portada de Escenario muiltiple: Portada de Castillos en el aire:

carpeta que funciona como visualmente sencilla, se vincula
contenedor y presentacion con el concepto de la carpeta
al trabajo de Vicente Rojo —  Doble portada ————  por medio de elementos grafi-
(autor de los escenarios) y cos como el color, la tipografia
de Hugo Hiriart (autor de Ethos del discurso y laimagen en relieve de una
los textos), es decir, el ethos de las piezas de los escenarios.
del discurso gréfico y verbal. T

o

Formato

« Su seleccion obedece a
cuestiones técnicas.

- Laforma de la pagina ejerce
sus propios efectos visuales
sobre la composicion, pues
le da un aspecto mas estatico.

Discurso que argumenta
primeramente por medio
de la tipografia.

Square Slabserif 711, una
fuente de rasgos rigidos y
pesados, tiende a metaforizar
el peso que se da a la palabra,
asi como el aspecto geométrico

de las pinturas de Vicente Rojo. l *
En ol teatre, bl puedes ser . o Val‘iaciones
Argumentos por logos y . tipograficas

drigis b que quisras, con tal de que ne

Tipografia saas i misma
f el « Con la variaciones la intencién
::.:::“E:.:M fue que el texto tuviera mas
o . . .
l oo juego, incluir el concepto de
e diversién y hacer sentir al

Reticula .
tando, pues al ir leyendo “la

tipografia se convierte en voz
y acompana” (Espinosa, 2015).
« Las forma de la tipografia,

| lector que alguien le va con-

Agumentos por logos

« Proyecta los mismos rasgos

rigidos de la tipografia. Espacios vacios el interletraje y las variacio-
- Impone sus efectos para nes tipogréficas introducen
estandarizar la lectura. un ritmo mas pausado.
- La composicion en la pagi- - Obedecen a aspectos técni-
na, dada la influencia de cos, a las convenciones que
la reticula, estd sometida rigen la lectura en los libros
a las convenciones de libros para a.duItos. - Sus usos estan orientados a
para adultos. - Delimitan zonas de descanso la organizacién de las distintas
- La pagina proyecta un orden visualy para la co.loc’aaon de categorias de elementos en la
mas artificial, una estructura otros elementos: imagenes, —_— pégina, a la vez que permiten

culturalmente reconocida. titulos, pies de imagen. la manipulacion del libro.




Las decisiones en cuanto al
uso del espacio grafico dan un
mayor peso a las apelaciones
por logos, y que esto puede
observarse en el uso de la
reticula, en el énfasis que se da
al discurso verbal y a la letra
como elemento que organiza

Puesta en pagina

Adoptan en su mayoria la
forma de pinturas y de graba-
dos, aunque no hay propia-
mente un estilo que les dé
homogeneidad a lo largo

de la publicacion.

Qué sabes dibujar? iCaen bavon? o nise

e s s dna "N seire h cvbale, pirs

Variaciones
tipograficas

Crean énfasis en
determinadas pala-
bras mediante las
cuales se busca
orientar el universo
imaginativo, el 5
pensamientoy las

acciones del lector.

Color

Agumentos por pathos

En la cultura oriental,
el negro se vincula
con los nifos.

e —
Mk gente tiens ln ides do quw dibufar 5 pistar
i lan coae: e vames, ¥ que b impermanns w8 2t Se
qumden Ty parecdss @ coma las vermse. Perc ssts ides e
epuveeadn Pintar o dibujar 0 consiste:
en "coplar bien les cosas que vemos”

"END b, vy & oot wr
listorsa Usa vez, un pindor muy famesn pings una
abeza de mujer ¥ la hiza verde Un sefior vio
ol cuadro ¥ se enojoc

~ICéma pints usted una msjer verde! &

segaani
El pintor, sy trascrale be contestd

—Sedor, no esioy pintando una mujer, sing
un cusdra

Bt s i g 15 g guors o o s o
cuadre buan, sunges 1o se parence nade & la cosa 4
peramta g2 m i pintanda. S pintss en un cosdro
satara, uiedes pislatla carss gusrus volands du cabera,
semasila, con cuat brasos o o ke ofes del misne b
e In cara, coms bace Picssn. Lo que importa es que
ul candro 1 Este & G o qu oo parsss o e ssbers

.

Dragon chino. Establece rela-
cion por medio de su forma

y color con las iméagenes dibu-
jadas y coloreadas manual-
mente: aplicacion dispareja

de los colores, que simula el
coloreado con crayolas; bordes
marcados, un tanto agudos, que
imitan el recorte con tijeras.

gumentos por pathos

|

Introducen referencias
histdricas al teatro, al arte
contemporaneo, a la imagina-
Cion, a la obra de Vicente Rojo.

Imagenes

Ex mis, puedes pintar sin copiar nada. Pesde
pert i

Pinturas abtractas
de Picasso y Klee.
Se usan como
ejemplos para
estimular al lector

a la experimentacion
con el dibujo o la

T
war

L .
i md rcmsccible. Fesdes bacer un vesdre 8610 CON
ruyas, manchas y colores, como bace Fasl

pintura abstracta.

Klee. Exa pistera ws may dxtcl de hacer S, tan 0 s
kel ree espiar esnas S lama com on mebrs foe
Pintura stetraces,  tambiam o deun, 19 bguraties i

w1 ene b qus pedarnon reconacer

En esta esctsa tenemos

¥ MEnos un ric, en el escemaria
ol besgum v o sis tiomem ue sar
sentados =

Estancm, hay que paner algo
“eoms wi” fuern o g
» algn que nes haga cresr
qu &8 N FO ¥ e bay

i eeratras 1a dragan Na e debeil

T aliTenalanants Tackis
Frasde poriore hao

Wneda druganes miay emocHRAr! s, BabI® 1840
lon chimen y lon ppemnen

Logets M 1 e s e
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-
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Folio y pies
de imagen
Agumentos por logos

Funcionan de acuer-
do con las convencio-
nes establecidas en
los libros para adultos.

Obras de Vicente Rojo.
Relacionan al lector con ese
referente gréfico del trabajo
de este autor, para dar paso
en paginas posteriores a una
resefa acerca del mismo.







Capitulo 4

El libro de literatura juvenil

Cuando Martha Riva Palacio llego’ con el proyecto de Pegueﬁo elfg‘hnte
transneptuniano nos convencio de inmediato la fuerza evocativa de
las imdgenes poéticas del poema y el discurso visual que lo acompariaba,

ast que decidi publicarlo.

AnA Laura DeELGADO

Editora de Pequerio elefante transneptuniano







4.1. La pagina, la tipografia y la direccion de la escritura
como dispositivos metaforicos en la construccion del
discurso poético del libro Pequeno elefante transneptuniano
de Martha Riva Palacio Obdn

Pequerio elefante transneptuniano de Martha Riva Palacio Obén, publicado en 2013
por Ediciones El Naranjo en la coleccién de Jévenes Luciérnagas (dirigida a jévenes
lectores que gustan de la poesia), es un poemario que expone una serie de caligra-
mas que participan en la construccién visual de los sentidos; un producto editorial
que deja ver una atractiva puesta en pigina mediante la cual se cuestionan las es-
tructuras establecidas de la edicién principalmente a partir del empleo de la reticula
y, por consiguiente, de la forma en que los textos son dados a leer.

Este libro con encuadernacién en cartoné, impreso a una tinta en interiores sobre
una superficie de papel couché mate y a una tinta en portada (azul), con acabados en
plastificado mate y barniz a registro, es una de las propuestas que integran el catdlogo
de esta editorial, misma que se caracteriza por apostar por la calidad literaria de sus
publicaciones y por construir una estética propia que hace a éstas diferenciables de
otras que compiten en el mercado de los libros infantiles y juveniles.

La encuadernacién de este libro le da una mayor proteccién a las pdginas interio-
res, a la vez que apoya a la construccién del ezhos a partir de la calidad de los materiales
y de los acabados, refuerza el ezhos de la editorial, invita a la lectura e inspira confianza
en el lector con respecto a lo que puede encontrar al interior. Por otra parte, aunque
minimalista el disefio de la portada se caracteriza por tener un fuerte impacto visual,
dado el contraste que se observa entre el azul del fondo y el blanco de los textos, asi
como por la seleccién tipogréfica, las variaciones y su disposicién, que coopera junto
con la de los puntos para metaforizar el cosmos en el espacio que delimita la pdgina.

Al interior son destacables las guardas, que también suman a este concepto de
un cosmos de papel y crean una narracién desde las primeras pdginas. La porta-
dilla y la portada interior reproducen la disposicién tipogrifica del titulo que se
observa en la portada, y a la segunda se agrega el nombre de la autora y los logo-
tipos de Ediciones el Naranjo y Conaculta, es decir, elementos que construyen el
ethos del discurso.

Con respecto a Ediciones El Naranjo, es importante mencionar que esta edito-
rial se determina como una microempresa mexicana reconocida en el dmbito de las
publicaciones infantiles y juveniles que retine en su catilogo la obra de importan-
tes escritores e ilustradores nacionales y extranjeros, y cuyo mercado objetivo, de
acuerdo con informacién proporcionada por Ana Laura Delgado (citada por Mejia,
2010, 34), su directora, se encuentra conformado por nifios y jévenes de hasta 18
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afios de edad, mismos que adquieren los libros de manera directa (en ferias y li-
brerias) o por medio de autoridades (padres, maestros o instituciones de gobierno
a través de los programas de lectura nacionales y estatales) que los seleccionan, los
compran y se los proporcionan, o que participan en la actividad de la lectura.

A este ethos construido por la editorial en funcién de los autores e ilustradores que
figuran en su fondo, se suma el de su directora, Ana Laura Delgado, quien de acuer-
do con Mejia (2010, 13) ha coordinado mds de 50 publicaciones de arte y mds de 250
sobre educacién, historia, gastronomia y arqueologia, lo que le ha valido un amplio
reconocimiento en el medio, y a las publicaciones de esta editorial la credibilidad de
sus lectores, o de los adultos que las adquieren para proporcionarlas a los nifios.

Por otra parte, el ethos que esta editorial ha buscado proyectar a través de la iden-
tidad y la calidad estética de sus publicaciones, con base en la inversién destinada
a los formatos, los materiales y los acabados, suma al de su calidad literaria para
promover el reconocimiento de este sello editorial cuyos productos son del agrado de
nifios, jévenes y adultos, y son vendidos no sélo en México sino también en paises
como Chile, Colombia, Guatemala y Estados Unidos a través de la empresa transna-
cional, distribuidora de libros fisicos y digitales, Baker & Taylor.

Es de igual manera relevante agregar aqui que el catdlogo de esta editorial se
encuentra dividido en cuatro categorias de acuerdo con la edad de los lectores: para
los mds pequenos, para lectores que empiezan, para nifos lectores y para jovenes
lectores; a la vez que éste se encuentra integrado por doce colecciones, entre ellas
Jévenes Luciérnagas, a la que pertenece Pequerio elefante transneptuniano, libro que en
términos de edad se clasifica para un lector mayor de 15 anos en la tienda electrénica
Kichink (una opcién integral de comercio electrénico).

Mas especificamente, la pdgina web de esta editorial deja ver que el objetivo de
esta coleccion es poner en contacto al lector con obras de poesia, y que éste enriquez-
ca su vocabulario y su gusto literario; que los jévenes encuentren un espacio para
reconstruir sus emociones, fomentar su creatividad y su sensibilidad en un ambiente
lleno de metaforas.

Ahora bien, si se toman en consideracién las habilidades que se determinan de
acuerdo con Espejo de Urania, una serie que se incluye en el programa de Bibliotecas
Escolares y de Aula (ver en la bibliografia la referencia sEp, 2013) y que se piensa para
lectores auténomos (preferentemente de secundaria de acuerdo con las especificacio-
nes de la sEP) es posible establecer una comparacién entre éstas y las que para un libro
como Pequerio elefante transneptuniano se sSUponen COMO Necesarias.

En funcién de lo anterior, puede decirse que la serie Espejo de Urania esta diri-
gida a aquellos lectores que poseen un conocimiento mas desarrollado del mundo es-
crito, lo que les da una ventaja para descifrar con soltura la organizacién de los textos
y sus sentidos, asi como para percibir los vinculos entre distintos materiales escritos,



al tiempo que éstos se interesan por publicaciones que reflejan tanto el mundo de los
jévenes como el complejo mundo de los adultos.

Descrito en su contraportada como un viaje intergalactico virtual, al que sélo
es posible acceder por medio de grandes dosis de imaginacién y sensibilidad (una
condicién necesaria en la literatura, y mds ain en libros de este género literario),
Pequerio elefante transneptuniano plantea un cuestionamiento con respecto a qué
sucede después de la muerte y qué es lo que puede encontrarse mds alld de nuestra
galaxia. Por lo que el joven lector se enfrenta aqui con el tema de la muerte a partir
de una serie de poemas que ponen en juego habilidades que, por el género y las
caracteristicas graficas de la obra, son necesarias para que pueda acceder al sentido
de los textos apoyindose en su puesta en pagina.

En coincidencia con las especificaciones de la sep (2013), lo que un producto edi-
torial como Pequerio elefante transneptuniano reclama de su lector es esa experiencia
en la lectura que le dé la posibilidad de extraer con mayor soltura los significados
de los textos, a lo que se agrega un minimo acercamiento previo a obras de caricter
poético, asi como un cierto grado de conciencia de los usos del lenguaje escrito y de
cémo éste puede complementarse con otro tipo de lenguajes (en este caso el grifico
que comporta la puesta en pagina de los textos) para descifrar el sentido completo del
discurso, toda vez que el desafio en esta publicacién crece por efecto de las relacio-
nes o del juego que se establece entre los textos y su posicién en la pagina. Por otra
parte, es necesario que el joven lector sea capaz de establecer analogias, de inferir y
de atribuir significados a aquellos signos ortograficos (puntos, comas, asteriscos) de
los que el autor se sirve para dotar de visualidad a los poemas, puesto que su funcién
trasciende en este caso las convenciones con respecto a la puntuacién y las llamadas a
notas aclaratorias (el Jogos del discurso) para descubrir su valor expresivo (el pazhos del
discurso); hecho igualmente aplicable a los usos del espacio, elemento que a diferencia
de la mayoria de los libros para adultos permanece activo y adquiere un valor simbé-
lico, y, por tltimo, a las variaciones tipograficas, a través de las cuales se crean énfasis
y se pretende simular las voces que acompafian al lector en su recorrido por la pagina.

Al atender a las caracteristicas de la obra, puede observarse asi que las habili-
dades que un libro como Pequeio elefante transneptuniano supone de su lector dejan
ver un perfil de éste mds experimentado en la lectura de este tipo de obras, o bien,
menos convencional, capaz de interpretar los rompimientos que se dan en ciertas
estructuras establecidas de la edicién (principalmente en el uso de la reticula) y de
conectar los significados que de este hecho se desprenden para comprender el sen-
tido del discurso. Ahora bien, si se parte de una perspectiva que no es propiamente
grifica, el vocabulario que se emplea se torna en ocasiones dificil de comprender
para el lector al que se recomienda el libro, pues dada la atmdéstera en la que inten-
tan recrearse los poemas (un cosmos que pasa a convertirse en un pequeflo cosmos
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de papel) se introducen términos que, fuera de toda relacién con ellos, requieren de
investigacién para descifrar mejor el sentido de los poemas, lo que permite identi-
ficar en la pagina la imagen de un lector mayor en edad o con la suficiente madurez
intelectual y emocional para adentrarse en la lectura y mantener el interés pese a la
organizacion de los textos (pues contrario a lo que se pretenderia para algunos puede
resultar cansada la lectura y con ello restarse el interés) y el tratamiento de este tipo
de temas (principalmente el de la muerte).

Dado que el objetivo es en este caso el analisis de la puesta en pagina en Pequerio
elefante transneptuniano'y, con ello, de los dispositivos graficos y espaciales que guian
la lectura y la interpretacién del texto, es pertinente proceder con el analisis de algu-
nas de estas pdginas para observar cémo es que los argumentos gréficos se constru-
yen, y de qué manera se pretende influir en la recepcién de los textos a través de éstos.

Si, como deja ver el libro, al final la muerte es regresar al cosmos porque en la
vida todos somos separados de ¢l, la puesta en pdgina de los poemas juega a desvelar,
a traer a escena determinados elementos que complementan el sentido de los textos
para sumergir al lector en esta atmédsfera que activa los espacios y las formas que és-
tos adoptan: palabras dibujadas a partir de su disposicién en la pagina y de las varia-
ciones tipograficas que introducen énfasis o maneras de descubrir los significados de
las palabras a partir de su relacién con otras dentro del poema, o bien, de su relacién
con otras formas gréficas (puntos, comas, lineas o asteriscos) mediante las cuales se
introducen secuencias de lectura.

A partir de la construccién del discurso visual en las pdginas de este libro, se in-
tenta metaforizar el cosmos en el que conviven los personajes que habitan el poema:
Ana, el hablante lirico, y el pequefio elefante como protagonistas de este viaje trans-
neptuniano que plantea ese descubrimiento con respecto a qué lugar van las almas
de los que acaban de morir, en qué se transforman y qué hay mds alld de lo conocido.

Conviene, por tanto, comenzar por sefialar que a diferencia de Escenario mail-
tiple en Pequerio elefante transneptuniano se da una disposicién mds libre de los ele-
mentos en la pdgina, lo que trae consigo un rompimiento en la rigidez de la reticula
y una movilizacién en las estructuras social y culturalmente reconocidas de la lec-
tura. Asi pues, gracias a la disposicién de los textos, que da cabida a la visualidad
que en otros casos construyen las ilustraciones, se introducen apuestas cognitivas
mediante las cuales se obliga al lector a procesar la informacién de una manera dis-
tinta, comprometiéndolo a recuperar los sentidos a partir de las claves visuales que
se colocan en la pagina: los poemas se leen a partir de su puesta en la pdgina, de los
espacios vacios y los elementos grificos (puntos, comas, lineas, asteriscos) que co-
nectan, desconectan y determinan secuencias de lectura, asi como de las variaciones
tipogréficas que figuran como voces y adquieren una funcién simbélica mientras
pretenden recrear lo que se dice en el poema.



En funcién de lo anterior, puede agregarse que las decisiones en cuanto al uso
del espacio grifico dan en este caso un mayor peso a los argumentos por pathos, y
que esto puede observarse principalmente en el empleo de una reticula menos con-
vencional que deja ver en la distribucién de los poemas un modelo, ese modelo que
sugiere Harris (1999, 95) identificar para entender la manera en que las unidades se
encuentran organizadas con el fin de articular un mensaje, que evoca la poesia visual
y en concreto la poesia de las vanguardias literarias del siglo xx, desde su propio
contexto y género mds cercanos a la sensibilidad del lector. Este modelo, que puede
resultar poco conocido para el joven lector, en conjunto con la apuesta que introduce
el autor por medio de los caligramas constituye para éste un estimulo cognitivo que le
permite recorrer y encontrar en la visualidad que se construye en la pdgina una forma
de lectura. La puesta en pagina de los poemas, los 6rdenes que se proyectan en el es-
pacio grifico que ésta delimita, sugieren al lector una organizacién de sus emociones
frente al vacio que comporta la pérdida a través de la muerte, hecho que graficamente
queda simbolizado por medio del espacio vacio en la pagina.

Muy a la par con la reticula como dispositivo primario de argumentacién, los espa-
cios vacios desempefian un papel fundamental. En este sentido, el valor que adquiere el
espacio como elemento activo en la composicién puede entenderse mejor si se observa
lo prescindibles que resultan otros elementos que, en cambio, son importantes en las
publicaciones para adultos, tales como los folios y las cornisas, mismos que simplemen-
te se omiten aqui dejando ver un disefio de pdgina muy limpio en el que la sintagmatica
interna se construye a partir de la interaccién entre el espacio grafico y la disposicién
de los poemas para crear esa visualidad que en otros casos introducen las ilustraciones,
dado que el texto termina por mirarse como imagen.

El discurso adquiere por ende un caricter etéreo que hace pender las palabras en
una atmosfera visualmente construida por el espacio y la blancura de la superficie
material, lo que dota a estos elementos de un simbolismo que va desde el Jogos' que
comporta el discurso lingiistico del poema hasta el pathos® que conlleva su puesta en
pagina. Por otra parte, ya en este segundo discurso (que se asocia con la puesta en pa-
gina y es el que interesa analizar) se postergan los efectos del /ogos, de un tipo de /ogos
que mds que darle un sentido légico a éste proyecta secuencias de lectura. En el plano
grafico, el Jogos conecta fragmentos de texto y obliga al lector a establecer analogias
entre elementos de una realidad concreta y las formas en que metaféricamente, a través

! Los argumentos que desde la postura de Aristételes se dirigen al juicio, y que en el contexto grafico ponen al
descubierto el razonamiento que subyace a la realizacién de las formas, tal como lo hace ver Tapia (2004, 143),
y como se ha citado en el primer capitulo.

2 Los argumentos que se dirigen a la emocién, de acuerdo con Aristételes, y en los que tal apelacién se logra
mediante la incorporacién de valores o de juicios estéticos que encarnan las ideas consideradas vélidas en el

auditorio, segtin lo expresa Tapia (2004, 143).
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de los dispositivos graficos y los usos del espacio, se pretende recrear el significado de
las palabras.

En este sentido, si se atiende al papel que en este libro desempeiia el espacio
como dispositivo de argumentacién, podrd encontrarse en la superficie otro impor-
tante dispositivo mediante el cual se construye la sintagmatica externa, ya que, como
lo hace ver Harris (1999, 158) desde su semiologia integracional “la superficie no es
semiolégicamente inerte ni carente de valor. Contribuye a la significacién de lo es-
crito”, por lo que es notable en este caso el empleo de un papel couché mate de mayor
gramaje y blancura, toda vez que es precisamente a través de este tltimo atributo que
editor y disefiador pretenden crear esa atmdsfera celeste que requieren los poemas y
generar en el lector esa evocacién durante su lectura.

Es en funcién de las caracteristicas de la superficie que se juega con los signi-
ficados que se retoman de los poemas para introducir argumentos por pathos, y es
también a partir de la seleccién de esta superficie que se proyectan los argumentos
por ethos, mismos que redundan en la metaforizacién de atributos importantes, como

la calidad.

Acostada boca arriba,

sueno el universo.

Parvada de estrellas en mis pugilas e 5
Pequeiic
elefante:
Tus colmillos .
en cuarto creciente
Vuelo parsbélice, ", da clefante transneptuniano, b . ”
Cublerta de relimpages diminutes
orbitas con Ara bajo mi cama. en el oo o

Electrostética de planetas de pelusa.

Sime deslizo

De s ol 8wy cinturs, por ellos,

ararra un hilo da newtrines, iBagaré hasts Magtuna?

Cometa de nifia, fantasma y paquidermo.

Pequerio elefante transneptuniano. La visualidad que se construye por medio de la tipografia (Verlag) de-
pende menos de su forma que de laimagen que se crea al disponerla sobre la pagina. También los puntos y
otros signos de puntuacién adoptan en este caso un valor expresivo a partir de las secuencias.
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Otro de los dispositivos que participan en la pdgina, aunque con menor protago-
nismo, es la tipografia. Cabe mencionar que, en contraste con un libro como Esce-
nario miiltiple, los efectos que ésta ejerce como mecanismo de argumentacién en las
paginas de un libro como Peguerio elefante transneptuniano son secundarios; esto, si
se toma como referencia el papel que desempefan la reticula, la organizacién del
espacio grifico y los espacios vacios, y que tales argumentos dependen menos de la
visualidad que introduce la tipografia a partir de sus caracteristicas formales, que de
la imagen que mediante ella se construye al colocar los poemas sobre la pagina, asi
como de las variaciones tipogrificas que figuran como voces y contribuyen a esclare-
cer el sentido de las palabras.

Verlag, una tipografia sans serif que adopta caracteristicas de los disefios geomé-
tricos de la escuela Bauhaus y que se encuentra inspirada en las letras del art déco
del Museo Guggenheim, fue disefiada por Jonathan Hoefler y Tobias Frere-Jones
con la intencién de incluirla en el disefio de la revista de este importante monumento
arquitectonico del siglo xx. Cabe destacar que esta tipografia, que se caracteriza por
sus rasgos propiamente sobrios y geométricos, obtiene un sentido de objetividad que
la distingue de aquel otro tipo de fuentes que pretenden representar una gama de
voces artisticas individuales.

De esta manera, Verlag, que se expone como una modernista afable, deja ver
en sus caracteristicas formales un dispositivo que argumenta de una manera mds
bien discreta a través de éstas y mds intencionalmente a partir de las variaciones de
tamafio y grosor, mismas que marcan un ritmo en la lectura (pretendiendo simular
las voces) e introducen énfasis en determinadas palabras que interesa resaltar, con-
tribuyendo al mismo tiempo a dotar de visualidad al texto.

Igualmente, es necesario considerar aqui otros componentes de la tipografia,
los signos de puntuacién (el /ogos del discurso), que asumen en este caso un uso
distinto dejando ver su valor expresivo (el pathos del discurso), tales como las co-
mas, los puntos y otros signos auxiliares como los asteriscos, ya que a través de
ellos, a la vez que se trazan secuencias que ayudan a orientar a lector durante su
recorrido por la pdgina, se crean metiforas de diversos elementos que se mencio-
nan en los poemas.

Por dltimo, puede agregarse que uno de los dispositivos que no fue precisamente
disefiado con la intencién de que ejerciera una notable influencia en la argumentacién
de la pdgina es el formato, toda vez que su seleccién obedece mds bien a cuestiones
técnicas que tienen su origen en la estandarizacién de aquellos tamafios de papel que
por efectos de economia en el aprovechamiento de los pliegos resultan mds apropia-
dos para su produccién; por lo no puede asegurarse que exista una vinculo signifi-
cativo entre las dimensiones de la pagina y determinados aspectos simbdlicos que
coincidan con la bisqueda de experiencias concretas de lectura.
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4.2. La pagina en Pequerio elefante transneptuniano

Para poder proceder con el anilisis de algunas
de las paginas de Pequerio elefante transneptu-
niano, conviene comenzar a hablar de la por-
tada, toda vez que es ésta ese primer dispositi-
vo visual e interactivo que introduce su propio
simbolismo, y partir del cual se construye una
secuencia en el discurso grifico del interior.

A diferencia de las paginas interiores, el co-

(o
\ ’:&”@ptu““'@\\ lor azul que se emplea en la portada es un ele-

mento visualmente significativo que metafori-
za aspectos relevantes del discurso, al igual que
proporciona una base para crear los sentidos a
partir de las caracteristicas de la superficie y los
usos del espacio grifico al interior.

Puedo identificar en el color azul de la porta-
da un vinculo tanto con lo masculino (el elefante)
como con el azul del cielo, y en esta variacién to-
nal con el azul de la noche (espacio de tiempo al
que aluden la mayoria de los poemas). Aunque,

Portada, Pequefio elefante transneptuniano. también puedo observar que este color azul oscu-
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ro, a diferencia del azul claro que se asocia con el dia, establece un vinculo con el lector
de indole distinta, que en todo caso se gira mds hacia la profundidad, la introspeccién,
el suefio o la fantasia, tal como lo revelan los poemas al interior; hecho que, dentro de
este andlisis, permite situar a este dispositivo en el lugar de los argumentos por pathos.

De esta manera, puede observarse que es el color del fondo, lo mismo que la dispo-
sicién de los puntos y de los textos, lo que ejerce la argumentacién en la portada, y que
este libro crea una secuencia y puede ser leido a partir de ésta, pasando por el disefio
de las guardas para, finalmente, centrarse al interior en esa ilustracion abstracta que se
construye al disponer los poemas en la pdgina y al activar los espacios vacios.

Por su parte, al interior se prescinde de este color azul y es en cambio la blancura de la
superficie la que establece relacién con ese cosmos al que refieren los poemas; hecho que
a la par con la disposicién de los textos activa la totalidad de la pagina buscando crear una
experiencia mds interactiva de lectura, pues también se lee a partir de los espacios vacios.

Ahora bien, para realizar el andlisis de la puesta en pagina de los poemas en Pe-
querio elefante transneptuniano se procede a la seleccién de algunas de ellas, aunque es
conveniente sefialar que dado que los folios son inexistentes en esta publicacién, éstos se
han afadido a las imdgenes con la intencién de facilitar al lector de este documento la



identificacién de las secuencias entre pdginas, y que la numeracién corresponde en este
caso sélo a la secuencia que se presenta y no a la ubicacién real de las pdginas en el libro.

Una primera seleccién la constituyen en realidad estas seis pdginas secuenciales
en las que se recuerda una antigua cancién infantil: “Un elefante se columpiaba”.
El hablante lirico como emisor ficticio creado por el autor para expresar sus senti-
mientos a lo largo de este viaje intergaldctico que se materializa en el libro, y quien
no consigue conciliar el suefio, interpreta de una forma visual esta cancién en la que
entran en juego argumentos de /ogos y pathos.

Una telarafia de aire se construye con una serie de puntos dispuestos de manera
secuencial ligeramente arriba de la mitad de la pagina; un elefante transneptuniano se
columpia en la telarafia al comenzar; las variaciones tipograficas enfatizan la accién mis-
ma de columpiarse y en cada una de las paginas crean visualidad de manera piramidal
al ir decreciendo el tamaiio de la fuente en cada uno de los nombres de los elementos
que se van colocando encima del elefante, mismos que van gradualmente participando
de la accién de columpiarse. Este conjunto de recursos visuales y espaciales permiten
metaforizar el ritmo de la cancién, lo que deja ver ese /ogos propio del lenguaje que al
atender a determinadas convenciones sociales y culturales hace posible la comunicacién
entre el autor y su lector (que el mensaje enviado sea recibido e interpretado), asi como el
pathos que procede del valor expresivo de la puesta en pagina de los poemas, es decir, de
los recursos que graficamente le son permitidos al texto para que alcance tal expresion.

Una ballena césmica
y un elefante transneptunianc
Un elefante transneptuniano se colum pia ban

se colum pia ba
LT e e e Y al wralla cle Ak

T e o 1 T - T

Comoa vieron que yo sequia despierta

fueron a llamar a una tertuga voetusts
Coma vio que yo seguia despierta,

fue a llarmar & una ballens césmica.
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Una tortuga vetusta,
una ballena cosmica
¥ un elefante transnpprunianc
se columpiaban

Fr T T ——— T

Comeo vieron que yo sequia despierta,
fueron a llamar a un planeta rocoso.

Un planata rocose.
una tartuga vetusta,
una ballena césmica
¥ un elefante transneptuniana
se columpiaban

SORIEUND e wis s i o PR —— L TR

Coma vieron que yo sequia despierta

fueron a llmar a un cuens solac

Uncutres salir,
un plinets pacais,

nnnmnga Verusta,
una hallena césmica

y un elefante transneptuniana
se columpiaban

Come vieron que yo sequis despierta,
fueron a lamar a Ana.

e e ver e DEIATNA di2 e,

Ana,
um cusrvo soler
un plareta roceso,
una tortuga velusta,
una ballena césmica
y un elefante transneptuniano
se columpiaban

T T —— T

Como vieron que yo sequis despierta...
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Ademais de las caracteristicas de la superficie que le otorgan a la pagina ese perfil
pléstico que en términos de Rodriguez (2004, 307) le vale tal denominacién como
soporte sensible, si se toman como referencia los aportes de Cruz (2012) puede agre-
garse que la pagina en Pequefio elefante transneptuniano se caracteriza por tener ese
uso “espacial, visual y grafico” al que refiere el autor, toda vez que como también lo
menciona éste al tomar como punto de partida a Iser, el espacio ha sido sometido a
una serie de transformaciones y decisiones que lo activan semidtica y artisticamente
para construir el repertorio de los usos de la pagina a partir de la disposicién alte-
rada de las formas gréficas con respecto a las convenciones social y culturalmente
reconocidas; hecho que, por otra parte, se ve favorecido por el género literario de los
textos, es decir, la poesia, en la que tienden a explorarse atin mds los usos pldsticos
de la pagina.

De igual manera, si se atiende al género literario de los textos puede recurrirse
una vez mis a Rodriguez para entender cémo los dispositivos de la pagina participan
en la construccién de los sentidos, puesto que como la autora explica, al acceder a esa
materialidad que es el libro y al perderse en los blancos, nos encontramos también con
una serie de objetos sensibles (tipo y tamafio de letra, disposicién de lo escrito, soporte)
que nos instalan en un universo particular de sentido que en este caso se vincula con
el tema de la muerte, y con el cosmos como escenario en el que conviven los personajes
que habitan los poemas. A este respecto, cabe agregar que en Pequerio elefante trans-
neptuniano esta produccién de sentido se encuentra mediada por las intenciones de dos
agentes principales: la autora, quien hace la propuesta de los caligramas y, por ende, de
los usos a los que el espacio grafico queda sometido, y el editor, quien por su parte se
encarga de seleccionar y proponer los recursos graficos y materiales, asi como de afinar
algunos de los detalles de la puesta en pagina de los poemas.

Con el objetivo de entender mejor las intervenciones de estos agentes puede reto-
marse la entrevista a Martha Riva Palacio (autora), quien hace énfasis en su intencién
de romper en este libro con la tradicién y la solemnidad de la poesia compuesta de ma-
nera lineal, a 1a vez que con la seriedad con la que tiende a hablarse acerca de la muerte,
creando en la pdgina ese escenario en el que las variaciones tipograficas reproducen las
voces, y a la par con la composicién y los espacios metaforizan los efectos de la gravedad
y la postura de juego que resta solemnidad al tema (M. Riva Palacio, comunicacién
personal, abril de 2015). También se considera el cuestionario aplicado a Ana Laura
Delgado (directora y editora en Ediciones El Naranjo. Véase Anexo 2, p. 169), quien
explica que de forma complementaria a lo propuesto por la autora participa en la solu-
cién grafica del libro mediante de la seleccién de la tipografia, de la caja, del color del
texto y de las caracteristicas de las superficies (papeles en interiores y portada) para pro-
poner al lector esa experiencia mds interactiva de lectura que lo remita al cosmos grafi-
camente construido en la pdgina (A. Delgado, comunicacién personal, agosto de 2015).
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Para continuar con el andlisis, es importante sefialar que los puntos como disposi-
tivos graficos desempefian en esta serie de paginas un papel fundamental, toda vez que
su funcién como signos de puntuacion (el Jogos del discurso) cede en este caso para dejar
ver su valor expresivo (el pathos del discurso), pues tales recursos se emplean de manera
metafdrica para integrar esa telarana de aire mediante la cual se construye la secuencia.

Con base en lo anterior, puede concluirse que es en el empleo de una reticula me-
nos convencional, y por ende en los usos del espacio grafico (en la disposicién de los
poemas y en la activacién de los espacios vacios), al igual que en los puntos y en las
variaciones tipogrificas, que se descubren aquellos dispositivos a partir de los cuales se
construye la argumentacién en esta serie de paginas en las que se interpreta visualmen-
te la cancién, seguidos de la tipografia (por sus caracteristicas formales) y del formato.

Asimismo, cabe agregar al andlisis de estas seis paginas que puede reconocerse en
ellas un fenémeno de intermedialidad, entendida ésta desde la perspectiva de Lorente,
Martinez y Vizquez (2012, 3-4) como un dispositivo y una estrategia que hace uso de
un cruce de c6digos, textos y apropiaciones que reclaman una actividad interpretativa,
en este caso del lector, toda vez que la cancién de “Un elefante se columpiaba”, que por
demds lleva implicita la creencia de que todo nifio debe conocerla, se convierte en un
poema, y mediante la adopcién de una serie de recursos graficos en su puesta en pagina
se intentan metaforizar efectos que son propios de la cancién, como el ritmo.

Dicho en otras palabras, pero también desde la postura de estos autores (Lorente,
et al., 2012, 9), la intermedialidad como concepto, y como fenémeno observable en
el presente anilisis, hace referencia a la participacién de diversos medios o materias
expresivas en un dispositivo comunicativo. En este caso la pagina como dispositivo
material, en la cual converge esa relacién intermedial entre la musica (a través de la
cancién) y la literatura (a través de la cancién que se convierte en poema), empleando
el espacio, el interletraje, las variaciones tipograficas y la propia disposicién de los
poemas como principales recursos expresivos para introducir aquellos elementos o
sentidos a partir de los cuales se procura que el joven lector, al adentrarse en su ex-
periencia de lectura, conecte en términos visuales con la musicalidad o con el ritmo
de la cancién.

Otras paginas elegidas son las que conforman la secuencia con la que se concluye
el libro. En este caso se recurre una vez mds a las variaciones tipograficas para enfati-
zar algunas de las palabras y para generar una composicién mas dindmica que recrea
ese vuelo de las mariposas de neutrinos en las que, como sefiala el hablante lirico,
todos nos convertiremos. Se observa en estas cinco pdginas que la posicién de los
textos es variable, y que la forma que el poema adopta en la primera pagina simula un
cometa de papel, hecho que pretende metaforizar, ademas en el movimiento de los
textos, ese papaloteo que el hablante lirico describe se encuentran experimentando
en compafifa de Anay el pequefio elefante durante su vuelo en estas paginas.



Los puntos como dispositivos graficos aparecen de manera secuencial en las cin-
co paginas, conectando los textos para revelar un orden de lectura en cada una de
éstas, a la vez que para introducir su carcter simbdlico, que remite aqui a ese hilo
de neutrinos que el hablante lirico (que se describe aqui como una nifia) ata en algin
momento (casi al comienzo del libro) de la cola del elefante a su cintura para acom-
pafiarlo a él y a Ana en este viaje intergaldctico que se concluye una vez que dicho
hablante aterriza en su cama, jala el hilo y se despide por esa noche de ambos perso-
najes, al tiempo que enciende el universo para conciliar finalmente el suefio.

Puede observarse, ademas, que la composicién en

esta secuencia de paginas se torna ain mds dind-

mica que en las anteriores, toda vez que las pala-
Weastida de mujer maravils,

s bl e mhroe s bras penden del hilo de neutrinos, y que aquellas

Con su pincel pela de cometa,

se encuentran sometidas a la accién del viento,

crea las trescientas lunas

o que las lleva de un lugar a otro en la pdgina.
wuna pesadilla 3

Es justamente esta disposicién del texto a ma-

nera de papalote en la primera pédgina lo que le

da a la composicién ese aspecto mds dindmico®

_ con respecto a las cuatro paginas siguientes, lo que

Contosrcdaede activa el espacio y permite encontrar en la pagina

¥ una geta de verde clorcfila

ok B ese soporte artistico que refiere Cruz (2012, 14)
o ' ' como necesario de andlisis para descifrar los pro-
cesos de significacién del fenémeno estético en el

|7 libro de poesia. El espacio adquiere asi un lugar
pars it fundamental en la argumentacién de la pagina,

: mientras intenta metaforizar el espacio mismo en

el que la imagen que surge de la puesta en pagi-

na de los textos se mueve con libertad, por lo que

la reticula como dispositivo espacial flexible y los

puntos como dispositivos grificos que crean secuencias y visualidad ejercen la argumenta-
ci6én sobre otros elementos, incluida la tipografia por efecto de sus variaciones, pues como
puede observarse éstas son més bien discretas en esta pdgina y funcionan como claves

visuales o marcas que enfatizan aquellas palabras que guian la interpretacién del lector.

3 Las proporciones de positivo y negativo entre en el espacio y las formas que lo ocupan pueden ser “esti-
ticas o dindmicas” (Samara, 2008, 63), toda vez que la superficie se determina ya como un entorno plano,
“donde el movimiento y la profundidad deben crearse como una ilusién”. Los espacios dentro de una com-
posicién “se presentardn por lo general estiticamente en un estado de descanso o de inercia, cuando sean
dpticamente iguales entre si”, por lo que, para evitar que la composicion resulte estitica, es necesario forzar
las proporciones de los espacios entre las formas, lo mismo que entre las formas y los bordes del formato
para hacerlos, visualmente, lo mas diferentes posibles.
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Hyer mni.:unligo.
pequeiio elefante.

En tu canasta
llevabas el alma
de un jaguar
Sobre SU lomo transparente
ondeaba b noche.

Columpiindorne
bajo el aibol morado,
sumetjo  bs  pies en € cielo,
Soy rifia
Suy aire.
Soy metecrito.
Soy estrella

Cuando muera,
éadéndeine?
iA Neptuno, contige!

Eniusphpilﬂ.
pegueiis elafante
el universo

se conternpla a s misme.

.

Cardiimenes de triloraes de sales
ilurninan el espacio:
Macan, sresen y mueren en un estallido.

Nesotros somos fantasmas de estrellas.
Movecientas mil supernovas
Farman mis manos.
tu trompa
y la risa de Ana.

AmAazona glauidermo y nifa
Todosnesconvertiremos
en mariposas de neutrinos.
Doblardo la esquina del tiempo.
papalotearemos
de una galaxis ... a ora.
La materia no e crea ni se desiruye.
solo se wansforma.

Jale nuestro hilo,
&l &bol morade cierra sus flores.
Me acueste en mi cama
¥ enciendo ol universo.

iBuenas noches,
paquenio elefants

transneptuniancl
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Por su parte, la composicién en las pdginas 2 y 3 de esta secuencia se observa un poco
mis estdtica si se compara con las pdginas 1, 4 y 5; no obstante, también podra encon-
trarse que esa apariencia estitica es mds bien relativa y surge sélo de esta comparacion,
pues como puede verse la posicién de los poemas en estas dos paginas, lo mismo que
la forma en que se disponen los puntos que forman el hilo de neutrinos, y en este
caso si las variaciones tipogréficas, cooperan para introducir movimiento y producir
efectos conceptuales que activan una vez mds la totalidad de la pagina. Las ondas que
dibuja la sucesién de puntos crean aqui la sensacién de movimiento, y las variaciones
tipogréficas son mds contrastantes y agregan a las diferencias de tamafo y grosor las
variaciones en el interletraje (espacio entre letras), dejando ver una mayor separacién
entre las letras de algunas palabras para reproducir de manera grafica los efectos de la
gravedad y crear en cada unos de estos casos los argumentos por parhos que se vinculan
con el valor expresivo del lenguaje.

En la pagina 4, al igual que en la 1, la composicién se vuelve mds activa® por la
disposicién de los textos, por los efectos que crea la secuencia de puntos que los co-
necta y por el juego que establecen las variaciones tipograficas. Lo interesante de este
juego tipogrifico es que las variaciones de tamafio afectan tanto a palabras enteras
como a las letras de una misma palabra, lo que hace que cada linea de texto, es decir,
cada verso, y enseguida cada estrofa, adquiera dinamismo. De esta manera, es una
vez mds la flexibilidad de la reticula la que impone sus significaciones sobre la puesta
en pagina de los textos, mientras posibilita a través de la disposicién alterada de las
formas graficas el rompimiento de los lugares comunes en la composicién.

Por dltimo, la pdgina s, con la que se concluye la secuencia y el libro, deja ver atin
mids que las anteriores ese ritmo® al que refiere Rodriguez (2004, 309-310, citando

* “El espacio, el campo de la composicién, es neutro e inactivo hasta que lo rompe la forma”, expone
Samara (2008, 62), toda vez que éste “define y adquiere significado en el instante en que una forma apa-
rece en é1”. La “ruptura del vacio”, crea un nuevo espacio: el drea que rodea a la forma. Y, dado que cada
elemento que se afiade en el espacio aumenta la complejidad, estos vacios circundantes no deberfan ser te-
nidos como “sobrantes” sino como vitales para ganar fluidez, y para dar un sentido de orden y unidad a la
composicién. La superposicién y la rotacién de unos elementos con respecto a otros, los distanciamientos
y los acercamientos o la integracién de formas especiales, como en este caso la secuencia de puntos, pue-
den introducir “una sensacién de movimiento cinético”™ las formas que ocupan el espacio bidimensional
se perciben como si se movieran en uno u otro sentido.

5 El orden a través del cual un disefiador comunica un contenido determina un punto de partida, un
método eficaz para introducir variaciones sin alterar la 16gica esencial del lenguaje visual. En este sentido,
toda composicién consta de varias partes, una secuencia que crea “un ritmo o compds particular” (Samara,
2008, 243). El ritmo en este dmbito puede ser entendido “como un tipo de cadencia o ‘sincronizacién’ que
el lector captard de una parte a otra como si fuera una pelicula”. Y al cambiar ese ritmo de lento a répido,
de tranquilo a dindmico, el disefiador consigue varios objetivos. Uno de los resultados es completamente
visual, dado que mantiene el interés del lector al cambiar la presentacién en cada pagina; otro es el que le
da al lector pistas sobre cambios significativos de contenido, lo que ayuda a la funcién informativa.
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a Dorra), y que se crea a partir de la manipulacién del espacio y la materia grafica,
toda vez que las variaciones tipogréficas de tamafo y grosor son abundantes en los
versos y en las estrofas, a la vez que las variaciones en el interletraje resultan fluc-
tuantes e imponen sus efectos tanto en el disefio de la pdgina como en la lectura.
La tensién que se percibe entre las letras de algunas palabras o entre palabras por
efectos de un interletraje mds cerrado, en comparacién con aquellos otros casos en
los que el espacio entre estos mismos elementos se observa mds abierto, hace que la
lectura se torne mds pausada y reflexiva; mientras que las variaciones tipograficas
enfatizan una vez mds aquellas palabras que orientan la atencién del lector, y en
torno a las cuales se construyen algunos de los sentidos visuales.

Como puede observarse, resultan aplicables aqui las contribuciones de Carde-
nas (citada por Rodriguez, 2004, 310) con respecto a la zona visuogrifica, en la que
como bien se menciona entran en juego recursos como el tipo y el tamafio de letra, lo
mismo que la disposicién del espacio con la intencién de jerarquizar y organizar vi-
sualmente lo escrito, es decir, dispositivos que en la poesia, y especificamente en este
tipo de poesia, ayudan a hacer visibles los usos plisticos de la pdgina. A la vez que
pueden retomarse los aportes de Harris (1999, 95) con la intencién de encontrar en
la poesia visual ese modelo conforme al cual se encuentran organizadas las unidades
(las estrofas) en este libro.

Como en cada una de las pdginas anteriormente analizadas, en esta Gltima la re-
ticula, y con ella disposicién de los textos y de los puntos que construyen la secuencia
de lectura, desempefian un papel primario en la argumentacién de la pagina, aunque
en este caso mds que en cualquiera de los anteriores estos dispositivos compiten con
los sentidos que anaden las variaciones tipogrificas para guiar la lectura y las apro-
piaciones de los textos. El empleo de una reticula menos convencional obliga al lector
a hacer un procesamiento distinto que, si bien sigue en estas paginas la direccién de
la escritura que determinan las convenciones en occidente, es decir, de izquierda a
derecha y de arriba abajo en la pdgina, deja ver también una composicién fluctuante
tanto en la alineacién de los versos (que en este caso aparecen centrados) como en la
posicién de las estrofas y de los puntos que las conectan en la pagina; esto se conjuga
en lo sucesivo con los efectos que introducen las variaciones tipograficas y las altera-
ciones en el interletraje, y crea para el lector ese escenario, y bien, esa experiencia de
lectura en la que mediante la interpretacién de los rompimientos en las estructuras
establecidas de la edicién se ve comprometido a recuperar parte de los sentidos pro-
puestos por el autor y el editor, agentes que lo enfrentan con el tema de la muerte, y a
través de la subversion en el espacio mental que determina la reticula pretenden per-
suadirlo a organizar sus emociones frente a este controvertido tema que se recrea en
este viaje imaginario que viene a recordar que “La materia no se crea ni se destruye,
s6lo se transforma” (Riva Palacio, 2013).



Ademis del andlisis de estas pdginas, otro de los temas que requiere atencidn,
que complementa y cierra, lo constituyen los supuestos de los agentes que intervie-
nen en la edicién del libro, es decir, los del autor (quien se encarga en este caso tam-
bién de disefiar los caligramas, por lo que asume parte de este papel), los del editor
y los del disenador.

¢Qué se espera?, ;qué se sabe? y ;cémo se pretende desarrollar ese saber sobre el
lector para culminar con la materializacién del texto? Con el fin de atender a estas
preguntas, conviene comenzar por sefalar que Pequerio elefante transneptuniano es
un libro que rompe con el proceso editorial tradicional, toda vez que, como men-
cionan Martha Riva Palacio (autora) y Ana Laura Delgado (editora), éste nacié con
la propuesta de la autora, pero no sélo de los poemas sino también del disefio de los
caligramas, las decisiones del editor y del disefiador vinieron a complementar y a
reforzar dicha propuesta.

Con respecto a la intervencién del primero de estos agentes, cabe agregar que la edad
que inicialmente se pensé por la autora para el lector de Peguerio elefante transneptunia-
no, pues como lo hace ver Martha Riva Palacio en una entrevista previa originalmente
admitia a un publico infantil mas que a un publico juvenil, queda en realidad muy por
debajo de la que demandan el vocabulario y la puesta en pédgina de los poemas. Si bien
es parte de los objetivos planteados para este producto editorial que el lector enriquezca
su vocabulario a la par que su gusto literario, las apuestas que el autor introduce por
medio de ciertos términos y de los caligramas, los cuales a su vez se complementan con
las propuestas del editor y el disefiador con respecto al uso de los recursos gréficos, plan-
tean un desafio para el lector, quien se ve obligado a recuperar mediante su experiencia
de lectura y a partir los conocimientos previamente adquiridos en relacién con éste y
otro tipo de textos el sentido de las claves visuales que se le proporcionan, y a construir
las secuencias que se proyectan en la pigina, al tiempo que los argumentos por pathos
implicitos en el uso de la reticula reproducen para el lector ese llamado a organizar sus
emociones mientras verbalmente se le confronta con el tema de la muerte.

Esta propuesta permite encontrar en la pagina la imagen de ese supuesto lector
que posee las habilidades para conectar los diversos argumentos grificamente en
juego, para conducirse por la pagina en funcién de analogias e interpretar el sentido
de los poemas; la imagen de un lector que posee un mayor conocimiento y contacto
con sus propias emociones y que puede enfrentarse sin problemas con este tipo de
temas; lo que por una parte hace evidentes las apuestas de los distintos agentes para
que por medio de su solucién gréfica el producto editorial cumpla con sus objetivos,
mientras que por otra deja ver los riegos que, en un afdn por crear para el lector esa
experiencia mds interactiva de lectura, que por ende le otorga a éste un papel mds
activo en la interpretacién, se corren al desafiar los 6rdenes y otra serie de conven-
ciones sociales y culturales, puesto que en tultima instancia esto puede llevar en
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algunos casos, lejos de motivar al lector, a anular su atencién y su interés, dada la
dificultad que puede entrafar para ¢l identificarse con los usos del espacio grifico.

Si es esto lo que, de alguna manera, el autor espera de su lector, y lo que permi-
te encontrar ya una serie de supuestos compartidos con el editor y el disefiador, la
entrevista con la autora deja ver que lo que se sabe de este lector procede mds bien
del conocimiento empirico que se desprende de su trabajo con publicos infantiles;
aunque, como también lo menciona Martha Riva Palacio este poemario ha termina-
do por reconocer como suyo a un lector mayor en edad al que inicialmente se habia
proyectado el producto (M. Riva Palacio, comunicacién personal, abril de 2015), mas
experimentado en la lectura, mds consciente o con un conocimiento mds desarrolla-
do de la organizacién de los textos, y quizd mds cercano a este tipo de género.

Por otra parte, dada la relevancia que tiene el conocimiento del lector, el cémo
desarrollar ese saber queda ligado en este caso a las posibilidades de observacién e
investigacién que el autor tenga con respecto a ese publico en el que pensé, y que ter-
minard por interesarse y descifrar los c6digos grificamente construidos en la pagina;
al igual que podrd contrastarse al observar los discursos oficiales que se dirigen a este
tipo de publicos para que de esta conclusién el autor defina sus postura con base a las
intenciones que tiene para este producto.

El editor y el disefiador comparten con el autor una serie de supuestos acerca
del lector a quien va dirigido Pequesio elefante transneptuniano, mismos que tienen
como punto de partida su personal experiencia en el acto de lectura, lo mismo que
los acuerdos sociales con respecto a los conocimientos y a la conciencia del lenguaje
escrito con los que este lector debe contar, y de cémo este lenguaje puede comple-
mentarse con otros (en este caso el grifico que comporta la puesta en pagina de los
textos) para ayudarlo a orientarse en su proceso de interpretacién. Cabe agregar a
tales supuestos el gusto o el interés que se espera exista en el lector por la poesia como
principal motivador para acercarlo al libro, y en lo sucesivo el interés que se esperaria
despertar en €l mediante la disposicién de los textos o los usos plasticos de la pagina
que, si bien pueden ser entendidos desde un modelo especifico en la poesia (la visual),
éste es poco convencional y en conjunto con la complejidad del vocabulario, contrario
a lo que se pretende, puede llegar a mermar la respuesta del lector.

Y bien, el qué se sabe sobre el lector desde la perspectiva de estos dos agentes
puede entenderse mejor si se considera el cuestionario aplicado a Ana Laura Del-
gado, directora y editora de Ediciones El Naranjo, quien explica que ain cuando
no puede hablarse en sentido estricto de una investigacién del lector como parte
del proceso de edicién de este libro, si se toma como referencia la experiencia que
se tiene trabajando con este tipo de publicos, y que esto da una base a los supuestos
con respecto a ese lector al que piensa puede ser de interés la obra; aunque, como
también lo menciona la editora, ha sido propio de este libro llevarse sorpresas con



respecto a dichos lectores, ya que a éstos se ha sumado un piblico adulto (A. Del-
gado, comunicacién personal, agosto de 2015).

En funcién de lo anterior, el cémo desarrollar ese saber sobre el lector, muy en
concordancia con lo que establece la autora, en el caso de editores y disefiadores
puede ir desde su experiencia en la publicacién de este tipo de libros y agregar el
empleo de métodos de investigacién etnogrificos, tales como las entrevistas o la
observacién de dichos lectores en interaccién con las publicaciones durante ferias
o presentaciones, para tener asi mds informacién sobre sus gustos y sus intereses.

Finalmente, cabe mencionar que se hace alusion sélo a estos tres agentes, puesto
que la figura del ilustrador no aparece como tal, aunque no por ello deja de existir la
propuesta gréifica que en otros casos introducen las ilustraciones, ya que en este libro
las hay pero desde una perspectiva mdas abstracta, dada la visualidad que se crea por
medio de la disposicién de los textos en la pdgina; hecho que remite una vez mis a la
figura del autor.
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Pequeno elefante

transneptuniano

Es un poemario que expone una serie de caligramas; un producto edito-
rial que deja ver una atractiva puesta en pagina mediante la cual se
cuestionan las estructuras establecidas de la edicion principalmente a
partir del empleo de la reticula y, por consiguiente, de la forma en que
los textos son dados a leer.

El ethos que se ha buscado proyectar por medio de la

calidad estética de sus publicaciones, con base en
la inversion destinada a los formatos, los materiales
y los acabados, suma al de su calidad literaria para
promover el reconocimiento de este sello editorial.

+En 2011 gand el xvi Premio
de Literatura Infantil Barco de
Vapor con su novela Las sirenas
suefian con trilobites, misma
que fue seleccionada para el
Catdlogo White Ravens 2013.

« Su libro Haiku: Todo cabe en
un poemas si lo sabes acomo-
dar fue seleccionado por el
Programa de Salas de Lec-
tura de Conaculta.

Autor:

Martha Riva Palacio @&—

Ethos del discurso

Intencion con PET: romper
con la tradicion y la solemnidad
de la poesia compuesta de ma-
nera lineal, y con la seriedad
con la que tiende a referirse

el tema de la muerte, creando
en la pagina ese escenario en
el que las variaciones tipografi-
cas reproducen las voces, y

la composicién y los espacios
metaforizan los efectos de la
gravedad y la postura de juego.

Supuestos:

Es posible encontrar en la pagina la ima-
gen de ese supuesto lector que posee
las habilidades para conectar los diversos

argumentos graficamente en juego,

para conducirse por la pagina en funcién
de analogias e interpretar el sentido

de los poemas.

damente 18 afnos de edad.

Ethos del discurso

Editorial:
Ediciones El Naranjo

!

Su mercado objetivo se en-
cuentra conformado por nifos
y jovenes de hasta aproxima-

Coleccion a la que pertenece
PET: J6venes Luciérnagas.

El objetivo de esta coleccién
es poner en contacto al lector
con obras de poesia, y que éste
enriquezca su vocabulario y su
gusto literario; que los jévenes
encuentren un espacio para
reconstruir sus emociones,
fomentar su creatividad y su
sensibilidad en un ambiente
lleno de metéforas.

El catdlogo de esta editorial
se encuentra integrado por
doce colecciones.

® Catalogo

.

Editora:
Ana Laura Delgado

Ethos del discurso

Ha coordinado una gran diver-
sidad de publicaciones sobre
arte, educacion, historiay ar-
queologia, lo que le ha valido
un amplio reconocimiento en
el medio, y a las publicaciones
de esta editorial la credibilidad
de sus lectores o adquisidores.

El gusto o el interés que se espera exista
en el lector por la poesia como principal
motivador para acercarlo al libro, y en lo
sucesivo el interés que se espera desper-
tar en él mediante la disposicién de los
textos o los usos plasticos de la pagina.

!

Lector

Recomendado para un lector
de 15 anos en adelante.

Habilidades que reclama

de su lector:

« Comprension de ciertos
cédigos que tienen su origen
en los libros para adultos.

« Familiaridad con la lectura
de textos mas extensos y de
imagenes mas complejas.

Riesgos:

Al crear esa experiencia mas interactiva
de lectura, se desafian los érdenes y otra
serie de convenciones, lo que en algunos
casos, lejos de motivar al lector puede
anular su interés, dada la dificultad para
identificarse con los usos del espacio o
con el vocabulario de esta publicacion.




La tipografia, las variaciones
tipograficas y su disposicion
cooperan junto con la de los
puntos y el color de fondo para
metaforizar el cosmos en el es-
pacio que delimita la pagina.

El Ethos y el pathos del discurso
Portada

Apoya a la construccién del
ethos a partir de la calidad de
los materiales y de los acaba-
dos; refuerza el ethos de la edi-
torial; invita a la lectura e inspira
confianza en el lector con res-
pecto a lo que puede encontrar
al interior.

El Ethos del discurso

Encuadernacion

El azul establece un vinculo
tanto con lo masculino como
con el cielo, y en esta variacién
tonal con el azul de la noche.

Color @
Argumentos por pathos

Azul oscuro: crea un vinculo
emocional que incluye asocia-
ciones con la inmensidad y
con la lejania; con el infinito,
con los suefios y con la fanta-
sia; con lo profundo y con el
silencio; con la introspeccién
e incluso con la tristeza.

o

Espacios vacios

Los poemas se leen a partir de
su puesta en la pagina, de los
espacios vacios y los elementos
graficos que crean secuencias
de lectura, asi como de las
variaciones tipogréficas que
figuran como voces y adquie-
ren una funcién simbélica.

Su seleccién obedece a
aspectos técnicos.

Formato

!

ie columpiaban

.

Espacios vacios

El discurso adquiere un carac-
ter etéreo que hace pender
las palabras en una atmosfera
visualmente construida por
el espacio y la blancura de

la superficie material.

® Reticula
Agumentos por pathos

« Decisiones en cuanto al uso
del espacio: dan mayor peso a
los argumentos por pathos, lo
cual se observa en el empleo
de una reticula menos
convencional.

« Se da una subversién en el
espacio mental que deter-
mina la reticula, y con ello
una disposicion mas libre de
los elementos en la pagina'y
una movilizacién en las es-
tructuras social y culturalmen-
te reconocidas de la lectura.

Los argumentos por pathos
implicitos en el uso de la
reticula reproducen para el
lector ese llamado a organizar
sus emociones mientras
verbalmente se le confronta
con el tema de la muerte.




+ Se observa en la superficie
otro importante dispositivo
de argumentacion.

« Es notable el empleo de un
papel couché mate de mayor
gramaje y blancura, ya que
es por medio de este segundo
atributo que pretende re-
crearse esa atmosfera celes-
te que sirve a los poemas para
generar al lector esa evoca-
cién durante su lectura.

Superficie

‘

Intermedialidad

Es posible identificar un fené-
meno de intermedialidad en
las paginas de este libro, toda
vez que la cancion de“Un
elefante se columpiaba”se
convierte en un poema, y
mediante la adopcién de una
serie de recursos graficos en
su puesta en péagina se metafo-
rizan efectos que son propios
de la cancién, como el ritmo.

Es mediante la construccion del
discurso visual en las paginas
de este libro que se intenta me-
taforizar el cosmos en el que
conviven los personajes que ha-
bitan los poemas.

Puesta en pagina

ne ealumpiaban

Secuencias de puntos

Los puntos como dispositivos
graficos desempenan un papel
fundamental, ya que su funcién
como signos de puntuacion (el
logos del discurso) cede en este
caso para dejar ver su valor ex-
presivo (el pathos del discurso).

Al interior, es la blancura de

la superficie la que establece
relacion con ese cosmos al que
remiten los poemas; hecho que,
ala par con la disposicion de
los textos, activa la totalidad

de la pagina para crear esa
experiencia mas interactiva de
lectura, ya que también se lee

a partir de los espacios vacios.

Color

.

Intermedialidad

Converge en la pagina como
dispositivo comunicativo, esa
relacion intermedial entre la mu-
sica (por medio de la cancion)

y la literatura (por medio de

la cancion que se convierte en
poema), al emplear el espacio,

el interletraje, las variaciones
tipogréficas y la disposicién

de los poemas como principales
recursos expresivos para intro-
ducir aquellos sentidos por me-
dio de los cuales se procura que
el joven lector conecte en tér-
minos visuales con la musicali-
dad o con el ritmo de la cancién.

Secuencias de puntos

Los puntos metaforizan esa
telarana de aire en la que el
elefante y demas personajes
de los poemas se columpian.




En esta secuencia, los puntos
crean un orden de lectura 'y
muestran su caracter simbdlico,
que remite en estas paginas

a un hilo de neutrinos.

Secuencias de puntos

La disposicion de los poemas
crear esa visualidad que en otros
casos introducen las ilustracio-
nes, por lo que el texto termina
por mirarse como imagen.

Argumentos por pathos

Imagenes

?

El espacio desemperia un papel
fundamental en la argumenta-
cion: intenta metaforizar el pro-
pio espacio en el que las ima-
genes que surgen de la puesta
en pagina de los textos se mue-
ven con libertad.

Espacios vacios

T

La puesta en pagina de los
poemas, los érdenes que se
proyectan en el espacio grafico
que ésta delimita sugieren al
lector una organizacién de sus
emociones frente al vacio que
comporta la pérdida por medio
de la muerte; hecho que grafi-
camente queda simbolizad por
el espacio vacio en la pagina.

Puesta en pagina

l

Tipografia

Los efectos que la tipografia
ejerce dependen menos de la
visualidad que ésta introduce
por medio de su forma, que de
laimagen que por medio de
ella se construye al colocar los
textos en la pagina, o de las
variaciones tipogréficas.

Verlag es una fuente sans serif
que adopta caracteristicas de
los disefios geométricos de la
escuela Bauhaus; una moder-
nista afable que posee un
sentido de objetividad que la
distingue de otras fuentes que
representan voces individuales.

-

R g

Interletraje

Las tension que se percibe entre
las letras del algunas palabras o
entre palabras por efectos de un
interletraje mas cerrado, en con-
junto con las variaciones tipo-
graficas, metaforiza en algunos
casos los efectos de la gravedad.

Variaciones tipograficas

Las variaciones tipograficas,
por otra parte, enfatizan aque-
llas palabras que orientan la
atencioén del lector, y en torno
a las cuales se construyen algu-
nos de los sentidos visuales.




Conclusiones

Histérica y culturalmente, como pasa con los conceptos que impregnan nuestras for-
mas de ver y de entender la realidad, y que por ende condicionan nuestras maneras
de ser y de estar en el mundo, nuestro concepto de infancia, mds bien reciente en
términos histdricos, ha venido a configurar toda una serie de pricticas, productos e
instituciones que han proyectado las mds diversas intenciones de los adultos en su
afin por aprehender, controlar o guiar en parte al menos las necesidades, las acciones
y los intereses del nifo, condicionando, al igual, sus maneras de ser y de estar en el
mundo como ser peculiar y, en el ambito de la lectura, como lector.

Estamos tan acostumbrados a nuestras maneras de ver y de entender a los nifios
con base en nuestras experiencias, que a menudo damos por hecho a quienes son y
olvidamos que ambos conceptos, infancia y libros para nifios, son fenémenos recien-
tes que datan de fines del siglo xvi11 y principios del siglo x1x y que han permitido
florecer a toda una industria que, no obstante, continia ain en nuestros dias fuerte-
mente vinculada con los sistemas de poder, con el entorno escolar y, por ende, con las
intenciones didicticas y moralizantes que buscan apelar a estos pequefios lectores a
ser buenos ciudadanos, coartando con ello las posibilidades de la literatura y lo que
por medio de ella puede ofrecérseles para enriquecer, mas que limitar, sus formas de
ser y de estar, de relacionarse y de atribuir sentido a ese mundo que debiera de ser
también el suyo y no sélo el impuesto por los adultos.

Es a partir de lo anterior que se encuentran ya una serie de elementos que van
condicionando la produccién de estos libros, la de los propios discursos que se consi-
deran aptos para ofrecerse al nifio tanto por medio de los textos como de los dispo-
sitivos graficos que se emplean en su puesta en pdgina, ya que adentrarse en el tema,
atn desde la perspectiva de disefio, equivale a observar el contexto, el conjunto de
circunstancias que le otorgan significacién al hecho en si, y nada mds complejo que
en este dmbito en el que “el enigma” es lo bastante grande como para obligarnos a
cuestionar nuestras certezas con respecto a aquello que es o que entrafia la infancia,
pues como ya lo menciona Larrosa (citado por Carranza!, 2006) “la infancia es lo
otro: lo que siempre mis alld de cualquier intento de captura, inquieta la seguridad
de nuestros saberes, cuestiona el poder de nuestras pricticas y abre un vacio en el que
se abisma el edificio bien construido de nuestras instituciones de acogida”. Hecho
que en esta cultura y sociedad nos lleva a replantear nuestra bien cimentada “imagen
oficial de nifio” que, de acuerdo con los ideales y las exigencias del mundo adulto, se

! Carranza, M. (2006). La literatura al servicio de los valores, o cémo conjurar el peligro de la literatura.
Imaginaria, 181. Recuperado de http://www.imaginaria.com.ar/18/1/literatura-y-valores.htm
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corresponde en el campo de la edicién —particularmente en México—, y con mayor
frecuencia, con figuras de veneracién a la Patria o con una visién roméntica de la in-
fancia que ve en ella un periodo unilateralmente “puro, inocente y feliz”, y que obliga
a censurar todo aquello que corrompe con estos ideales.

Esto abre ya un espacio en la produccién de otro tipo de discursos, ajenos a los
del gobierno y que considera a los ninos desde otra perspectiva, que dirige la mirada
hacia sus reclamos y sus conquistas dentro de la sociedad actual, y que los “descubre”
asi como lo describe Dehesa? (2011, 13) “con menos conciencia de lo que estd bien y
es bueno, y con mds nocién de sus propios deseos y de la forma en que éstos pueden
convertirse en realidad”; con lo que se introduce ya un concepto distinto de infancia
que hace énfasis en el papel de los nifios dentro del acto lector, en su autonomia para
acercarse y participar de la actividad de la lectura, y que reconoce en ellos sus capaci-
dades para adentrarlos en el conocimiento y la confrontacién con todo tipo de temas,
al tiempo que estos discursos muestran un concepto mis genuino de la literatura
infantil que apunta ya no hacia los libros como instrumentos de ensefianza moral
o de buenas costumbres, ya no hacia la formacién en los valores o la adquisicién de
conocimientos ttiles, sino que también reconoce en ella sus posibilidades de disfrute
y permite un acercamiento mds auténtico a la realidad; mientras que se enfatiza y se
propicia, por igual, el desarrollo de la imaginacién y de la sensibilidad en el peque-
fio o joven lector. Lo que en todo caso invita a apropiarse de ese segundo discurso
que encuentra en la literatura un deleite, y ya no imposicién, para hacer uso de los
recursos graficos y textuales que permitan despertar en el nifio un genuino interés y
acercamiento hacia los libros y la lectura, y para que éstos le faciliten su proceso de
autodescubrimiento y el descubrimiento del mundo que le rodea, al tiempo que le
permitan afirmar su lugar en el mundo.

Aunque, por otra parte, conviene no perder de vista que ésta es sélo una pdgina
mis en el desarrollo de la historia, que revela en el contexto el entramado sobre el
cual se construye una nocién particular de infancia, en un tiempo y en una circuns-
tancia concreta, ya que, como ha podido observarse, la estructura que subyace a ese
constructo sociocultural es mds bien divergente en representaciones y significados,
por lo que de una infancia sumida en el anonimato, en “las estructuras profundas de
la historia”, ha sido posible reconocer en ese recorrido de muchos siglos toda una serie
de posturas en las que, de igual manera, han podido identificarse un cimulo de ideas
que si bien no remiten propiamente a la infancia tal como fue vivida, muestran al me-
nos el concepto que cada sociedad se forjé de ella atendiendo a su propia cosmovisién

% Dehesa, J. (2011). Literatura infantil y juvenil. De la agenda secreta a la nueva infancia. Casa del Tiempo,
38-39, 8-15. Recuperado de http://www.uam.mx/difusion/casadeltiempo/38_39_iv_dic_ene_2011/casa_
del_tiempo_eIV_num38_39_08_15.pdf
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o a factores que en primera instancia parecian no tener relacién directa con el nifio,
como es propio de la produccidn, la estructura de la propiedad o los vinculos sociales,
lo mismo que del estado de la ciencia y la difusién de la cultura. Y de esta manera en
muchas de las pdginas previas quedaron escritas memorias de una infancia invisible,
no reconocida, no estudiada; de una infancia alta o nulamente socializada en el seno
de la familia o de la comunidad; de una infancia que se insertaba a muy corta edad
en la vida productiva, o bien, que ya tempranamente era valorada como ciudadania
para el futuro (como en Grecia), o en el otro extremo, de una infancia sin derecho a
la vida (como en Roma); de una infancia explotada, sometida a la voluntad del padre
de familia, de la iglesia y de sus representantes, del sefior feudal; de una infancia que,
como en la Edad Media en otros momentos, y en atencién a las palabras de Aries
(citado por Iglesias®, 1996) quedaba sujeta al “movimiento de la vida colectiva”, que
no diferenciaba edades y ni condiciones; de una infancia a la que bien le podia ser
reconocido o no su derecho a la educacién en funcién del sexo o la clase social; y
en resumidas cuentas, de una infancia por mucho tiempo excluida como “categoria
social, con igual representatividad y peso social, econémico o cultural que otras cate-
gorias, entre ellas, la de los adultos” (Iglesias , 1996), y mds recientemente estudiada
por la ciencia y reconocida a raiz de muchos esfuerzos.

Por lo que no es sorprendente que esta relacién del nifio tan fluctuante con el mun-
do haya traido como contribucién esa multiplicidad de nociones: la de ser nifilo como
una etapa transitable en el camino a convertirse en adulto; la del nifio como proyecto
del adulto, falto de cualidades (dadas sus carencias de caricter y voluntad) para ser un
ciudadano virtuoso, o en otras palabras, la de la infancia como una ciudadania para
el futuro; la de ser un nifio por naturaleza “bueno” y en todo caso pervertido en sus
inclinaciones por la sociedad (idea defendida por Rousseau); la perspectiva del nifio
como homunculo (un hombrecillo pequefio) frente a perspectiva de un ser con un in-
trinseco desarrollo fisico, moral e intelectual; la concepcién del nifio que requiere de
una educacién tolerante, del juego y del contacto con sus padres para contribuir a su
sano desarrollo frente a la concepcién del nifio que necesita ser educado por medio de
del castigo y de una disciplina severa; y por ultimo, el discernimiento de la infancia en
su condicién como hecho bioldgico y en su condicién como hecho social y, en respuesta
a esto, la adopcién de una visién mds integrada, y la consideracién de la infancia como
una ciudadania con necesidades especificas. Todo esto como parte del atin més com-
plejo entramado del que surgen esas dos posturas en las que se fundamentan hoy en dia
muchos de los discursos de la L1j mexicana.

? Iglesias, S. (1996). El desarrollo del concepto de infancia. Sociedades y Politicas, 2. Recuperado de
http://www.inau.gub.uy/biblioteca/concepto.pdf
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Mis ain y en el marco de esta investigacidn, el andlisis de la pagina en los libros
que se seleccionan ha requerido considerar este contexto mds préximo en un afdn por
presentar a ésta como un espacio argumentativo, dado que tales circunstancias, en
mayor o menor grado, tienden a materializarse y a proyectarse en los dispositivos o
en la forma en que se configuran los discursos grificos que acompanan al texto y le
dan validez a sus recursos de acuerdo con un lector y un propésito especifico.

Por una parte, en referencia a ese primer discurso oficial, el libro se comporta
como un contenedor inerte, la pagina como un escenario pasivo que otorga mate-
rialidad a un texto gobernado en su puesta en pigina por determinados 6rdenes
culturales que guian al lector en su recorrido por la pagina, al igual que por otra
serie de convenciones que grificamente dan homogeneidad y hacen predecible su
experiencia de lectura; hecho que mds que plantear un desafio a las capacidades del
nifio para desentrafiar los sentidos del texto, parece mds bien obligarle a aceptar su
papel pasivo en la recepcién, mientras observa algo que estd dado o que no tiene
necesidad de cuestionar.

Ya en un segundo discurso, la configuracién de la pagina obedece a estrategias
de apropiacién del texto mds interactivas, que se dan a partir del tipo y la narrativa
que introduce la ilustracién, de la manipulacién del espacio grafico para activar la
totalidad de la pagina, de los rompimientos en las secuencias de lectura con respecto
a los 6rdenes culturales u otras convenciones que hacen que el lector se replantee su
experiencia y la funcién que asumen determinados dispositivos para crear significa-
dos y guiarlo en su proceso de interpretacion.

El problema de la literatura infantil desde la perspectiva de su disefio (tanto como
el de su escritura, edicién, recomendacién o censura, en un sentido mds amplio) ra-
dica, pues, en que es nuestra propia visién de infancia, la del mundo adulto, la que
determina e impregna el tipo de libros que se ofrecen en el mercado, y la que a su
vez condiciona (en parte al menos) su recepcion, es decir, la manera en que el lector
se apropia del texto para interpretarlo valiéndose de los dispositivos grificos que le
dan materialidad y la respuesta que puede tener ante ello, dado que hay siempre una
intencién implicita que pretende alcanzar las creencias y las acciones del nifio.

Es nuestra “imagen ideal de la infancia”, “nuestras certezas” acerca de lo que el
nifio es o debe ser, de lo que necesita o desea, la que nos ha vuelto ciegos e inflexibles
frente a su inquietante llamada, la que nos “faculta” para tomar decisiones con respec-
to a lo que es o no bueno para él, y la que condiciona buena parte de los titulos que
se editan y se encuentran en el mercado. Es nuestro propio “mapa de nifio” el que se
proyecta en muchas de estas pdginas, un discurso plano, inerte y forjado conforme a
nuestros propios intereses el que deja a este joven lector sin posibilidades de buscar,
de cuestionar, de intervenir, de deducir por si solo el sentido de aquello que lee y que
observa mientras lee. Aunque, por otra parte, ha sido también el tomar conciencia de
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este hecho lo que ha impulsado a la busqueda de nuevas estrategias para dar a leer al
nifo esa literatura que se dice para él: nuevos métodos de investigacién, nuevas pos-
turas, nuevas formas de escribir, nuevos soportes, nuevos formatos, nuevas técnicas de
ilustrar, nuevas maneras de disefiar, nuevos procedimientos para editar, nuevas ticti-
cas para comercializar y para hacerla llegar a su lector han aparecido con la intencién
de reconocer a este publico, de darle mds autonomia, y de dar valor a esta literatura
que hoy es un poco mds suya porque recoge y proyecta lo que hoy hay mas de suyo
frente a una mirada que se encuentra menos distante y mas de frente con la suya.

Y en medio de este mundo de “certezas” y contradicciones, el nifio viene y se
encuentra con el libro, y la pagina aparece una vez mas como ese deseo de proyectar
un orden menos predecible y mds abierto a la interpretacién que le da a éste la posi-
bilidad de adoptar una postura mds critica y reflexiva frente a eso que lee, mientras
se va auxiliando de aquello que ve y que aparece como una forma complementaria
de lectura. Como antes refiere Ilich?, la pagina, su disefio y su composicién, se com-
porta como esa parte de un todo visual que ayuda a la comprensién del lector, y son
hoy (después del escritor) el editor, el ilustrador y el disefiador, con una formacién,
una visién y una conciencia mds amplia de la infancia, los encargados de construir la
ordinatio del discurso grifico en la lectura; por lo que la pagina como dispositivo, tal
y como ha podido leerse en los capitulos previos, no es ajena a las transformaciones
culturales de la época y funciona como un espacio para la representacién visual de
ciertos argumentos de acuerdo con las circunstancias y las intenciones de quienes
hablan por medio de ella.

Se ha observado en los respectivos andlisis que acompafan a esta investigacién
ese doble discurso de infancia que alcanza a proyectarse en la organizacién de la pa-
ginay en la seleccién de los dispositivos graficos, pues, por una parte, es en Escenario
miiltiple que puede encontrarse un apego a las convenciones graficas que rigen en los
libros para adultos y en nuestra cultura la actividad de la lectura; mientras que, por
otra parte, es en Pequerio elefante transneptuniano que puede advertirse una organiza-
cién mds libre de los elementos en la pdgina, hecho que abre un espacio para la in-
tervencion del lector en el proceso de interpretacién por medio de la construccién de
secuencias y la busqueda de significados que conectan con otros usos mds artisticos
de la pagina, al tiempo que se prioriza la conexién con las emociones.

Hay una serie de supuestos que configuran la pagina en Escenario mailtiple y que
dejan ver esa imagen mads adulta del nifio, de un lector que se piensa lo suficientemente
adaptado a los c6digos y a las convenciones que no hacen sino estandarizar las practicas
de lectura en el libro de los adultos. En este sentido, este pequefio lector se convierte

4 Tlich, 1. (2002). En el visiedo del texto. Etologia de la lectura: un comentario al “Didascalicon” de Hugo de San
Victor. México: Fondo de Cultura Econémica.
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en eso que menciona Larrosa (citado por Carranza’®, 2006), en objeto de nuestras cer-
tezas, esas que opacan su inquietante llamada, sedienta de descubrir y de experimentar
el mundo desde peculiar mirada; al igual que puede evidenciarse que, aun cuando ese
fenémeno al que refiere Philippe Ariés (citado por Lyons®, 2011, 404) como “inven-
cién de la infancia” vino a modificar las maneras de proceder ante el nifio desde muy
diversos ambitos, esto en realidad no ha evolucionado lo suficiente como para dejar de
pensarlo como ese “adulto en miniatura” o ese “hombrecillo recortado” pero al que,
muy a diferencia de la Edad Media, pretende privirsele de su derecho a decidir (pero
a manera de proteccién) ddndole a leer aquellos titulos que desde una perspectiva muy
distante a la suya (0 que en la mayoria de los casos en realidad ignora la suya) se con-
sideran apropiados para €.

En cuanto a la pdgina, y bien, a las decisiones referentes al uso del espacio y los
dispositivos grificos, el lector se encuentra en Escenario miltiple con un discurso mds
convencional, en el que la letra asume un papel determinante y se observa como ese
elemento que organiza, dada la relevancia en este libro del discurso verbal y la meta-
forizacién que en éste puede verse reflejada por medio de la seleccién y lo usos de la
tipografia de aspectos importantes, como lo es el propio peso que se da a la palabra
y que puede verse reflejado en los rasgos rigidos y pesados de Square Slabserif 711
como fuente que se selecciona. Esta apelacién al /ogos del lector, lo mismo que esta
representacién del nifio como mero receptor pasivo y mas cercana a la imagen inflexi-
ble del adulto, puede observarse a su vez en la seleccién de la reticula, que coincide
en proyectar los mismos rasgos rigidos y pesados de la tipografia mientras somete la
organizacién de los distintos elementos en la pagina a una estructura que resulta co-
nocida. Imagen que es repetitiva y en la cual se intenta incluir ese componente lidico
mads cercano al nifio por medio de las variaciones tipogrificas de tamafio y de grosor,
que le dan al texto un ligero dinamismo.

Otros dispositivos gréificos, como las imédgenes, son diversos en estilos, en ocasiones
mids complejos y llenos de detalles, en otras planos y monocromiticos, lo que permite
encontrar en la pagina la imagen de un lector més familiarizado con estas transiciones
y con la lectura de imédgenes que involucran diferentes narrativas. Como pasa con la se-
leccién tipogréfica y la reticula, las imdgenes muestran en la pdgina una conceptualiza-
cién del nifio mds cercana a los adultos, pues, para empezar, ninguna de las figuras crea
una identificacién con las edades préximas (a partir de los 7 afios) a las de los lectores
a los que se dirige el libro, ademds de que los trazos en éstas tampoco crean de manera

5 Carranza, M. (2006). La literatura al servicio de los valores, o cémo conjurar el peligro de la literatura.
Imaginaria, 181. Recuperado de http://www.imaginaria.com.ar/18/1/literatura-y-valores.htm

6 Lyons, M. (2011). Los nuevos lectores del siglo x1x: mujeres, nifios, obreros. En Cavallo, G. y Chartier,

R. (Comp.), Historia de la lectura en el mundo occidental (387-324). México: Taurus.
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metafdrica tal identificacién con el lector, a excepcién de una de ellas, que simula el
coloreado y el recorte manual que puede realizar un nifio de esta edad. Puede verse, por
ende, que aun cuando pretenden incentivar la imaginacién del lector para que transite
al uso de las piezas armables y cree sus propias historias, las imédgenes como referencias
histdricas al teatro, al arte contempordneo o a la pintura de Vicente Rojo son mas bien
representaciones que se incluyen desde una postura o una mirada adulta.

En otras palabras, el nifio lee en las pdginas de este libro por medio de estructu-
ras culturalmente aprendidas que se trasladan de los libros para adultos, que vuelven
la experiencia de lectura predecible y merman sus capacidades para intervenir en la
construccién de los sentidos en el texto. La pagina muestra fundamentalmente aque-
llo que esta ahi, sin abrir posibilidades para la interpretacién ni retar las capacidades
de su lector, sino que mds bien moldea su mentalidad conforme a estas estructuras.

Hay, por otra parte, en Pequesio elefante transneptuniano una propuesta distinta
de recepcién que muestra en la pdgina la imagen de un lector mds cercano a ese se-
gundo concepto de infancia, de un lector al que se pretende estimular por medio de
una configuracién de la pdgina de acuerdo con un modelo menos convencional que
reta sus capacidades para recuperar los significados y conectar los diversos argumen-
tos graficamente en juego, para conducirse por el espacio en funcién de analogias e
interpretar el sentido de los poemas, pero, ademads, la imagen de un lector al que se
reconoce la madurez para enfrentarse con otro tipo de temas, como sucede en esta
publicacién con el tema de la muerte.

Es relevante observar como este segundo libro crea una secuencia de lectura
que va desde la portada (en la que el color, los puntos y su disposicién juegan un
papel fundamental para construir una atmésfera al lector), pasa por el disefio de las
guardas y se sitia finalmente al interior, en el que la blancura de la superficie tiende
metaforizar el cosmos en el que conviven los personajes de los poemas. Por su par-
te, es ya en estas pdginas interiores que la puesta en pagina de los poemas juega a
desvelar, a traer a escena determinados sentidos que complementan al de los textos
para sumergir al lector en esta atmdsfera que activa los espacios vacios y las formas
que éstos adoptan: palabras dibujadas a partir de su disposicién en la pagina y de
las variaciones tipograficas que, lo mismo que asumen su funcién simbélica como
voces que acompafan al lector, introducen maneras de descubrir el significado de
las palabras mediante su relacidn con otras u otras formas graficas (puntos, comas,
lineas, asteriscos) que trazan secuencias de lectura.

A diferencia de Escenario miiltiple, en Pequerio elefante transneptuniano se obser-
va una disposicién mds libre de los elementos en la pdgina, hecho que conlleva un
rompimiento en la rigidez de la reticula y una movilizacién en las estructuras social
y culturalmente reconocidas de la lectura. Es gracias a la disposicién de los poemas,
que da cabida a la visualidad que en otros casos construyen las ilustraciones, que se
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introducen apuestas de recepcién que obligan al lector a procesar el texto de manera
distinta, mientras se compromete a recuperar los significados por medio de las claves
visuales que van apareciendo en cada pégina.

Lo anterior hace evidente ya una postura distinta frente al joven lector, que reco-
noce sus capacidades y su sensibilidad para transitar espacios literarios mds desafian-
tes, pero también mds auténticos en sus posibilidades de disfrute y de conocimiento
de la realidad. El libro se dirige aqui a un lector de edad mas avanzada (a partir de
los 15 afios), mismo que se enfrenta con un tema ain tabu en las sociedades occi-
dentales: la muerte. La referencia a este tema por medio del texto en conjunto con
su tratamiento grifico, que evoca la poesia visual de las vanguardias del siglo xx,
introduce un estimulo cognitivo que desafia al lector y le permite encontrar en la vi-
sualidad de la pdgina una forma de lectura. En este sentido y de manera metafdrica,
la puesta en pagina de los poemas, los 6rdenes de lectura que en ella se proyectan,
sugieren al lector una organizacién de sus emociones frente al vacio que comporta la
pérdida por medio de la muerte, hecho que graficamente queda caracterizado por el
espacio vacio en la pagina, que hace de ésta un escenario activo y contribuye a crear
una experiencia mds interactiva de lectura, que complementa y hace mds consciente
al joven lector de su proceso de interpretacién, al tiempo que favorece al desarrollo
de la imaginacién y la sensibilidad.

Hay, pues, una postura y una propuesta de recepcion distinta en las pdginas de los
libros que se analizan, y es el editor, figura fundamental en el proceso, y a quien se
debe en gran parte la aparicién del libro, quien trabaja con otros agentes para lograr
la materializacién del texto. Respecto al proceso de cada uno de estos libros, la entre-
vista con las editoras han dejado ver situaciones de partida muy diferentes, pues, por
una parte, Escenario miltiple nacié de la propuesta de la editora de Petra Ediciones
al autor, mientras que Pequerio elefante transneptuniano surgié de una propuesta mds
acabada de la autora a la editora de Ediciones El Naranjo.

Observar el proceso desde la postura de las editoras es relevante en cada uno de los
casos, pues permite agregar al andlisis del contexto de la produccién del libro infantil
en Meéxico las circunstancias particulares, mas préximas a cada libro, y los supuestos
que grificamente se encuentran en juego desde diversas perspectivas. Y aunque, como
también lo han dejado claro ambas editoras, no puede hablarse en sentido estricto de
un estudio de receptores que haya orientado las decisiones en la edicién de estos libros,
como en general tampoco puede hablarse del empleo de este instrumento en las res-
pectivas editoriales, lo que el ezhos de cada una de éstas permite observar, asi sea por
medio de los premios y reconocimientos que respaldan a sus productos (en especifico
para Escenario miiltiple su inclusién en el catdlogo White Ravens en su edicién de 1998
y el prestigio que anticipadamente que le viene dado por su autor, Vicente Rojo), es que
para Petra Ediciones sus comunicaciones gozan ya de un cierto renombre en atencién
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a ese ethos construido y del que les viene de la calidad estética que respalda a la mayoria
de sus publicaciones, pese a que Escenario miiltiple se proyecte como un libro més con-
vencional atendiendo a sus recursos graficos y compositivos; mientras que a Peguerio
elefante transneptuniano este ethos le viene dado por su autora y no menos por la edito-
rial, que aunque con menor trayectoria, ha logrado construir una estética peculiar para
sus publicaciones. Si bien no existe una evidencia empirica que respalde éxito de estos
productos con respecto a un objetivo inicial, lo que las palabras de las editoras parecen
indicar es que ambos libros han gozado de aceptacién, aunque mas alld de lo revelador
que ha resultado encontrar para Pequerio elefante un mercado distinto al que se tenia en
mente, esto en realidad no da elementos suficientes para aventurarse a conjeturar sobre
los alcances de estos libros, ni para hacer notar (lo cual es algo mds bien subjetivo) si
es que estos libros estin creando mejores nifios o mejores ciudadanos. Es mas efectivo
decir, en todo caso, que estas dos publicaciones han atendido a una circunstancia espe-
cifica y que han dirigido sus esfuerzos hacia la ejercitacién del ocio y la creatividad, o
bien, hacia al desarrollo de la imaginacién y la sensibilidad, lo cual no resulta medible.

Con respecto al segundo libro, puede agregarse que el trabajo conjunto entre el
autor y el editor fue fundamental para abrir en la pagina ese espacio de intervencién
para lector y, por ende, para desvelar esa experiencia mds interactiva de lectura que
se dio a partir de los usos del espacio grifico propuestos por el autor y que vino a
enriquecerse con otros sentidos visuales propuestos por el editor. Hecho que significé
para el joven lector nuevas maneras de acceder al significado de los poemas.

En pocas palabras, ha podido observarse cémo este segundo concepto de infancia
se proyecta en las paginas de Pequerio elefante transneptuniano para reconocer como
suyo a un lector lo suficientemente curioso, despierto y capaz de iniciarse en la lectu-
ra bajo una estructura menos convencional, conducirse por la pagina en funcién de
analogias, conectar los diversos argumentos graficamente en juego e interpretar asi
el sentido de los poemas.

Este segundo libro, como la situacién misma en la que se inserta, muestra una
modificacién en la cadena de produccién respecto de Escenario miiltiple, y esto lo
hacen ver una vez mds las editoras en las correspondientes entrevistas, puesto ya
desde el principio la autora de Peguerio elefante transneptuniano asume buena parte
del trabajo del disefiador y el ilustrador, toda vez que hay una decisién que ella ha
tomado en cuanto a la disposicién de los poemas y a los usos de la pagina, y es a raiz
de este tipo de decisiones que, aun cuando la ilustracién no existe como tal en esta
publicacién, el texto se presenta al nifio como ese referente visual que en otros casos
introducen las imédgenes para auxiliarlo en su proceso de interpretacion.

Puesto que, es a partir de este segundo discurso de infancia que se asume conciencia
y cobra importancia la necesidad de estimular al lector para que adopte un papel mas
activo en la recepcion de textos e imagenes, en lo que atafie a la configuracién de este
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nuevo tipo de pdgina, el papel del editor ha de estar enfocado a la bisqueda de estrate-
gias que involucren un contacto mds cercano con aquellos publicos a los que dirige sus
productos editoriales, sea a través de ferias, presentaciones de libros u otras actividades
que le permitan conocer sus gustos e intereses, y tomar decisiones o plantear propuestas
mis acordes a ellos.

Para llegar y estimular a su lector hoy en dia, el editor ha de proporcionar a éste
experiencias que despierten su curiosidad, que involucren sensaciones y emociones, y
que lo desafien a encontrar o construir érdenes de lectura en la pdgina, al tiempo que
lo lleven a cuestionar o a replantear la funcién de aquellos dispositivos o estructuras
que, en términos de representacién visual, “hacen” fundamentalmente la lectura de
acuerdo con los cdnones de composicién en la pagina.

De esta manera, considero que para lograr una mayor implicacién del lector en
su proceso y su experiencia de lectura, el editor y otros agentes que participan en la
cadena de produccién del libro deben conocer muy de cerca las necesidades y los inte-
reses de nifios y jévenes, y que en el mismo sentido requieren ser conscientes del lugar
que en calidad narrativa y dentro un discurso en especifico ocupa cada uno de los
elementos que median en la pdgina la comunicacién con este tipo de lectores, pues no
debe perderse de vista que, como antes se refirié en el segundo capitulo, este ptblico
es antes que nada visual, y para que en funcién de esto puedan generarse propuestas
que tengan en cuenta dichos intereses, pero que reten, ademds, las capacidades del
lector para intervenir de una manera mds critica y para reconstruir desde sus propias
experiencias el sentido de los textos. Por otra parte, considero también que el editor
y el disenador deberian asumir cabalmente su papel como mediadores que participan
de la creacién de experiencias concretas de lectura —pero que en un sentido mds
trascendente participan también por medio de sus intervenciones de la formacién de
rasgos de personalidad y de comportamientos lectores en el niflo—, para proponer
asi por medio de sus decisiones a la pdgina como un escenario con sentidos mas bien
abiertos, en el que sea el propio lector quien venga a llenarlos a partir de los referentes
con los que hasta determinado momento da sentido al mundo.

Atendiendo a esta perspectiva, agrego también que el cuidado en la seleccién de
los recursos grificos y de los materiales se torna fundamental, dada la narracién, el
didlogo o la metaforizacién de aspectos importantes de los contenidos, del contexto
o las posturas respecto de los lectores que tienden a introducirse por medio de ellos;
como pasa, por ejemplo, en Peguerio elefante transneptuniano con la caracteristica de
blancura de una superficie como el couché.

Los é6rdenes de lectura, por su parte, determinados en gran medida por la se-
leccién de dispositivos espaciales como las reticulas, pertenecen de igual manera a
las tomas de postura y a las acciones argumentativas que se dirigen al lector, y son
fundamentalmente el editor y el diseiador quienes participan de tales decisiones
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para proponer formas de apropiacién de los textos, ya que es en funcién de tales
apuestas de recepcion, de las que participan también otros agentes como el autor y el
ilustrador, que se moldean las acciones de este lector con respecto a cémo los libros
han de ser leidos.

Es relevante centrar la atencién en Pequerio elefante transneptuniano una vez mds
con el fin de entender cémo el proceso de produccién de esta publicacién ha debido
modificarse, o adaptarse en este caso, si perder, no obstante, la intencién de hacer
llegar al lector un libro que reconoce sus capacidades para intervenir de manera acti-
va en la construccién del sentido, lo que abre a su vez y en un sentido mds amplio un
espacio para reflexionar con respecto a cémo dicho proceso ha de modificarse en la
edicién de este tipo de pagina, mds interactiva en su posibilidades de lectura. De esta
manera, ha podido observarse en Pequerio elefante que es ya desde el autor que existe
una decisién, lo mismo que una intencién con respecto a la disposicién de los poemas
en la pdgina y de cémo estos han de ser recibidos, en parte al menos, por el lector. Lo
anterior se torna interesante, pues son aqui, como la misma editora ha expresado en
la entrevista, su propuesta y la del disefiador las que han tenido que adaptarse a la del
autor; hecho que, sin embargo, no anula la intervencién de estos agentes en el pro-
ceso, ni la relevancia de su papel, sino que hace evidente mds bien la flexibilidad que
al menos en este proyecto ha podido darse por las circunstancias en las que éste se
originé. Pero existe, en todo caso, el riesgo de cuestionar si se encuentra la cadena de
produccién en posibilidad de prescindir en este u otros libros de la figura o el trabajo
del disefiador, lo que remite aqui a las creencias o a los lugares comunes con respecto
a qué es un disenador y cudl su actividad, para invitarnos a abandonar, también a
raiz de esta duda, ese lugar de certezas con respecto a un profesional mas que nada
creativo y sin mds conocimientos que los de su propio oficio.

Conviene, por tanto, detenerse aqui para observar cémo desde la perspectiva de
este segundo concepto de infancia, mds cercano a las sociedades contempordneas,
la cadena de produccién del libro ha tenido que volver la mirada para colocar en el
primer eslabén a aquél que solia colocar en el altimo: el lector. Hecho que lo hace ser
ya no un proceso lineal, sino mds bien un proceso circular, en constante retroalimen-
tacién. Esto ha traido consigo un cambio de paradigma con respecto a este joven lec-
tor, lo mismo que toda una serie de actividades asociadas a la edicién de la literatura
infantil y juvenil (ferias, presentaciones, actividades de promocién) para embarcarse
asi en la ardua tarea de acercarse, al menos un poco, a ese enigma de infancia del que
habla Larrosa, y generar en lo sucesivo productos editoriales a los que estos lectores
puedan acercarse ya no por imposicién sino de una manera mds auténoma y gus-
tosa. En relacién con este hecho, como ocurre en Pequerio elefante transneptuniano,
la pdgina pasa a ocupar un lugar preponderante en la creacién de experiencias mds
interactivas de lectura, mientras revela esa postura que deja de imponer al nifio sus
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expectativas o sus proyecciones del mundo adulto, y que en cambio le reconoce sus
necesidades e intereses.

Por ende, el papel que desempenia la pdgina que se configura de acuerdo con este
segundo modelo de infancia, mds evidente en este caso en Pequerio elefante transnep-
tuniano, y que es el mismo sentido mds acorde a esa cadena de produccién que mira
mas de cerca las necesidades de los nifos, es el de presentar al lector esas mismas po-
sibilidades estéticas, de disfrute y de intervencién que caracterizan, o que en todo caso
deberian caracterizar, a la auténtica literatura. Y desde esta perspectiva, la pagina se
predispone a retar las capacidades y la sensibilidad del nifio, lo adentra en otras expe-
riencias de lectura, pero también le ayuda a reconocerse en aquellos elementos, dentro
de aquel orden que refleja con mayor fidelidad su ser inaprensible.

Asi, el quehacer de cada uno de los agentes que participan en el proceso de edicién
ha tenido que ir especializindose en este tipo de publicos, a la vez que profesionali-
zandose para sumar no sélo en conocimientos técnicos sino que también crecer su
conciencia con respecto a lo que implica editar para estos lectores y, por dltimo, sus
posibilidades en el tratamiento de temas y la produccién de objetos culturales para este
segmento de la poblacién.

Y dentro de esta cadena de produccién, y por el peso de sus decisiones en la se-
leccién y la creacién de los recursos gréificos, lo mismo que en la configuracién de la
pagina, cabe sefialar que los retos que para el disefiador entrana producir este tipo
de pdgina mds interactiva van desde la propia defensa de su prictica, para transcen-
der los lugares comunes que tienden a revelar a ésta como algo meramente técnico
o “creativo” (como es, por demds, definida en la mayoria de los casos por el mismo
disefiador), y transitar a otros espacios que hagan de la investigacion y de la reflexién
sobre dicho quehacer elementos indispensables para proceder a la toma de decisiones.

Para este disefiador que se emprende en el mundo de las publicaciones infantiles
y que busca disefiar experiencias destinadas a despertar y a enriquecer la imagina-
cién de sus lectores, la pagina deberia ser ese espacio de experimentacién constante,
lo que muy desde su drea lo compromete, si, a mantenerse actualizado en el uso de
softwares, a estar al tanto de las tendencias de disefio y de las técnicas de ilustracion,
a ampliar sus conocimientos tipograficos, de las reticulas, de los formatos, de los usos
y las propiedades psicolégicas del color, de los formatos de imagen, de las propieda-
des de las superficies, de los acabados, de preprensa, de los sistemas de impresién y
sus respectivas innovaciones, pero, muy sobre todo, lo lleva a trascender su propio
campo de actividad para involucrarse en otras manifestaciones artisticas y cultu-
rales (para obtener herramientas que nutran su quehacer profesional y desarrollen
su creatividad y su sensibilidad), a conocer de los asuntos politicos (para entender
c6mo éstos tienden a condicionar los discursos en este tipo de libros y, como en este
caso, a originar una doble vertiente en su produccién, pero también para decidir
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de qué manera emplear esta informacién en su propia prictica), a estar al tanto de
las cuestiones ambientales (para asumir conciencia con respecto a las repercusiones
ambientales de su actividad, del uso de tintas u otras sustancias o materiales, e idear
estrategias que permitan reducir este impacto), lo mismo que a mantener la curio-
sidad e investigar sobre diversos temas que no pertenecen propiamente a su campo
de actividad con la intencién de ampliar su cultura general, su criterio y su cultura
visual para intervenir en su tratamiento.

Por su parte, ya en lo que concierne al proceso, el reto del disenador en la pro-
duccién de este tipo de pdgina implicaria involucrarse mds en los procesos previos,
para trabajar muy de cerca con el autor y el editor, mas ain con éste tltimo, y tomar
decisiones que complementen y enriquezcan las propuestas. A este respecto, someter
a la valoracién de una pequefia muestra de nifios o jévenes (segin las caracteristicas
que se determinen relevantes en cada caso para el lector) tales propuestas, permitiria
considerar e incorporar a éstas desde un contexto mas préximo a los lectores sus gustos
y sus intereses.

Y bien, més alld de los conocimientos especificos de su drea, en cuestiones de pro-
tesionalizacién, tanto para el disenador como para otros agentes que participan en la
cadena, la especializacién en este tipo de publicos seria un factor importante: acudir
a cursos, diplomados y congresos que les provean de elementos significativos y de
una visién mds encaminada a lo que conlleva editar literatura, muy particularmente,
para este mercado, al tiempo que les permitan ampliar sus perspectivas dentro de
este segmento productivo y encauzar sus esfuerzos en esa misma direccién; es decir,
que estos agentes puedan acceder a una formacién que les ofrezca un panorama mds
amplio con respecto a lo que atafie a este tipo de literatura (textos, lectores, media-
cién, tendencias, circunstancias externas), que les permita relacionarse e intercambiar
experiencias y puntos de vista con profesionales de sus mismas dreas o de disciplinas
afines (artistas, historiadores, psicélogos, pedagogos), y bien, que les facilite los re-
cursos tedricos y pricticos para generar y gestionar sus propias estrategias atendiendo
a los productos en los que intervienen. Aunado a esto, estar al tanto de lo que se hace
en Meéxico y en otros paises en materia seria un componente esencial: indagar en lo
que concierne a ferias, premios, asociaciones, centros de estudio y de promocién de
la L1y, revistas e investigaciones, por nombrar algunos.

Desde esta perspectiva, la experimentacién y la creatividad seguirian siendo com-
ponentes esenciales en el trabajo del disenador, lo que cambiaria, no obstante, seria
la manera de utilizar estos recursos, pues, en todo caso, la creatividad podria asu-
mirse desde una postura mds consciente, conociendo y evitando caer en los lugares
comunes en tanto que se pretenda disefiar o redisefar experiencias mds desafiantes
de lectura, al tiempo que la mirada se volcaria en primera instancia hacia los lecto-
res de estos libros. Por tanto, reto estaria aqui en nutrirse de las experiencias y de la
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informacién que se obtenga de estos lectores: visitar espacios recreativos, bibliotecas,
terias y librerias para observar sus intereses y la forma en que éstos se relacionan con
tales espacios y con los mismos libros y, una vez asi, dar cuenta de la manera en que
asumen su papel dentro de acto lector.

Lo expuesto en cada uno de los capitulos, que va desde los antecedentes del
libro y de la pdgina hasta la presentaciéon del contexto en la produccién de libros
infantiles y juveniles en México, ha permitido observar de qué manera el libro fun-
ciona como uno de esos ejemplos mds significativos con respecto a cémo lo creado
por el hombre inciden en el funcionamiento social, toda vez que es portador de
tuertes cargas simbdlicas e ideolégicas que en este caso se encuentran vinculadas
con nuestro concepto de infancia y con el papel que, en funcién de €l, se le asigna
al nifio; que organiza comportamientos de lectura y aprendizaje, y que estructura
actividades que forman parte de sus contenidos.

Pero, finalmente, habrd que retomar ese hecho que con frecuencia suele eva-
dirse, y es que, pese a todos intentos por llegar al nifio como lector o desde distin-
tos dmbitos, nos encontramos atin en ese lugar lleno de contradicciones, en el que
las certezas se originan con frecuencia en las proyecciones del adulto, que busca
aprehender al nifio por medio de sus ideas preconcebidas con respecto al papel que
éste debe adoptar en su cultura y en su sociedad; y es que, aun cuando el enigma
de nifo es hoy en dia un poco menos enigma, no por ello ha dejado de serlo. Nos
encontramos en ese espacio en el que los destinatarios de los productos editoriales
no son con frecuencias quienes los seleccionan, ni mucho menos los compran. Exis-
ten en la actualidad espacios, sobre todo en internet, en los que se hacen recomen-
daciones a los padres con respecto a los criterios que deben considerarse para selec-
cionar los libros que en lo sucesivo proporcionardn a sus hijos, pero, nuevamente y
en muchos de los casos, dichos criterios suelen ser ambiguos y proyectan sélo la postura
y las intenciones de los adultos, ya que no existen en realidad criterios, ni pardmetros de
medicién que consideren al lector en tales busquedas, por lo que las preguntas siguen
siendo las mismas, quedan abiertas y desafian a encontrar posibles respuestas. ;Qué
sabemos de los gustos de los nifios de hoy?, ¢estin ellos en condiciones de formularlos?,
¢cémo haremos para conocerlos? y ¢quién puede decidir lo que es mejor para ellos?

En todo caso, el cémo estimular al lector desde la pagina en los libros infantiles y
juveniles también continta siendo del alguna manera un enigma, sserd por medio de
la tipografia y de los recursos asociados con ella?, ¢serd por medio de los rompimientos
en la reticula y, con base en ellos, en los 6rdenes de lectura?, ¢serd por medio lo usos del
color, de las técnicas o de los recursos de los que dispone la ilustracién?, sserd por medio
los recursos de impresién o de las caracteristicas de las superficies?, ¢serd por medio de
la pégina, vista como ese soporte sensible que alimenta sus usos mds artisticos?, ;o por
medio de estrategias mas complejas, como pasa en Pequerio elefante transneptuniano con
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los recursos intermediales, que cruzan cédigos de distintos medios en la pdgina y que
reclaman una intensa actividad interpretativa?, o bien, spor medio de recursos como
los que emplean los dlbumes ilustrados, caracterizados por la interaccién de los lengua-
jes del texto y de la imagen y por la combinacién de elementos del cine, la plastica, la
publicidad y los videojuegos, mds cercanos a las capacidades cognitivas de los lectores
posmodernos? Las respuestas serian mds bien abiertas, distintas, dependiendo de cada
caso, y quedarian por resolver para editores, disefiadores e ilustradores en la busqueda
de nuevas propuestas de recepcion.

Ya para concluir habria que decir que por medio de esta investigacién y de este
andlisis ha podido observarse, desde cierta perspectiva, que el disefio forma parte
de los sistemas y de las practicas de lectura, de los modos en que los libros y la
pagina se organizan y moldean, en parte al menos, el pensamiento de los lectores
conforme a propuestas especificas de recepcién; y bien, como pasa con los textos,
que la puesta en pdgina de ciertos tépicos con respecto a la infancia y de argumen-
tos por medio de los dispositivos grificos y su organizacién (mismos que participan
del contexto social y cultural) es lo que hace o le vale a la pdgina esa denominacién
como espacio argumentativo.
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Anexos

El diserio editorial es una especialidad con muchas exigencias de precision,
de cuidado, y lo ideal es que el diseriador editorial sea un buen lector, pues
estard receptivo a las necesidades del objeto mismo, a sus caracteristicas'y
entenderd que un libro no es igual que otros productos utilitarios, pues en él
intervienen aspectos estéticos, pero también funcionales. Esto es, de nada
sirve que a simple vista una pagina luzca bien si no se presta para ser leida
con facilidad, si el acomodo de los elementos causa confusion, si no se entien-
de el orden de las partes, etcétera.

AnA Laura DeELGADO
Editora de Pequerio elefante transneptuniano







Anexo 1

Entrevista a Peggy Espinosa,
directora de Petra Ediciones

1. Breve explicacién con respecto a cémo nace el proyecto Escenario miiltiple.
Fue ficil. Me acerqué a Vicente Rojo y le dije que si queria trabajar en un proyecto en
el que de alguna manera explicara una de sus obras a los lectores y nifios en México.
Y la idea era que, como no en todas las ciudades del pais hay museos de arte moderno
o contemporéneo, en el libro pudiera exponerse una pieza, es decir, una obra de arte
pensada que aunque fuera reproducida industrialmente los lectores pudieran tenerla,
armarla y, de alguna manera, elaborar algin concepto en relacién con la obra. Y
entonces propuso Escenario miiltiple, porque en ese tiempo estaba trabajando la serie
Escenarios, pintura y escultura gréfica. Asi que no fue dificil para él. Lo que hicimos
fue ver cé6mo podria reproducirse y cudles serian las caracteristicas de los papeles que
en ese entonces habia para que no fuera muy costoso. Enseguida, ya Vicente trabajé
la pieza, que son los escenarios.

Después de que estuvo construida la obra de la escultura, Vicente, como es muy
amigo de Hugo Hiriart, le pidié que si podia escribir sobre la obra, y en lo que se
centré Hugo Hiriart fue en lo que es la representacién. “Un escenario es un lugar
donde algo sucede”, y entonces por eso finalmente la idea de Escenario remite un
poco a ese escenario que alude al teatro. De hecho, hay una serie de piezas que al
manipularse pueden convertirse en un escenario que puede construirse en cualquier
lugar. Viene desde la parte para la orquesta, y las piezas pueden moverse para generar
diferentes sensaciones o diferentes ambientes.

De hecho, no me acuerdo en qué afio pero yo supe (aunque no me tocé ir) que Héctor
Azar en Coyoacin, en determinado momento utiliz6 el escenario; es decir, que lo cons-
truyé en grande para una obra de teatro, para que fuera el escenario de una obra.

Si, bueno, entonces no fue dificil

2. ¢Cuiles fueron los objetivos planteados para este producto editorial?
Que cualquier lector pudiera acercarse a la obra de un artista contemporineo mexi-
cano, y que en este caso, al momento de manipularla y armarla pudiera darse cuenta
de cémo es el despliegue del plano al volumen, y que realmente pudieran jugar y
tener emociones estéticas propias al acercarse a una obra de arte; esto, con el fin de
estimular la imaginacién y la creatividad.

Cuando tienes una obra realmente bien hecha, a cualquier persona sencilla que
tenga tiempo (porque necesitas dedicarle tiempo) le van a emerger muchas imagenes
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y va a haber posibilidades multiples. Cuando fue la presentacién, por ejemplo, una
nifia que presenté el libro platicaba una historia y decia que cada pieza era un per-
sonaje, pero un nifo decia que no, que era un escenario, y €l jugaba con playmobiles
como si fuera algo en el espacio. Realmente cada lector termina relaciondndose con
la obra a partir de sus experiencias o imaginarios. No son libros cerrados; sea el libro
o0 esta propuesta, no termina nada mds en el texto de Hiriart, sino que de alguna
forma con la obra abres mds posibilidades.

Y también lo que queriamos era dar informacién, una semblanza del trabajo de
Vicente, muy corto, breve, al nivel de cualquier lector, aunque no fueran conocedores.

3. Breve descripcion del proceso editorial que se siguié en este proyecto, asi
como de los alcances de cada uno de los agentes que intervinieron.

El proceso editorial en Petra Ediciones depende de cada libro. Nosotros si construi-
mos nuestros libros de manera muy diferente, porque es a partir de la relacién con los
autores o el autor. Porque a veces es a partir de un... como en este caso, de la obra de
Vicente, pero fue él quien determiné que iba a ser un escenario.

Otras veces si decimos: “oye mira, pues si ti estds trabajando sobre... has hecho...”.
El caso del teatrino con Mario: “pues si has hecho teatro y escenografia, y de alguna
manera te gustan los titeres, y dentro de tu obra tienes titeres, spor qué no hacemos
también otro teatrino?”. Entonces con €l trabajamos esa parte y los textos con autoras,
con poetas o con escritoras.

De hecho, en cada uno de los libros con cada autor a veces cambia mucho la for-
ma, y eso se refiere a esto de Arte y Lenguaje, pero hay otros libros que también se
van haciendo de manera diferente. Es decir, como realmente tenemos lineas abiertas,
hay una coleccién pero también objetivos generales; entonces cada libro lo vamos tra-
bajando de manera diferente, y depende del autor o los autores. Hay autores con los
que trabajas y que son ya mds profesionales, o que tienen mds experiencia, y es muy
diferente a trabajar con alguien nunca ha publicado un libro, puede tener experien-
cia pero nunca ha publicado. Entonces ahi depende... Si, te digo, como no tenemos
una coleccién como novela, poesia..., y no sélo recibimos originales para publicar e
ilustrar o diagramar, entonces es muy abierto. Depende mucho de qué nos llama,
de cémo pensamos que puede construirse un libro... Es muy diferente. Realmente
no tenemos un proceso lineal para la construccién del catdlogo y la seleccién de los
libros, depende de qué nos interesa en ese momento. En un momento pueden intere-

sarnos cuestiones ambientales, de repente cuestiones mds pldsticas... van cambiando.



4. ;Cual fue el papel que desempein6 Peggy Espinosa en la producciéon de este
libro?, scuiles fueron las tareas que tuvo a su cargo?
Gestionar la creacién del libro con Vicente y darle seguimiento; encargarme de la
cuestién técnica para que pudiera producirse como libro; hacer los trazos, ver los
suajes, ver tamafios, disefiar, encargar la correccién de los textos; gestionar con
Conaculta la coedicién; hacer los contratos y los pagos.

5. ¢Con base en qué elementos se tomaron las decisiones de disefio: tipografia,
imégenes, formato?

De alguna manera, lo que se queria era jugar con... que el formato del libro nos
pareciera que de alguna manera... como la pieza principal del libro es cuadrada,
entonces pensamos que un formato cuadrado en el libro seria interesante porque nos
permitiria un ancho de columna de texto muy legible, y también mover la mancha
tipografica. Como el texto de Hugo Hirijart es realmente corto y tiene tres secciones,
pensamos que también las imdgenes podian, si eran verticales u horizontales, tener
un peso similar.

Y bueno, el libro es de ese tamafio porque las piezas se doblan para que quepan
en ese tamafio. De ser rectangular, hubieran quedado muy chiquitas o se hubieran
doblado piezas importantes que no deberian de doblarse, propiamente la parte de la
escultura. Entonces la escultura se pensé a partir de un formato de papel de 57 x 87
cm, que es lo que te da un tamaifio casi carta.

Y de la tipografia lo que queriamos es que realmente tuviera un peso y no pare-
ciera que se estaba leyendo ni un relato, ni una novela, ni un cuento. Si es un texto
literario, pero finalmente es mds parecido a un pequefio ensayito acerca de lo que es
la representacién. Queriamos de alguna manera que el lector supiera que no estaba
leyendo literatura (no poesia, no relato), y de alguna forma... que tuviera mucho mas
juego y que fuera mucho mids divertido.

6. (Recuerda cuil es el nombre de la fuente que se utiliz6 en este libro y con base
en qué criterio se selecciond?, ;a qué obedecen las variaciones tipograficas?

El nombre de la fuente tipografica creo que es Aachen, pero no recuerdo... Yo no
pongo los tipos, no me parece fundamental, no en este tipo de libros. Podria ver, pero
ahorita no me acuerdo.

Con las variaciones tipogrificas, la idea era un poco que el lector sintiera como
si alguien le estd contando, o alguien le va acompafiando; es decir, a la hora de ir
haciendo la lectura con este tipo de juegos, la tipografia se convierte mucho en voz
y te acompaiia. De alguna manera tu actitud al leer es muy diferente. Aparte, como
no es una mancha constante, uniforme, como que actdias de alguna manera, tienes
mis descansos, haces mds rupturas, puedes imaginar y crear mejor el texto en este
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tipo de género; digo, para otros no hay que hacerlo, es como hacer un poco de ruidos
o tropiezos; hacer que haga inflexiones y reflexione a la hora que se tropieza con
algtn cambio.

7. ¢A qué obedeci6 la seleccion y combinacién de ese tipo de imagenes (pinturas
y grabados)?

Las imdgenes son referencias histéricas de diferentes teatrinos que ha habido u
obras, ejemplos importantes que tienen que ver con el teatro, y sobre todo... De al-
guna manera los teatros o teatrino son muy importantes; por ejemplo, qué es lo que
pasa con ciertas escenas... en este caso se remite a cuestiones de juego, imaginarios
que tienen que ver con imagenes simbdlicas; o sea, el pirata, la princesa o el hada...
llevarlo con un imaginario, probablemente no tan de linea de ahorita, pero el nifio
de ahorita también las piensa de alguna manera. Entonces, se habla de lo que es

p ) ’ q
la actuacién, por eso las imdgenes son como muy teatrales, no son como las de los
) y )

cuentos, remiten al teatro.

8. ¢Cuil es el perfil del lector de este libro?, ¢existe alguna delimitacién por
edad?, ;qué habilidades deben tener los lectores en relacién con el texto y su
complemento para armar?

En Petra Ediciones no se definen perfiles de lectores para las publicaciones. Como
antes se menciond, se trabaja con lineas abiertas; hay colecciones, pero los objetivos
son generales. En el caso de este libro, se trata de una obra plastica que igual puede
gustar a nifios de distintas edades, como a los adultos.

Para muchos es una obra importante, pero tiene que ver con la fantasia y la repre-
sentacién; son juguetes, pero de alguna manera también te ayudan, te representan.
A partir de este tipo de obras lo que se busca es desarrollar las habilidades kinestésicas.

Para Petra Ediciones la imagen es un elemento poderoso, una imagen también
puede leerse; cada imagen debe tener su propia narrativa visual.

9. ¢{De qué manera intervino la investigacion de lector en las decisiones del
disefio y como se llevé a cabo esta investigacion?
No hay investigacién del lector. Lo que se investiga, mds bien, es qué es lo que se estd
publicando en México.

Se ha hecho trabajo de investigacién junto con maestros en algunas primarias,
pero esto no se hace en la editorial para cada libro.

Con base en los conocimientos y la experiencia acumulada durante su amplia
trayectoria, Petra Ediciones define formas propias de trabajo.



10. ¢A qué se debe la seleccién de obras de autores como Pablo Picasso y Paul
Klee para ejemplificar el apartado en el que se habla sobre el dibujo y la pin-
tura abstracta?

La seleccién de estos dos autores fue una propuesta de Hugo Hiriart; de lo que se
trataba era de exponer la obra de otros artistas contempordneos. Se pretendia intro-
ducir las referencias de los autores para que en lo sucesivo (de interesarse) el lector
pudiera investigar mds.

11. Si parte de que en el espaiiol la palabra editor tiene multiples acepciones
que en el inglés resultan claramente diferenciables por el término con el que
en cada caso se designan las tareas que a éste le corresponden, ¢podria explicar
cudl es el concepto con el que en una editorial como Petra Ediciones se desig-
na la figura del editor?, ;cual es su perfil? y scudles sus funciones?

Para Peggy Espinosa, la labor de un editor se perfila desde la mision, visién y los ob-
jetivos de cada editorial. El editor en Petra Ediciones debe tener una amplia cultura
de mundo editorial.

12. ;Cuil es el perfil de una figura como el disefiador en Petra Ediciones?, scua-
les sus alcances? y en el caso especifico ¢cuil es la informacion o los supuestos
de los que partiria con respecto al lector para intervenir en el proyecto?

En Petra Ediciones, Peggy Espinosa, su directora, se encarga de editar y disefiar. Por
otra parte, el disefador en este editorial debe tener un amplio conocimiento del libro,
del espacio... de la comunicacién visual.

13. ¢Cual es el perfil de una figura como elilustrador en Petra Ediciones?, ;cua-
les sus alcances? y en el caso especifico ¢cuil es la informacién o los supuestos
de los que partiria con respecto al lector para intervenir en el proyecto?

En Petra Ediciones, mas que hablarse de ilustradores se habla de autores de las obras,
ya que en muchos de los casos son los mismos autores del texto quienes proponen y
dan autoria a las imdgenes que los acompafan. Esto puede entenderse atin mejor si
se observa que varios de los libros esta la editorial tienen Gnicamente ilustraciones.

14. En el caso especifico, ¢cual es la informacién o los supuestos de los que
partiria el editor con respecto al lector para intervenir en el proyecto?

En este caso, el editor partiria mas bien del contacto con los autores o de la selec-
cién de obras para la compra de derechos.
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15. ¢Cuales son los métodos o los instrumentos que Petra Ediciones emplea
para conocer a sus lectores y en el caso especifico cuales fueron los supuestos
centrales para proceder con la investigacién y la ejecucién del proyecto?

No se realiza tal investigaciéon de los lectores. Como antes se ha mencionado, en
Petra Ediciones, aunque existen colecciones, se trabaja mds bien con lineas abiertas.
Cada libro se edita de manera diferente, de acuerdo con el autor y las necesidades que

determina cada proyecto.



Anexo 2

Cuestionario aplicado a Ana Laura Delgado,
directora de Ediciones El Naranjo

1. Breve explicacién con respecto a coémo nacié el proyecto Pequerio elefan-
te transneptuniano, a cOmo fue en esta primera etapa la relaciéon con Martha
Riva Palacio Obén.

La relacién con Martha como autora de El Naranjo comenzé cuando nos trajo su libro
Haikii. Todo cabe en un poema si lo sabes acomodar que publicamos en el afio 2007. Des-
pués le editamos los libros Beso y Cosquillas. Cuando llegé con el proyecto de Pequerio
elefante transneptuniano nos convencié de inmediato la fuerza evocativa de las imagenes
poéticas del poema y el discurso visual que lo acompanaba, asi que decidi publicarlo
también.

2. ¢Cuiles fueron los objetivos planteados para este producto editorial?
Como todos los libros que editamos en El Naranjo, el objetivo es hacer una obra de
calidad en todos los aspectos, tanto en la parte de contenido como en la del soporte.
Lograr la integracién de texto e imagenes en un libro que se disfrute tanto como un
objeto armonioso como por el texto mismo.

3. Breve descripcion del proceso editorial que se siguié en este proyecto, asi
como de los alcances de cada uno de los agentes (autor, editor, disefiador) que
intervinieron.

A grandes rasgos, primero se ley6 el texto para corregir erratas, incongruencias gra-
maticales en el caso de que las hubiera, hacer sugerencias sobre algiin cambio de pa-
labras de ser necesario y aplicar ciertos criterios editoriales. Este proceso se sigue en
todos los casos. Aunque con Martha es poco lo que se corrige, pues es muy cuidadosa
con su trabajo. Después, se decide el formato del libro, la tipografia, la caja, etcétera
y esto se hace en el Departamento de Disefio, y, paralelamente, se definieron las
caracteristicas fisicas del libro como el papel de forros e interiores y el tipo de encua-
dernacién. Luego se hacen varias lecturas del texto para verificar que no haya erratas
y se manda a impresidn, alli se cuida cada paso para que el resultado sea el planeado.
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4. ;Cual fue el papel que Ana Laura Delgado desempefié en la produccién de
este libro?, ¢scudles fueron las tareas que tuvo a su cargo?

Tomar las decisiones en cuanto a la publicacién de la obra y a todos los aspectos
grificos. Trabajé totalmente al lado del disefiador para definir el tamafio del libro, la
tipografia, el color de texto y de los fondos y ajustar los elementos graficos propuestos

por Martha.

5. En una entrevista previa, la autora comenté que parte de la propuesta (los
caligramas) fueron de ella. Si se toma en consideracién este hecho, podria ex-
plicar brevemente ;cual fue el porcentaje de participacion de la editorial en las
decisiones de disefo?, ;cual la propuesta del editor?

En efecto, la forma de resolver grificamente el libro con los signos tipogrificos en
concordancia con los versos del poema, en cada pdgina, los propuso Martha Riva Pa-
lacio. Yo lo que decidi fue en relacién con el formato del libro, la tipografia y su caja,
y el color de texto, de los fondos y de los caligramas, asi como acerca de la portada.

6. ;:Con base en qué elementos se tomaron las decisiones de disefo: tipografia,
formato, color de portada, materiales?

Por supuesto que debe haber congruencia total entre el contenido de la obra y las
cuestiones de disefio editorial. Hay que considerar un ritmo, la facilidad de lectura
de la tipografia, el rango de edades a las que suponemos que se dirige la obra, al lec-
tor al que suponemos que tendrd mayor interés en leer la obra, pues eso es un tanto
impreciso, ya que no podemos tener certeza de esto, pues al salir a la venta el libro, ya
es decisién de los lectores si le interesa nuestro libro independientemente de su edad
y siempre hay sorpresas al respecto.

7. Aparece en el colofén que el nombre de la familia tipografica que se utilizé
es Verlag, podria explicar brevemente ;cual fue el criterio parala seleccion de
esta fuente? y, desde la perspectiva del editor, ¢a qué obedecen las variaciones
tipograficas?

Al contenido, al disefio, a su legibilidad y a la edad de los lectores a los que en prin-
cipio se dirige la publicacién.

8. ¢Cuail es el perfil del lector para este libro?, ¢existe alguna delimitaciéon por
edad?, ;qué habilidades se consideré que debian tener los lectores?

La obra Pequerio elefante transneptuniano es un poema que conmueve a personas de
cualquier edad, no solo a los jévenes lectores, también a los nifios que ya leen bien, es
decir, a todo ser sensible a la profundidad y belleza de la poesia.



9. ¢De qué manera intervino la investigacion de lector en las decisiones del
disefio y cémo se llevé a cabo esta investigaciéon?
No se realizé investigacion.

10. Si parte de que en el espaiiol la palabra editor tiene multiples acepciones
que en el inglés resultan claramente diferenciables por el término con el que
en cada caso se designan las tareas que a éste le corresponden, ¢podria decir-
nos cual es el concepto con el que en una editorial como El Naranjo se designa
la figura del editor?, ;cual es su perfil? y ¢cuiles sus funciones?

El editor, segiin mi concepcién, es una persona con una amplia cultura y una sélida for-
macién visual. Por supuesto, debe saber sobre todos los procesos de edicién de un libro,
desde la correccién de estilo hasta la impresién. Y, ademads, poseer un conocimiento de
lo que ofrece el mercado editorial mexicano, asi como de las necesidades lectoras de su
publico. Todo esto le permite empezar por decidir qué obras se editardn, para qué rango
de edades estardn dirigidas, tomar decisiones respecto a las caracteristicas editoriales y
fisicas de la obras. Revisar los contenidos y localizar las incongruencias de todo tipo,
proponer mejoras en los proyectos, cuidar paso a paso la elaboracién de las ilustraciones.

11. ;Cuil es el perfil de una figura como el disefiador en Ediciones El Naran-
jo?, ¢cuiles sus alcances en cuanto a las decisiones en los productos?, y en el
caso especifico, ;cual es la informacién o los supuestos de los que partiria con
respecto al lector para intervenir en el proyecto?

El disefiador debe tener conocimientos sobre el producto que va a disefiar. No es lo
mismo disefiar imdgenes corporativas o empaques, por decir algo. El disefio editorial
es una especialidad con muchas exigencias de precision, de cuidado, y lo ideal es que
el disenador editorial sea un buen lector, pues estar receptivo a las necesidades del
objeto mismo, a sus caracteristicas y entenderd que un libro no es igual que otros
productos utilitarios, pues en él intervienen aspectos estéticos, pero también funcio-
nales. Esto es, de nada sirve que a simple vista una pdgina luzca bien si no se presta
para ser leida con facilidad, si el acomodo de los elementos causa confusion, si no se
entiende el orden de las partes, etcétera.

12. ;Cual es el perfil de una figura como el ilustrador en Ediciones El Naran-
jo?, ccudles sus alcances en cuanto a las decisiones en los productos?

En El Naranjo el ilustrador es un autor, con la misma capacidad creativa que el escritor
y por eso tiene un poder de decisién importante en su dmbito, aunque siempre el edi-
tor trabaja de la mano con €l para que nunca se pierda de vista el libro como un objeto
integrado, en donde texto, imdgenes y el trabajo editorial den por resultado un nuevo
producto, diferente a sus partes.
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13. En el caso especifico, ¢cuil es la informacion o los supuestos de los que
partiria el editor con respecto al lector para intervenir en el proyecto?

Que es un lector con cierto destreza para comprender metiforas, para hacer una
lectura paralela de los grafismos integrados al texto, que le interesan los temas
desarrollados en el poema y que es capaz de entenderlos tanto emocional como
intelectualmente.

14. ¢Realiza Ediciones El Naranjo algun tipo de investigacién de los lecto-
res? De ser asi, scudles son los métodos o los instrumentos que emplea?, y en
el caso especifico ¢cuiles fueron los supuestos centrales para proceder con la
investigacion y la ejecucion del proyecto?

En el caso de este libro partimos de nuestro propio interés en la obra, pues se publica
lo que en verdad logra de conocer la carencia que hay en el mercado editorial mexica-
no de libros de poesia de autores nacionales y de la necesidad de fomentar la lectura
de este género literario entre el pablico infantil y juvenil, pues estoy convencida de
que es fundamental para estimular la imaginacién y la creatividad.



