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INTRODUCION

Os estudos sobre o libro-obxecto dende diferentes perspectivas e
enfoques foi en aumento nos tltimos anos. Ao mesmo tempo, o libro
de artista tamén espertou o interese de moitas persoas provenientes de
distintas areas, como a arte, o desefio, a educacidén ou a literatura.
Quizais estamos ante dous formatos en auxe, caracterizados por unha
natureza hibrida e dificil de rastrexar, en constante cambio e cun alto
grao de experimentalidade. Ou quizais estamos ante un mesmo
obxecto que intenta facerse pasar por obra de arte, mais tamén por
libro. Un artefacto cultural que racha coas barreiras que durante moito
tempo mantiveron os distintos medios artisticos de maneira illada, que
precisa dunha aproximacion transversal e periférica, prestando
especial atencién as marxes de cada sistema implicado.

En efecto, libro-obxecto e libro de artista son dous conceptos
que se empregan moitas veces como sinénimos porque a arte esta
presente neles. Para intentar profundar no cofiecemento deste campo
e das obras que con el se vinculan, o presente monografico recolle
diversos estudos que tefien como fio condutor as relacions entre arte e
literatura. Asi, preténdese entender cales son as caracteristicas que
diferencian o libro-obxecto do libro de artista, mais tamén interesan os
puntos de converxencia, como pode ser a presenza da arte ou de
estratexias mecanicas que aumentan a interactividade deses produtos
culturais, aqueles aspectos que tecen pontes e abren camifos para o

estudo de vellas e novas propostas.




O volume estd composto por trece traballos divididos en dous
bloques. O primeiro deles, de caracter contextualizador, esta composto
por dous estudos tedricos que serven de entrada 4 tematica escollida.

Para comezar, Guillermo Calvifio-Santos e Juan Luis Lorenzo-
Otero realizan un traballo titulado «El Libro-Objeto y el Libro de
Artista en la Cultura Visual Contemporanea: el manga japonés y el
fotolibro como alternativas poéticas». Os autores explican que o
obxecto libro xa non s6 é concibido como un soporte que serve para
conter informacién, senén que suscita unha interaccién artistica a
través da cal é interpretado, manipulado, transformado e cambiado
con finalidades estéticas e artisticas. Con isto en mente, no artigo
céntrase na exploracion de dutias manifestacions culturais que
utilizaron este soporte material para xerar os seus propios artefactos
artisticos: o fotolibro e o manga xaponés.

De seguido, o segundo estudo, asinado por Olalla Cortizas
Varela e titulado «Libro de artista vs. Libro-obxecto», ofrece un
achegamento dende as Belas Artes a ambos os dous conceptos, tendo
en conta a maneira na que se interrelacionan e se resignifican, asi como
os debates que xorden arredor deles e que afectan a distintos ambitos,
entre eles o educativo.

No segundo bloque atdépanse os once traballos restantes. O
primeiro deles, asinado polos docentes e investigadores da area de
didactica da educacién artistica Vicente Blanco, Salvador Cidréas e

Estella Freire, tittlase «Outros formatos para contarnos: da caixa conto




ao conto en tres actos». Nel presentan varias experiencias derivadas do
seu traballo como docentes que parten das posibilidades de diferentes
formatos narrativos e visuais, asi como da hibridacién das diferentes
técnicas que empregan, para facer xurdir novas formas de contar(nos)
e desenvolver a capacidade creativa de transformar aquilo que se
considera cuestionable.

Partindo do potencial creador da simbiose do libro informativo
e da arte, Maria ]J. Caamano Rojo, Montse Pena Presas e Juan Senis
Fernandez asinan o traballo «Cuando el medio forma parte del
mensaje: las obras de no ficcién sobre arte de Patricia Geis», centrado
na figura dunha das autoras mais prolificas do panorama ibérico na
creacion de libros-obxecto. En concreto, analizan a proposta de lectura
realizada por Geis nas obras da serie jMira qué artista!, nas que integra
datos biograficos e claves artisticas dalgtins dos creadores mais
singulares da historia da arte, e que utilizan diferentes técnicas
vinculadas coa enxefaria do papel para o seu desefio.

Virginia Calvo Valios mantén a esencia do volume co seu
traballo «Fragmentos de mis pensamientos de Kvéta Pacovska: una teoria
sobre la creacion de libros infantiles en el libro objeto», onde parte da
obra da artista checa para explorar a teoria sobre a arte de facer libros
infantis, da que destaca as posibilidades resultantes da integracion das
Belas Artes no artefacto obxectual.

A continuacidn, recéllense tres traballos centrados na analise de

distintas obras mediante as que as stias autoras achegan novas




perspectivas ao debate proposto no volume. En primeiro lugar, Mar
Fernandez-Vazquez, en «Piso el barro, barro el piso, un «peculiar» libro
de artista» achégase a unha mostra representativa de certas obras do
historietista e ilustrador Juan Berrio, que a investigadora vincula co
concepto de libro de artista.

De seguido, Carmen Ferreira Boo, experta en literatura de
tradicion oral e as stas reescrituras, asina «Caperucita Roja, libro-arte
y libro-objeto: nuevos caminos para viejas historias», onde retoma este
famoso conto da tradicion oral en distintos formatos que responden a
(re)interpretacion e (re)creacién plastica da historia.

A doutora Diana Maria Martins firma o traballo «Entre o
poético e o ludico: Poeme en jaune e Le biicheron, le roi et la fusée, de Lucie
Félix», onde explora e reflexiona sobre as principais singularidades da
producion da creadora francesa, entendida como un universo editorial
experimental e artistico integrado por artefactos dirsuptivos.

Pola sua parte, Isabel Mocifio-Gonzalez e Eulalia Agrelo-Costas
atrévense cunha obra cun alto grao de experimentalidade a partir da
que artellan a sta achega, titulada «O universo poético (a seis mans)
dun libro de artista: Porque te quero, de Baldo Ramos». As autoras
evidencian que aspectos como a materialidade, as técnicas artisticas ou
a disposicion e relacion dos elementos iconico-verbais da proposta do
poeta e artista plastico galego condicionan a experiencia lectora e

animan a unha exploracién mais profunda. Con este proposito,
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realizan un estudo comparativo entre a edicion de cardcter comercial e
outra realizada polo propio autor.

Diana Navas retoma o fio condutor do monografico e intenta
diferenciar os conceptos de libro-obxecto e libro de artista a partir da
producion dun artista concreto en «Livro-objeto, livro de artista? A
producdo contemporanea brasileira de Gustavo Piqueira». A autora
destaca que o estudo da multiplicidade de linguaxes que se integran
na creacion das obras dirixidas a infancia e a xuventude non foi moi
explorada ainda no contexto brasileiro, polo que a diferenciacién do
libro obxecto e o libro de artista se presenta ainda como un gran reto.
Por isto, Navas realiza un estudo de duas obras de Piqueira que lle
permiten discutir a maneira na que desafian a critica e parecen escapar
a calquera categoria preestablecida mediante unha gran variedade de
estratexias.

No caso de Ana Margarida Ramos, unha autora de referencia
no desenvolvemento dos estudos sobre o libro-obxecto, aposta por
unha aproximacién a tematica dende os puntos de converxencia. No
seu traballo, titulado «Das artes tradicionais ao livro de artista: desafios
contemporéanos do livro-objeto», a autora reflexiona sobre a forma na
que propostas contemporaneas destinadas ao publico infantil,
vinculadas co formato dos libros-obxecto e dos albums ilustrados,
revisitan e recrean tradicions artisticas do pasado, mais mediante a sia
reconfiguracién para novos publicos e grande afinidade co universo

do libro de artista.
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Para seguir enriquecendo a pluralidade de aproximaciéns do
volume, Marta Sampériz Hernandez céntrase nos procesos de
recepcion lectora en «La ingenieria de papel como recurso atractivo y
objetual en la lectura del libro ilustrado de no ficciéon». A docente e
investigadora aposta polo estudo do tratamento da informacion e das
estratexias mecdnicas, presentes na producién actual de libros
ilustrados de non ficcién, para indagar na maneira na que estas obras
contribtien a captacion da atencién do lector e ao incremento do seu
nivel de involucracion na lectura.

Finalmente, Cldudia Sousa Pereira, no lugar de aproximarnos a
unha resposta, fai xurdir ainda mais preguntas nun estudo arredor
dunha proposta controvertida que enriquece o debate realizado sobre
o fio condutor do volume. En «Espago urbano e decadéncia:
improvaveis musas contemporaneas de um flip-book» retoma a idea do
libro de artista como artefacto que aproveita os recursos materiais para
explorar a tridimensionalidade precisa dun lector creativo e
participativo. Para dar conta disto, analiza a obra Merda, do portugués
Alexandre Estrela, estabelecendo unha relacion coa novela cldsica The

Catcher in the Rye, do americano J. D. Salinger.

Rocio Garcia-Pedreira, Juan Luis Lorenzo-Otero e Carmen
Franco-Vazquez (Coords. )

12



BLOQUE I







El Libro-Objeto y el Libro de Artista en la
Cultura Visual Contemporanea: el manga

japonés y el fotolibro como alternativas
poéticas

Guillermo Calvirio-Santos e Juan Luis Lorenzo-Otero

Universidade da Coruiia

Resumen

Hoy en dia, el libro se ha
convertido en un objeto de
coleccionismo y prestigio.
Una situacion derivada de
la alfabetizacion de la
sociedad y de una cultura
mas  democratica.  Sin
embargo, también se ha
transformado en un objeto
de interaccion artistico. Ya
no es sélo un soporte que
sirve para contener
informacién, sino  que
también es susceptible de
ser interpretado,
manipulado, transformado
y cambiado con finalidades
estéticas y artisticas. Esto
supone una apertura de su

Abstract
Today, the book has become
a collector's item and an
object of prestige. A situation
derived from the literacy of
society and a
democratic

more
culture.
However, it has also become
an  object of artistic
interaction. It is no longer
just a medium that serves to
contain information but is

also susceptible to being

interpreted, manipulated,
transformed and changed for
aesthetic and artistic
purposes.  This  means
opening up its meaning to
new fields of art and
knowledge, allowing its
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significado hacia nuevos
campos y de
conocimiento, permitiendo
que su soporte pueda
acoger a otras
manifestaciones culturales y
patrimoniales. Por todo ello,
observar lo que
comprendemos que es un

artisticos

y tras
libro, sus  principales
caracteristicas, y la
naturaleza del debate libro
de artista vs. libro objeto,
nos centraremos en ver dos
manifestaciones culturales
contemporaneas que han
utilizado  ese  soporte
material para generar sus
propios artefactos artisticos
como es el caso de la
fotografia y del cémic.

Palabras clave

Libro de artista, libro-objeto,
fotolibro,
patrimonio cultural.

manga,

16

medium to accommodate
other cultural and heritage
manifestations. For all these
reasons, and after looking at
what we understand a book
to be, its main characteristics,
and the nature of the artist's
book vs. object book debate,
we will focus on two
cultural
manifestations that
used this material support to
generate their own artistic

contemporary
have

artefacts, such as
photography and comics.
Keywords

Artist's book, book-object,
photobook, manga, cultural
heritage.



Introduccion

Esta investigacion busca responder a la dicotomia libro de artista vs
libro-objeto que, tradicionalmente, se lleva discutiendo al respecto de
la naturaleza de ambos artefactos culturales. Definir, o simplemente,
aclarar conceptos propios de realidades culturales, artisticas o
creativas, de por si, ya es dificil, mas si cabe cuando son fronterizas y
sus limites se tocan y entrelazan constantemente. Por ello, en las
siguientes pdginas no buscamos realizar una definicidon per se, sino
mas bien plantearnos una serie de preguntas sobre la naturaleza de
estas modalidades creativas y sus principales caracteristicas. En este
sentido, y tras una contextualizaciéon hacia el soporte «libro»,
presentaremos nuestras apreciaciones sobre los limites del debate
indicado -libro de artista vs libro-objeto— para posteriormente analizar
la naturaleza de dos manifestaciones artisticas que pueden situarse en
los limites de estas categorias conceptuales, ampliando asi la
controversia al respecto de ambos términos. Tras ello, presentaremos

unas breves conclusiones.

Artefactos paralelos: Ideas y conceptos relevantes alrededor de la
dicotomia entre el libro de artista y el libro-objeto

El libro es un soporte de prestigio. Desde que surgen los estudios
literarios, el libro se ha convertido en un elemento de coleccionismo y
de prestigio social. Pero también ha tenido una prolifica relacién con

el mundo del arte y de la historia del arte. Si no fuese por el famoso De
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architectura! de Marcus Vitruvius Pollio, muchos de los conocimientos
sobre arte clasico y antiguo se habrian perdido. Por otro lado, desde la
Edad Media, y por medio de las miniaturas medievales y los codices
monasteriales, el arte y la escritura se encontraron vinculados en un
Unico soporte. Una situacion que también se dio con la aparicién de la
imprenta y los libros ilustrados, el germen del periodismo y las
fotografias que acompanaban las noticias, o el nacimiento del cdmic
con su peculiar lenguaje icono-textual. A causa de ello, la relacién de
arte y libro ha perdurado en el tiempo en multitud de férmulas
creativas como la fotonovela? el fotolibro3, el album#4, la novela
grafica’ y un largo etcétera. De entre todas ellas, las que nos atafie en
estas paginas son dos en concreto: el libro de artista y el libro-objeto.
Pero antes de poder empezar a comentarlas, hay que presentar

qué es un libro. En una definiciéon muy basica sobre el concepto libro,

1 Es el tratado sobre arquitectura mas antigua que se conserva. Su fecha se sittia ca. Siglo
I a.C. Su importancia fue capital para los artistas renacentistas, convirtiéndose en la
referencia principal de la arquitectura y urbanismo greco-latino desde entonces. Del
original solo han permanecido los textos.

2 Narracion en fotografias. Enlazada en su origen con el cine y el comic. Tiene una gran
tradicion en paises como Italia y México.

3 Tipo de publicaciéon creada con la finalidad de contar una narracién por medio de una
narrativa visual fotografica. Puede versar sobre un tema concreto, sentimiento o
reflexion.

4 Libro en blanco, cuyas hojas se llenan con breves composiciones literarias, sentencias,
maximas, piezas de musica, etc. También se utiliza este término para denominar el
formato de ediciéon de comic en tapa dura que suele compilar una aventura aparecida
previamente en una revista. En origen aparece en los paises francéfonos.

5 Término reciente que designa a un coémic publicado en formato libro, con muchas
paginas y supuestamente dirigido a un publico adulto.

18



tendriamos que el mismo se compone de dos elementos
fundamentales: en primer lugar, una serie de hojas que suponen el
formato del objeto en cuestion; y, en segundo lugar, una informacién
textual y/o grafica, que es donde se sitta el contenido. Por lo tanto,

todo libro surge de la combinacion del formato y el contenido (Fig. 1).

Fig. 1. Esquema de formato de un libro

formato

LIBRO = follas + informacién textual e/ou grafica

contido

Autor: Guillermo Calvino-Santos

Como consecuencia de esto, una definicion general y amplia del
concepto de libro podria ser: Objeto que contiene informacion escrita
o visual, organizada en paginas y generalmente encuadernadas, que
cumple la funcién de transmitir conocimiento, contar historias,
explicar un proceso de creacion literaria o artistica, entretener y

preservar la cultura de una sociedad.
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En cuanto al formato, hay que destacar la gran variedad que
existe al respecto. Cuando hablamos de hojas, encontramos una
multiplicidad de formas que han ido evolucionando desde los origenes
de la historia de la humanidad en funcion de la tradicion cultural y los
materiales y técnicas disponibles. A causa de ello, y aunque hoy en dia
se hable de desde una perspectiva tradicional y occidentalizante, hay
que destacar todos los tipos de soporte que el ser humano ha utilizado
como férmula comunicativa y que se pueden enlazar con la definicién
expuesta con anterioridad.

De esta manera, a la hora de hablar del soporte, y tal y como ya
hemos indicado, podriamos hablar de que un libro puede poseer (Fig.
2) cubiertas (rigidas o blandas), ser desplegable en acordedn,
poseerhojas sueltas, tener distintas formas a las tradicionales (A4 o A5)
y con partes recortadas, poseer distintas carpetas, tener forma de caja,
ser desplegable circular, con encuadernacién en distintas formas
(espiral, canas, garras, o anillas), forma de papiro egipcio, huesos
tallados, tablas babildnicas, tener cubiertas y sobrecubiertas, tener
papel japonés o indiano, poseer distintas miniaturas, diferentes
formatos de tamano, y, en la convergencia digital actual, ser un libro
electrénico o un audiolibro, entre muchas otras acepciones. Esto solo
viene a redundar en que el término libro es un concepto heterogéneo
que permite incluir bajo su etiqueta multiples manifestaciones de la

cultura y del arte.
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Fig. 2.

Formato

Cubertas rixidas

Cubertas brandas

Libro despregable ou pop-up
Libro despregable en acordeon
Libro de follas soltas

Libro con formas ou recortes
Libro con lapelas

Libro en caixa

Libro despregable circular
Libro encadernado en espiral, canas,
garras, peites ou anéis

Papiros exipcios

Osos tallados

Taboas babilénicas

Capas e sobrecapas

Area de encaixe ou canaleta
Nervos

Requife, transfil ou sobrecabeceado
Papel xaponés

Papel indiano

Coiro de porco

Coiro marroquino ou ruso
Miolos

Tipos de formato de libros

Lombarda

Cadernos

Guardas

Cortes

Corondéis e pontusais
Miniaturas

Sexagésimo quarto (64mo)
Quadragésimo oitavo (48mo)
Trigésimo segundo (32mo)
Décimo oitavo (18mo)
Décimo sexto (16mo)
Duodécimo (12mo)

Qitavo coroado (8vo)
Qitavo

Qitavo Médio (8vo)

Oitavo Real (8vo)

Super Oitavo (8vo)

Oitavo Imperial (8vo)
Quarto (4to)

Félio (Fo)

Folio elefante (Fo)

Folio Atlas (Fo)

Folio Duplo Elefante (Fo)

Libro electrénico
Audiolibro

Autor: Guillermo Calvino-Santos

Esta heterogeneidad no es solo conceptual, sino que también
cultural y/o geografica. Un claro ejemplo de variedad en el soporte
proviene del continente asiatico, especialmente de Japdén, donde existe
una prolifica cultura editorial que ha aglutinado multiples formas de
denominacion para distintos soportes bibliograficos que se han
convertido en formatos popularizados en occidente desde la década de

1980. En este caso, tenemos los tankobon®, los kanzeban?, otro término

¢ Tomo recopilatorio de manga, de cuidada presentacién y papel de buena calidad, tras
haber aparecido en una revista. Normalmente se edita en tapa blanda; ocasionalmente
aparecen en ediciones cartoné

7 Término japonés para denominar un tomo recopilatorio de tirada limitada y edicién de
lujo, en formato A5. Actualmente se utiliza con asiduidad para la recopilaciéon de
capitulos manga previamente publicados en revistas y que con anterioridad se habian
recopilado en formato tankobon.
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manga?, los ehon®, chirimen-bon'®, kusumada-bon™, o los accordion-fold
(orihon)2 (Fig. 3). La proliferacion de la cultura nipona en occidente
después del desembarco del anime® en las tltimas décadas del siglo
XX (Berndt, 1996; Moliné, 2002; Santiago, 2010) ha provocado que casi
todos estos formatos sean de conocimiento popular en la juventud y se

hayan asentado entre el gran publico.

8 Literalmente, «imagenes a pesar de si mismas». Término acufiado en el siglo XIX por
el pintor Katsushika Hokusai. Denominacién que recibe el comic en Japon. Posee unas
connotaciones muy particulares, debido a la tradicién cultural. Manga es cualquier
cOmic realizado en Japon, sea cual sea su género o tematica.

9 Término japonés para referirse a los libros ilustrados que contenian grabados ukiyo-e.
Fueron un formato editorial muy popular durante los periodos Edo y Meiji.

10 Formato japonés de libros realizados con papel japonés y que contenian texto e
imdgenes. Se utilizaba este término antes de que se recopila el texto en un formato mas
tradicional.

11 Artefacto artistico japonés realizado con papel. Se utiliza para el kirigami, una forma
de origami.

12 Formato de cddice tradicional japonés. Se le considera el precursor de los formatos
bibliograficos japoneses. Su estructura se asemeja a la de un acordeoén, desplegandose
de forma horizontal.

13 Se usa en japonés para designar al cine de animacioén en general, pero fuera de Japon
se emplea como sinénimo de animacién japonesa en todos sus formatos, ya sea pelicula
para cine, serie de television u OVA.
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Fig. 3. Formatos bibliograficos japoneses
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acordedn. E comin en libros de arte, poesia e caligrafia,

Firoku [pequenos libros, tarxetas ilustradas, adhesivos ou
outros obxectos relacionados cunha publicacion]

Autor: Guillermo Calvino-Santos

¢De qué hablamos cuando nos referimos al concepto de un
libro-objeto? ;Cual es su naturaleza artistica? ;Se diferencia del libro
de artista tradicional? Tradicionalmente, se entiende a éste ultimo
como una obra de Arte, realizada en su mayor parte o totalmente por
un artista plastico. Sin embargo, cuando hablamos de un libro-objeto
lo hariamos sobre un objeto tridimensional que incorpora elementos
visuales, estructurales y materiales. Esto supone que el propio
concepto y objeto se entronque con la naturaleza de la escultura, pero
manteniendo elementos propios del arte plastico, la pintura, la
ilustracion y la literatura. Su principal caracteristica: crear una
experiencia estética y tactil diferente y tinica. Se constituye entonces

como un elemento conceptual y artistico que desafia las convenciones
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tradicionales de la forma y la estructura y que puede incorporar
diversos elementos interactivos como pestanas, pop-ups,
compartimentos, huecos, rupturas, etcétera, que los propios lectores y
lectoras descubren por medio de su manipulacién. Su legitimacién
artistica también proviene del lugar donde se exponen, como las
galerias de arte o el museo, yendo asi mas alla del espacio tradicional
de la libreria o la biblioteca donde, habitualmente, se exhiben los libros.
Por lo tanto, si marcamos unas pautas caracteristicas de este
artefacto artistico serian (Fig. 4):

— se trataria de un libro para mirar u observar,

— siendo una obra concebida por el artista para que sea un libro
de artista,

— es un producto intermedia que transita por distintos géneros
en los que caben muchas otras cosas,

— es una obra de arte realizada por artistas plasticos, artistas
visuales o poetas que utilizan el medio «libro» como forma de
expresion,

— el libro es intimo, ocupa poco espacio y es transportable,

— no es un libro de arte,

— no es un libro sobre arte,

— esen si mismo una obra de arte.
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Fig. 4. Caracteristicas de un libro de artista

E un libro para mirar

Obra que coa intencionalidade do artista de que
sexa un libro de artista

E un produto intermedia entre distintos xéneros
no cal cabe moitas cousas

E unha obra de arte feita por artistas plasticos,
artistas visuais ou poetas e que utilizan
o medio libro como forma de expresion

0 libro é intimo, ocupa pouco espazo e transportable
Non € un libro de arte
Non é un libro sobre arte

E en si mesmo unha obra de arte

Autor: Guillermo Calvino-Santos

Autores que utilizan el libro de artista o el libro-objeto

A lo largo de los afios, multitud de artistas han trabajado el libro de
artista o el libro-objeto. De origenes y formacion dispares (fotdgrafos,
performadores, idedlogos, tedricos, pintores...), de todo tipo de
corrientes  artisticas  (constructivistas, surrealistas, cubistas,
conceptuales, postconceptuales...), han trabajado estos modelos
creativos, aportando sus particulares puntos de vista al debate, y
ampliando las miras de ambos conceptos mas alla de sus origenes. De
esta manera, podemos indicar que Mallarmé, Apollinar, El Lissitzky,
Francis Picabia, Dieter Rot, Beuys, Brossa, Cage, Lewitt, Edward
Ruscha, Pablo Palazuelo, el Equipo Cronica, Joan Fontcuberta, Jordi

Colomer, Marti Manen, Ximena Pérez, Glenda Ledn, Concha Jerez,
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Suso33, Margarita Rubio, Sigilosamente accidén colectiva, Isabel
Cuadrado, Tonia Trujillo, S.T. Libro Objeto, Yolanda Pérez Herreras,
Marta Aguilar, Javiera Pintocanales, Pepe Murciego y Diego Ortiz,
Santiago Sierra, Olafur Eliasson, Eugenio Granell, Marta Cardenas,
José Freixanes, Angel Orcajo, Bonatti, Luis Pérez Minguez, E.
Brinkman, Alfredo Alcain, Mario Merlino, Roberto Gonzalez
Fernandez, Paz Muro, y un largo etcétera, han trabajado estos géneros
y ampliado sus conceptos y puntos de mira mas alld de su origen y

localizacion.

Fig. 5. Artistas que han utilizado el libro de artista o el libro-objeto

ARTISTAS

Mallarmé Mart{ Manen Santiago Sierra
Apollinar Ximena Pérez Olafur eliasson

El Lissitzky Glenda Ledn Eugenio Granell
Francis Picabia Concha Jerez Marta Cardenas
Dieter Rot Suso33 José Freixanes
Beuys Margarita Rubio Angel Orcajo
Brossa Sigilosamente accion colectiva Bonatti

Cage Isabel Cuadrado Luis Pérez Minguez
Lewitt Tonia Trujillo E. Brinkman
Edward Ruscha S.T. Libro Objeto Alfredo Alcain
Pablo Palazuelo Yolanda Pérez Herreras Mario Merlino
Equipo Cronica Marta Aguilar Roberto Gonzalez Fernandez
Joan Fontcuberta Javiera Pintocanales Paz Muro

Jordi Colomer Pepe Murciego y Diego Ortiz

Autor: Guillemo Calvifio-Santos
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Confusion terminoldgica: ;qué es? ;Como los reconocemos?

Precisamente, esta proliferacion artistica alrededor de un objeto como
el libro ha provocado que surja una evidente confusién metodologica.
Cuando uno habla de un libro de artista o de un libro-objeto provoca
una confusion en quien lo escucha, sea o no profano en la materia.
Como consecuencia de esto, han surgido numerosos términos que se
imbrican de una u otra manera con estos otros dos, ya de por si
tremendamente complejos y dificiles de definir. Se presentan como
intercambiables términos como: Libro-arte, libro-montaje, libro-
reciclado, libro intervenido, libro de ejemplar tnico, libro seriado,
libros de viaje, libros conceptuales, libros minimalistas, libros moviles,
libros combinatorios, libros-juego, libros xilograficos, libros grabados,
libros constructivistas, mail art, libros encontrados, poesia visual, libro
espacial, libro expandido, fotolibro, revista ensamblada, revista
intervenida, libro seriado, libros de inventario, técnicas mixtas (en las
que se combinan litografia, xilografia, calcografia, dibujo, fotografia,
poesia, u objetos), cajas-libro, u obra hibrida (Fig. 6), entre cualquier
otro concepto que se nos pueda ocurrir con la finalidad de ser original
y separarnos de los términos anteriormente descritos. Una situacion
que sdlo hace que sea mas dificil poder definir el concepto de libro-

objeto o el de libro de artista.
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Fig. 6. Términos relacionados con la dicotomia libro de artista vs

libro-objeto

CONFUSION TERMINOLOXICA

Libro-obxecto Libros constructivistas

Libro de artista Mail art

Libro-arte Libros atopados

Libro-montaxe Poesia visual

Libro-reciclado Libro espacial

Libro intervido Libro espandido

Libro de exemplar Gnico Fotolibro

Libro seriado Revista ensamblada

Libros de viaxe Revista intervida

Libros conceptuais Libro seriado

Libros minimalistas Libros de inventario

Libros moviles Técnicas mixtas [litografia, xilografia, calcografia,
Libros combinatorios debuxo, fotografia, poesia, obxectos...]
Libros-xogo Caixas-libro

Libros xilograficos Obra hibrida

Libros grabados

Autor: Guillermo Calviho-Santos

:Qué entendemos por un libro de artista o un libro-objeto?

Todo lo anterior nos sittia ante una duda por resolver, y que hasta
ahora no hemos vislumbrado todavia, ;qué condicién debe tener un
libro para ser un libro de artista o un libro objeto? Hasta ahora hemos
observado como estos dos conceptos sirven como un cajon desastre
donde todo puede coexistir. Hemos visto como un libro de artista o un
libro objeto puede tener texto, paginas, imagenes, palabras, forma de
libro, narracién, y una enorme lista de objetos de cualquier indole o
condicién. Esto nos sittla ante un paisaje enmaranado que genera

debates aridos, complejos e interesados porque estos conceptos hacen
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referencia a un producto de la cultura de masas. Como indicaba ya

Walter Benjamin:

En efecto, cuando el surgimiento de la fotografia —el primer método
de reproduccién verdaderamente revolucionario (simultaneo a la
irrupcion del socialismo) — mueve al arte a detectar la cercania de la
crisis, que pasados otros cien afios se ha vuelto imposible ignorar, éste
reacciona con la doctrina de ['art pour l'art, que es una teologia del
arte. De ésta derivd entonces directamente una teologia negativa,
representada por la idea de un arte puro, que rechaza no sélo
cualquier funcién social del mismo, sino incluso toda determinacién

que provenga de un asunto objetivo. (2003, p. 50)

Por lo tanto, cuando nos enfrentamos a este debate
terminolégico lo hacemos de la misma manera que los artistas de
vanguardia se planteaban la propia naturaleza del arte. Una
convergencia que se acentia desde nuestra perspectiva
contemporanea y de convergencia cultural y artistica. Nos movemos
en la cultura de masas, hoy mas que nunca, y por ello debemos asumir
sus valores de contemporaneidad y de heterogeneidad, tal y como

indicaba Umberto Eco a mediados del siglo XX:

No es cierto que los medios de masa sean conservadores desde el
punto de vista del estilo y de la cultura. Como constituyentes de un

conjunto de nuevos lenguajes, han introducido nuevos modos de
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hablar, nuevos giros, nuevos esquemas perceptivos (basta pensar en
la mecanica de percepcion de la imagen, en las nuevas gramaticas del
cine, de la transmisién directa, del comic, en el estilo periodistico, ...).
Bien o mal, se trata de una renovacion estilistica que tiene constantes
repercusiones en el plano de las artes llamadas superiores,

promoviendo el desarrollo. (1984, pp. 56-57)

Y en esto es en lo que se basa la aparicion de nuevos soportes
artisticos y culturales como el libro de artista y el libro objeto. Se trata
de romper con los modelos tradicionales para generar nuevos espacios
de comunicacion artistica en la linea de las manifestaciones
renovadoras que caracterizan al arte contemporaneo en los que
dominan las corrientes experimentales, hibridas, contestatarias y
expandidas. Y, sin embargo, ;no existe también una exclusividad a la
hora de entroncarlos solo con un modelo cultural, aunque sea
heterogéneo y diverso? ;No hay otros formatos que beben de lo mismo
que hemos observado hasta ahora pero que no se contemplan dentro
de este concepto y modelo? ;Existen otras manifestaciones artisticas o
narrativas que también podriamos asumir dentro de estas categorias?
Como respuesta a estas preguntas, a continuacidn, presentaremos un
espacio de debate y reflexion alrededor de dos manifestaciones
artisticas contemporaneas como pueden ser el cémic y la fotografia,

reflexionando sobre su naturaleza icénico-artistica y su prolifica e
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importante relacion con el formato libro, con la finalidad de ampliar el
debate sobre los términos de libro de artista y de libro-objeto.
El comic. Objeto artistico-cultural, ;pero también libro de artista? ;Y
libro objeto?
Comic', manga, bandeé dessinné's, manwha's, quadriiiosV’, fumetti's,
historieta!?, novela grafica, y un largo etcétera, son términos
relacionados con una misma manifestacion cultural que usa la
narrativa en imagenes dibujadas y el soporte de un libro. Tal y como
han atestiguado investigadores como Gubern (1972, 1997), Eco (1984),
Moix (2007), Ramirez (1997), o Gil y Segado (2011), el comic ha sido
uno de los principales agentes creativos del siglo XX.

Cuando hablamos de cOmic, lo hacemos sobre una forma
artistica y comunicativa que combina en su estructura imagenes fijas y

texto, siendo su forma de representaciéon fundamental a modo de

14 Término usado originalmente para denominar al medio en los Estados Unidos,
seguramente porque sus primeras aportaciones estaban bafiadas de satira o humor. Se
ha importado la palabra y se usa, no ya sélo para definir a las historietas procedentes de
Estados Unidos, sino para referirse al medio, procedan de donde procedan las obras. Por
extension se refiere también por comic a la publicacién en formato papel que alberga
historietas.

15 Término con el que se denomina al comic franco-belga. Se caracteriza por el uso del
formato album como férmula bibliografica basica.

16 Término que se utiliza en Corea para denominar al cdmic. Es la cuarta industria
cultural de comic a nivel mundial, solo por detras de Japon, Francia y Estados Unidos.
17 Concepto con el que se denomina al comic en los paises de lengua portuguesa.

18 Concepto con el que se denomina al comic en los paises de lengua italiana.

19 Es la palabra por la que se conoce el comic en Espafia y en Latinoamérica. Su origen se
debe a que las primeras historietas eran de una pégina, o sea, que eran historias
pequefias, «<historietas».
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vifetas. Esta concepcion del comic es bastante simple para comprender
la naturaleza de un medio que, como otros coetaneos a él, ensefan a la
vez que narran, y que por consecuencia provocan un solapamiento de
atribuciones entre los coédigos iconograficos y los codigos diegéticos
(Gasca y Gubern, 2011).

Esto hace que debamos detenernos, momentaneamente, en una
cuestion fundamental: los comics utilizan el lenguaje visual, y por lo
tanto debe observarse desde ese punto de vista. Esto supone que,
cuando se analiza, hay que realizarlo desde wuna estructura
arborescente en varios niveles: una parte grafica, que se basa en las
lineas y formas, que transmite mensajes y significados; una estructura
de navegacion, que sirve de secuencia por medio de vifietas e indica el
inicio de la secuencia y la forma de avanzar por la misma; una
estructura conceptual, que transmite significados por la identificacion
visual del elemento representado y por los conocimientos adquiridos
por convencioén cultural; y por ultimo, una estructura espacial, donde
se combinan todos estos elementos (Bordes, 2017). Esto supone que
todo comic se encuentre supeditado a las ilustraciones que parte de él.
Sin comprender estos elementos, no se puede observar toda la
naturaleza léxico-semantica del cdmic o su significacion.

Utilizando muchos de los formatos editoriales que hemos
expuesto con anterioridad (album, tankobon, novela), el comic ha
proliferado en el soporte bibliografico y posee muchas de las

caracteristicas artisticas expresadas con anterioridad: refleja la
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creatividad de un autor o autores, tiene una funcion narrativa, se ha
expuesto en los museos, tiene su propio lenguaje artistico... Por lo
tanto, ;podria incluirse dentro de la terminologia que hemos
presentado con anterioridad? ;Cuando hablamos de comic lo hacemos
sobre un libro de artista? ;Se trataria de un libro-objeto?

Es evidente que hablar de un cémic es hacerlo de un arte
narrativo que se asienta en la combinacién del texto y la imagen para
contar una historia o acontecimientos. Su lenguaje es una de las piezas
angulares que asientan al medio. Roman Gubern (1972), incide en que
el cémic se presenta como una: «Estructura narrativa formada por la
secuencia progresiva de pictogramas, en los cuales pueden integrarse
elementos de escritura fonética» (p. 107). Juan Antonio Ramirez (1997)
también presenta una clara definiciéon de la historieta, en donde se
preocupa por su cardcter masivo e industrial. Para él, el comic seria:
«Un relato icénico-grafico o iconogréfico-literario destinado a la
difusién masiva en copias mecanizadas idénticas entre si, sobre
soporte plano y estatico, y cuyos cddigos (iconico y eventualmente
literario) tienden a integrarse en sentido diegético-temporal» (p. 198).
Estos autores inciden en la importancia de la narracion en el comic —
sea por medio de la secuencia de imagenes o por el texto que las
acompafia—, configurando un medio tinico en el que imagen y texto se
combinan en una forma narrativa. La historieta aparece como un
medio icénico que amalgama elementos de la pintura (por medio de

imagenes estaticas y fijas), el cine (a través de imagenes
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temporalizadas y moviles) o el teatro (por su teatralidad y marcada
puesta en escena). Y todo ello dentro de un soporte claro: el libro. Y
basandose en una estructura secuencial. Tal y como nos indica José

Andrés Santiago:

La secuencia es el concepto fundamental en torno al cual se estructura
un libro. La secuencia se define como continuidad, como la sucesion
ordenada de diferentes elementos que guardan relacion entre si. La
secuencia de espacios en el libro de artista determina la temporalidad
de éste, esto es, el ritmo en el que progresa y se desarrolla la obra. La
secuencia define, en ultimo extremo, la marcha armoénica de la
misma. En el libro de artista, el autor define la secuencia, diferente y
Unica para cada obra, y anticipa e incorpora en ésta, las variables que
el espectador/lector/actor introduce en la misma, como veremos a

continuacién. (2017, p. 83)

Esto nos sitta en una disyuntiva. Por un lado, podemos
aceptar que un comic en formato libro se aproxime, o incluso sea, un
libro de artista. Incluso podriamos aceptar que, segin sus formas,
composicidn, tirada... pueda ser un libro objeto. Pero, ;qué pasa con
una serie que se componga de 100 o mas tomos tankobon? Como ya
hemos indicado, desde las dos tltimas décadas del siglo XX, la cultura
de Asia oriental se ha distribuido con facilidad por occidente,
especialmente en lo que a la cultura japonesa se refiere. El

mangajaponés se ha convertido en el producto bibliografico mas
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vendido dentro de la industria del comic mundial, y que en Japon se
ha utilizado como la imagen cultural por antonomasia que de un pais
como Japdn, cumpliendo funciones artisticas, ludicas y pedagdgicas
(Lorenzo-Otero, 2018). Segtin la tradicion nipona, un manga puede
ocupar miles de paginas, realizadas siempre por un tnico autor, y que
se recopilan finalmente en cientos de libros de bolsillo, desarrollado a
lo largo de un gran nimero de afios (Santiago, 2023). Esto supone que
la relacién entre texto e imagen sea menor en comparaciéon con sus
homodlogos occidentales, dandole una mayor importancia al dibujo y
la imagen (Lorenzo-Otero y Franco-Vazquez, 2022). Ademas, en esta
tradicion estética la pagina es entendida como una totalidad, lo que
provoca que la distribucion espacial de las vifietas se aproxime mas a
la narracién continua de la literatura que al de los cémics occidentales
—que usan la vifieta con el mismo fin que la pintura, al encuadrar la
escena en el momento que la misma ofrece la mayor cantidad de
informacién posible y en su momento mas reconocible-. El mangase
caracteriza por utilizar sus propios cadnones y tradiciones culturales,
por lo que su lectura se realiza a la inversa de la occidental: de derecha
a izquierda. Esto ya supone que la alfabetizacion literaria de sus
lectores permita ya un proceso de descolonizacién, ya que por su
simple lectura se aprenden cédigos culturales distintos a los propios,
influyendo notablemente la industria propia y el gusto del publico
(Santiago, 2016). Por lo tanto, cuando hablamos de esta manifestacion

cultural, lo hacemos sobre una estructura artistica que atina la imagen

35



con la narracién, utilizando como un todo el espacio del soporte (la
pagina) por medio de un lenguaje verbo-icdnico, y se recopila en
modelos bibliograficos tradicionales.

Sin lugar a dudas, esto nos sitia ante la duda por la que
empezamos este trabajo: ;podriamos considerar al cdmic como un
libro de artista? ;O como un libro-objeto? Siguiendo lo manifestado
con anterioridad, es evidente que si. Mas que nada porque en los
limites difusos que se establece ante la definicion de estos dos tltimos,
pueden entrar multiples manifestaciones artistico-culturales actuales,
pasadas y, seguramente, futuras. Los elementos basicos que posee un
libro de artista también esta presente en un cédmic, y lo mismo sucede
con un libro-objeto. La relacion del cdmic y del libro de artista ya ha
sido acreditada de forma evidente desde la investigacion en Bellas
Artes (Cuba Taboada, 2015), por lo que es evidente que supone un

punto de encuentro entre ambas manifestaciones artistico-culturales.

El fotolibro. Objeto narrativo-visual con intencion artistica y
documental

En un contexto actual en el que la influencia de los medios digitales se
apodera progresivamente de los espacios de creacién y distribucion, la
fotografia de intencién narrativa y artistica expresada en fotolibros
impresos en papel resiste como manifestacion de la voluntad de
reivindicar la fotografia de autor cuidada en términos de produccién

editorial, contenido de imagenes y articulacion del discurso estético.
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En este sentido el historiador y comisario Moritz Neumiiller entiende
que hay una interseccion entre los fotolibros y los libros de artista
precisamente por el uso significativo de la fotografia con una intencion
artistica (en Queiroz y Fernandez, 2021).

El fotolibro puede considerarse un caso particular dentro de la
categoria de los libros estéticos junto a los libros ilustrados, el libro
tipografico, los fanzines, libro pop up, novela grafica, etc. (Mit y
Carrere, 2021). Aunque las clasificaciones son orientativas y no tajantes
el fotolibro en la tradicién artistica es un libro de artista en el que la
fotografia de autor se articula secuencialmente a través de las paginas,
en una estrategia formal comparable al fotomontaje cinematografico.
Es por tanto «un libro que trasciende el soporte para convertirse en un
espacio discursivo que articula y participa a través de sus propios
elementos en la construccion del sentido de una secuencia de
imagenes, que son interpretadas como parte del conjunto» (Martin
Nufiez, 2024, p. 622).

Es importante destacar que el libro como contenedor de
narrativas visuales acttia no s6lo como soporte de las imagenes (y el
texto) sino como objeto que pone en marcha las sensaciones hapticas
del cuerpo. Un fotolibro se observa, pero también se toca, se huele y se
escucha, haciendo que la experiencia lectora sea ampliada por estas
sensaciones derivadas de sus caracteristicas fisicas. Estas propiedades
condicionan la apreciacion del libro como signo e invitan a una lectura

intima y privada. Al mismo tiempo es un dispositivo «que necesita ser
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accionado por el lector para, como minimo, que se abra y se pasen sus
paginas» (Martin Nufez, 2024, p. 623). Por esto mismo la experiencia
del lector o lectora del fotolibro es muy diferente a la que se tiene a
través de las pantallas que son variables en cuanto a tamafio,
resolucion, colores, brillo... El significado estd determinado en gran
medida por el formato material y permite a los creadores controlar de
un modo mas preciso el efecto que tendra sobre la audiencia (Moritz
Neumiiller en Queiroz y Ferndndez, 2021). De un modo sintético «el
fotolibro es una forma artistica de interaccién compleja y espacio
temporal, entre el cuerpo del lector o lectora y la materia del objeto de
sucesion tactil de sus paginas» (Martinez-Eiriz, 2023, p. 246).

Aunque el fotolibro vive un momento de esplendor hay que
recordar que esta presente desde los mismos inicios de la expansion de
la fotografia. Martin Parr y Gerry Badger publicaron tres voliimenes
que son una referencia ineludible, The photobook: a history (2004, 2006 y
2014) por el esfuerzo de seleccion y recopilacion de obras. Anna Atkins
publicé en 1843 Photographs of British algae. Cyanotype impressions y
William Henry Fox Talbot empez¢ a publicar sus entregas de calotipos
The Pencil of Nature. Otros autores, referenciados por Gil-Segovia (2019)
que han presentado libros fotograficos que son hitos en la historia del
medio son: Cartier-Bresson (The decisive moment, 1952), William Klein
(New York, 1956), Robert Frank (The Americans, 1958-59; The Lines of
my Hand, 1972), Ed Ruscha (Twentysix Gasoline Stations, 1962; Some Los

Angeles Apartments, 1965; Every Building on the Sunset Strip, 1966); Bern
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& Hilla Becher (Anonyme Skulpturen, 1970), Gilbert & George (Side by
side, 1972), Isidoro Valcarcel-Medina (Relojes, 1973), Sol Lewitt
(Autobiography, 1980), Francesca Woodman (Some Disordered
Geometries, 1981), Peter Fischki & David Weiss (Photographs, 1989), Nan
Goldin (The Ballad of Sexual Dependency, 1996), Hans-Peter Feldmann
(Die toten, 1967-1993, 1998). En cuanto a los representantes del ambito
espafiol por citar a algunos se encuentran José Ortiz Echagiie, Cristina
Garcia Rodero, Alberto Schommer, Ricard Terré, Tino Martinez,
Cristobal Hard, Fernando Herraez, Koldo Chamorro, Ramoén Zabalza,
Alberto Garcia-Alix, Luis Baylon, Tono Arias, Cristina de Middel,
Roger Grasas, Alberto Polo, Tina Bagué, Carlos Spottorno.

En el caso de la cultura japonesa, referenciada anteriormente
también hay una aportacion diferenciada y significativa en lo que se
refiere al fotolibro. Prueba de ello es el capitulo que Parr y Badger
llaman Provocative Materials for Thought, The Postwar Japanese Photobook
en el que se habla del grupo seminal Provoke y de los fotégrafos Daido
Moriyama, Eikoh Hosoe, Takuma Nakahira, Kohei Sugiura, Tandanori
Yokoo, Kikuji Kawada, Shomei Tomatsu, Ikko Narahara, Aruhi
Arutokoro. La historiadora de la fotografia Kaneko Rytichi ha hecho
un esfuerzo por difundir las peculiaridades del fotolibro japonés, como
en su renombrada conferencia en el Centre de Cultura Contemporania
de Barcelona en la que se centraba en aspectos como los medios y
sistemas de impresidn, la colaboracion entre fotdgrafos y disefiadores

(por ejemplo entre Sugiura Kohei y Eikoh Hosoe en el libro Barekei),
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los fotolibros derivados de las publicaciones en revistas, las obras
compendio (zenshu) o la autoedicion de libros.

La fotografia se esta revelando en los tltimos afios como un
medio a tener en cuenta a la hora de elaborar proyectos orientados a la
estimulacion creativa y expresiva en la infancia y la adolescencia
(Calvifio-Santos, 2019). Es por eso que se hace necesario mencionar los
fotolibros dirigidos a la infancia y que han aparecido como un género
propio a finales del s. XX (Herrera-Zamarron, 2021). En este campo la
obra Cent Cinquante ans de Photolittérature pour les enfants, de Le Guen
(2022) representa un esfuerzo resaltable para catalogar este subgénero
editorial. De Lucia (2024) hace un analisis de las aportaciones concretas
de Bruno Munari, Dominique Darbois y Tana Hoban. El caso de
Munari es llamativo porque su inagotable creatividad también se
intereso por la fotografia y los fotolibros como una herramienta de
experimentacién valiosa, como es el caso de las foto-cronicas, los
bodegones de flores inspirados en el ikebana, o las fotos gestuales del
Supplemento al Dizionario Italiano o las series Tantibambini o las
publicaciones Cicci Cocco.

Si «la percepcién visual bien entendida va mas alla del
fenomeno fisioldgico y engloba aspectos relacionados con lo cultural y
psicologico» (Calvifio-Santos, 2019, p. 333), el fotolibro se puede
entender como un artefacto que es simultaneamente un libro de artista
y un libro-objeto en el que el significado y el significante son

inseparables para el lector.
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Una cuestion de partida, pero de dificil soluciéon

A modo de conclusiones, lo que nos ha surgido hasta ahora son mas
preguntas que respuestas. Es evidente que, tradicionalmente, los
conceptos de libro de artista o libro-objeto, se han utilizado para
denominar a una serie de productos culturales y artisticos muy
concretos. Sin embargo, y al igual que sucede con otros objetos de su
misma indole, con el incremento de propuestas y de investigaciones
artisticas sobre ellos, sus fronteras se han difuminado hasta limites
insospechados. Hemos buscado comprender la naturaleza de dos artes
en relacién con un soporte de prestigio, mas o menos consensuado,
como es el libro. Sin embargo, lo que hemos visto es que esta
naturaleza de estos objetos se entremezcla, dando como resultado un
pastiche cultural disruptivo en torno al debate sobre, ;qué diferencia
una manifestacion de otra? Quizas deberiamos preocuparnos menos
por las diferencias que permiten crear categorias y buscar aquellos
puntos que se comparten, ya sea en el arte, la cultura, la sociedad o la
vida. Buscar diferencias y debates que generan solo eso, debate, sobre
un término concreto no favorece la investigacion sobre el mismo, sino
que separa a los puntos de unidén que se podrian establecer entre
disciplinas cientificas diferentes. El arte no debe ser solo para
contemplar, sino también para interactuar con él. ;Qué sentido tiene
que un libro pueda ser una escultura si solo sirve como pisapapeles?

¢Si un libro de forma natural exige que se interacttie con él qué sentido
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tiene que se convierta en un objeto meramente estético? ;O todo ello
debe ser parte de un proceso que despierte todo tipo de sensaciones en
quien lo realiza?

Esto da lugar a una diversificacion compleja del producto
cultural y puede interpretarse que su fin es satisfacer a un publico
altamente especializado que se entretiene especulando sobre estos
conceptos. Si se aceptan ambas categorias como complementarias y el
libro-objeto/libro de artista como fuente de satisfaccion para lectores
no interesados en el debate académico, se puede intuir la complejidad
de la relacién entre alta y baja cultura (Eco, 1984). Thomas Crow se ha
referido a las guerras culturales en el seno de la historia del arte en el
ambito anglosajon, por la influencia de la cultura de masas. Muchos
abandonaron lo especifico del arte para abrazar la nueva tendencia de

los Estudios Visuales:

Actualmente, los productos de arte avanzado deben caminar en la
cuerda floja. Las disputas sobre distinciones culturales —superior
contra inferior, elitismo contra popularismo- se han agravado hasta
el punto de que el espacio de maniobra entre ellas casi ha
desaparecido. Como reaccion, muchos historiadores del arte han
abandonado sus creencias juveniles en los protocolos del canon
occidental, entregandose a una doctrina de nuevo cufio sobre la
cultura visual. De acuerdo con su postura, el arte tal y como
tradicionalmente ha sido entendido opera con presupuestos elitistas;

una perspectiva posmoderna no puede admitir la exclusién de las
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peliculas de Hollywood, las producciones televisivas, los anuncios
lustrosos, los gréaficos de ordenador y todos los demas incitadores
productos visuales de nuestra época. Del mismo modo, los
antecesores de estos artefactos -los medios populares emergentes en
los siglos pasados- deben ser colocados al mismo nivel que todo un

catalogo de obras maestras. (Crow, 2002, p. 5)

La cultura debe analizarse segin la complejidad de sus
propios valores —sean estéticos, practicos o tedricos—, y esto supone
una valoracién del arte en la que la vanguardia no debe aspirar a
comprenderse de manera inmediata, sino que su valordebe emanar de
la experimentacidon que practica. Del mismo modo, debe entenderse
que las innovaciones anteriores se acaban insertando en la sociedad e
infusionan las producciones culturales tejiendo una red de
interdependencias e influencias reciprocas que hacen imposible la
identificacion de fronteras semanticas.

Observamos, pues, que este debate no es estéril ya que es muy
necesario comprender las nuevas formas culturales, pero proponemos
evitar ser categdricos porque es muy dificil definir formas puras, claras
y concisas de tal modo que se pueda llegar a una definiciéon operativa
para todos los agentes implicados. Quizas, lo que supone esto es una
apertura de nuestras miradas hacia otras cuestiones, ayudandonos a
comprender mejor la experiencia artistica sin enclaustrarse en

premisas autoconclusivas.
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Libro de artista vs. Libro-obxecto

Olalla Cortizas Varela

Universidade de Santiago de Compostela

Resumo

O auxe do Ilibro-obxecto na
LIX revela un interese
crecente pola materialidade
do libro como obxecto. Falar
de libro-obxecto no contexto
das Belas Artes ¢ aludir
tamén a idea de libro de
artista. Neste texto faise un
achegamento a este medio
hibrido e fundamental para
século XX,
debates
sobre a stia especificidade e

a arte do
visibilizanse os
reflexionase ~ sobre  os
desafios que pode asumir
dende a suia interdisciplinar
polisemia.

Palabras chave: libro de
artista, libro-obxecto, libro
infantil, educacién artistica,
materialidade.

Abstract

The boom of the book-object in
LIX reveals a growing
interest in the materiality of
the book as object. Talking
about book-object in the
context of Fine Arts also
refers to the idea of an artist's
book. This article proposes
an approach to this hybrid
and fundamental medium
for 20th century art, making
visible the debates about its
specificity and reflecting on
the challenges it can take on

from its

polysemy.

interdisciplinary

Keywords: artist book, book-
object, children's book, art
education, materiality.
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Coincidencia e resistencia. Sera que non falamos do mesmo cando
nos referimos ao libro-obxecto?

A primeira vez que escoitei falar de libro-obxecto féra do dmbito das
Belas Artes, foi nun contexto de investigacion en LIX (Literatura
Infantil e Xuvenil). Da emocioén inicial que suscita a coincidencia e a
percepcion do vinculo con outra area, pasei ao estrafiamento, ao
cuestionamiento... & resistencia. Serd que non falamos do mesmo
cando nos referimos ao libro-obxecto? Estes pensamentos inmediatos e
tan involuntarios como irreflexivos, fixeron aumentar a mina
curiosidade por esta singular confluencia entre conceptos e campos,
axudaronme a cuestionar preconceitos e a indagar sobre eles,
confirmando a necesidade de habilitar espazos de didlogo entre areas
de cofiecemento, como o proposto neste VIII Seminario Internacional de
Investigacion sobre o Libro-Obxecto.

Falamos do mesmo cando falamos do libro-obxecto en literatura
e en arte? Tefen percorridos paralelos, dependentes ou
independentes?

Pode un libro-obxecto non ser un libro de artista? Nese caso, que
caracteristicas cumpre este libro para considerarse libro-obxecto dentro
da LIX? Que interese garda para a infancia? Poderia algtin tipo de libro-
obxecto estar mais cerca do merchandising que do mundo artistico sen
sairse da categoria? Pode un libro de artista ser un libro-obxecto? O libro

de artistaobxectual pode ter interese para a infancia? Poderia un libro de
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artistaobxectual orientarse especificamente a un publico infantil e
xuvenil? Que interese gardaria para a infancia?

Que distingue, entdn, a un libro de artistaobxectual con interese
para a infancia, dun libro-obxecto no mundo LIX?

Estas preguntas que xorden na superficie do problema e que se
vincularan a outras de mais fondura, serdn seguro abordadas e
discutidas nestas e outras xuntanzas. Non tefien vontade de
convertirse en preguntas de investigacion, pero anticipan a actitude
interrogante ca que comezo este escrito e que espero axude a «levedar»
algin debate posterior. As imaxes que acompafio, comparten esa
mesma idea, son bosquexos iniciais, que so procuran a axuda do
debuxo para tratar de entender un territorio tan complexo como o do
libro-obxecto, quedando a disposicion de quen queira continualas.

Inevitablemente, o punto de enfoque (e desenfoque) aqui, é o
que me da a practica artistica e investigadora nos modos de
conecemento artisticos. Este sesgo, de seguro, tamén pode dificultar

ver con mais claridade algunhas das caras do mesmo problema.

Libro de artista vs. libro-obxecto. Territorio consolidado?

Parece existir certo consenso en situar o nacemento do libro de artista
(con similares caracteristicas ao actual) nos anos 60, ainda que moitos
dos textos criticos sobre o tema soen localizar as obras precursoras
durante as Vangardas de principios do século XX, ou incluso antes, no

século XIX ou XVIIL. Con seguridade, poderiamos remontarnos no
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tempo e continuariamos a atopar referencias moito atras, pero non se
trata aqui, de fixar ese cando nin de redebuxar a historia xa escrita
durante as tltimas décadas. Os estudos mais representativos sobre o
tema (Celant, 1972; Coleman, 1982; Phillpot, 1972; Carrién, 1975;
Lippard, 1985; Tannenbaum, 1992; Castleman, 1994; Drucker, 1994;
Moeglin-Delcroix, 1997; Haro, 2013; Crespo-Martin, 2010), soen
abordalo cun enfoque moi global, atendendo & stia perspectiva
histérica e tamén a outras cuestions: definicion, caracteristicas,
tipoloxias, producién, recepcion, exposicion... Pero ainda que a
preocupacion polo libro-obxecto é recorrente nestes estudos, a literatura
critica e especifica sobre el, é minima. A stia presencia vai sempre
asociada ao debate terminoldxico e de conceptualizacion do libro de
artista, localizdndose sempre no limite incdmodo de moitas
definicions.

O libro de artista e o libro obxecto mévensehoxe en dia con
naturalidade tanto en circuitos alternativos como respaldados polas
grandes institucidns artisticas, nun panorama que os asume moitas
veces como familia, obviando ou sen precisar exactamente o vinculo
que os une. Esa flexibilidade para habitar na marxinalidade e ao
mesmo tempo tomar asento nos espazos de consagracion supon a stia
peculiar fortaleza (Kitchengs, 2019, p. 18). O seu interese, mantido no
tempo, esta de algun xeito, respaldado pola critica, polo mercado... e
tamén é reconecido polos propios artistas e investigadores

especializados. O actual compromiso das e dos artistas ca actividade,
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o seu interese intrinseco e real é o primeiro indicador da satide da que
goza o medio. Na practica artistica mais actual, o mundo do libro de
artista e o do libro obxecto estd reconecido. Hoxe, gran parte do
estudantado en Belas Artes e artistas consolidadas/os puideron
traballar (a lo menos) de xeito puntual con el, ben como resposta a
unha proposta docente, & curiosidade intrinseca polo medio ou &
idoneidade especifica que requiria algin dos seus proxectos artisticos.

Ainda que habitualmente se mencionan as dificultades do seu
proceso de consolidacion e lexitimacién (Haro, 2013, p. 3), o que parece
claro é que a actividade dos anos que median entre eses primeiros
libros e a actualidade, son a mellor mostra da stia madurez (Figura 0).
Son moitas as artistas quen dende os anos 60 atoparon no libro un
medio idéneo de creacidn, o que impulsou que a rede artistica creada
ao redor do libro non deixase de crecer dende entén. A gran
efervescencia que caracterizou estes anos materializouse na creacién
de coleccidns, arquivos, centros de documentacién, no nacemento de
galerias e bibliotecas especializadas... Xurdiron os primeiros grupos
de investigacién universitarios ao redor do tempa e o que deles se
deriva  (proxectos de investigaciéon, reuniéns cientificas,
publicacidns...); continuaron a organizarse exposicions, feiras e moitos
outros eventos; xurdiron revistas e repositorios dixitais online,
organizacions, redes sociais e paxinas web centradas na sua difusion...
(ver Aguilar, 2011; Bernal, 2015). O libro de artista incrementou a stia

presencia na formacion artistica, en desefio e tamén na formacion en
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educacion artistica, deste xeito multiplicaronse os traballos de Fin de
Grao, Fin de Mestrado e Teses de doutoramento que indagaron e indagan
neste medio. Este entusiasmo constante por pensar o libro de arte e
expandir as stas multiples arestas contribtien na actualidade a manter

vixente o seu reconecemento.

Fig. 1. Redes arredor do libro de artista
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estrafiar, polo tanto, que falar de libro de artista ou libro-obxecto, unha e
outra vez supofia manexarnos nun espazo de complexidade a moitos
niveis. A natureza deste territorio, sexa cal sexa o foco dende o que se
mire (literatura, arte...), resistese a conceptualizacidns univocas,
funcionando coma un todo fluido e hibrido. Cofiecer esta condicién
non evita que unha e outra vez pofiamos atencién sobre certos aspectos
que acaban por converterse en obxecto de discusion recorrente, como
un exercicio inesgotable de autoconciencia: cuestions vinculadas a
propia conceptualizacion, aos seus criterios de clasificacion, aos tipos
de autoria, 4 producion, &s caracteristicas da stia distribucién, & sta
proposta de «lectura», ao papel do espectador, as caracteristicas da sta
exposicion... son debates que parecen estar sempre abertos no campo
hibrido do libro-arte.

Libro de artista e libro-obxecto empréganse moitas veces como
sinénimos, sobre todo en textos pouco especializados. Tamén é
habitual ver como algiindeles acaba entendéndose como un subtipo
derivado do anterior (normalmente, dende as artes, o libro-obxecto
como subcategoria do libro de artista). En ocasiéns definense como
categorias enfrentadas e noutras como categorias independentes e con
grandes similitudes (Figura 1). Por se isto non fose suficientemente
complicado, engadense outras moitas acepcions que complexizan
ainda mais a conceptualizacion do libro de artista, pero tamén do libro-

obxecto: libro-escultura, obra-libro, libro alterado ou intervido, libro-
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documento, libro-xogo, libro como artefacto, libro-coleccién, libro-

contedor, no-libro, anti-libro, bookwork, libros volumétricos...

Fig. 2. Libro de artista vs. Libro obxecto
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A investigadora Bibiana Crespo (2010), ante a confusién
terminoldxica que implica denominar «libro de artista» cun enfoque tan
xeralista a obras tan diversas, defende como libro de artista e libro-
obxecto, son en realidade unhas das moitas tipoloxias do libro-arte
(xunto con libro ilustrado, livre d artiste o dePeintre, revistas e manifestos
artisticos, libro-instalacion, libro performance, libro electrénico...) (p. 9-25).
Neste texto emprégase esta denominacion, libro-arte, ca mesma
vontade integradora para aunar todas aquelas creacions artisticas que
mantefien algin tipo de vinculo ca idea de libro. De todas formas,
ainda situando ao libro-obxecto e ao libro de artista en categorias
diferenciadas ou dependentes nese mapa, non podemos obviar a

natureza liquida que caracteriza o territorio do libro-arte, nen a
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inevitable existencia dunha forte permeabilidade forte as categorias.
Os esforzos teodricos por diferencialas ao longo da sta historia, tefien
evitado estirar os termos ata o limite do sinsentido, mais o valor
pragmatico destas contribucions, non implica que unha deriva ata
diseccions cada vez mais exhaustivas e reducidas sobre o campo de
estudo vaian a contribuir a entender mellor a natureza das suas

relacidns.

Libro de artista obxectual
Tanto o libro de artista como tamén o [ibro-obxecto estan consideradas
obras orixinais de arte concebidas por un artista que explora ou
emprega o libro como concepto ou soporte de creacion, como espazo
de experimentacién. Estes libros estan xeralmente pensados como un
Todo e neles o continente e contido funcionan en perfecta simbiose.
Mais ala destas lifas xenéricas, a especificidade de cada obra conducira
seguro a definicions moi diferentes, non exentas de debate.

No catalogo da exposicion Livres d’artistes comisariada por
Anne Moeglin-Delcroix (1985) engadiase outro matiz de confluencia
entre ambos termos: estos relacionabanse na medida na que a autoria
de ambas tipoloxias recaia sobre artistas visuais que traballaban baixo
«un méme esprit de méfiance envers la littérature et 1’objet de luxe» (p.
2). Curiosamente nesta exposicion, o libro-obxecto atopaba o seu espazo
dentro da categoria de libro de artista. A mostra organizaba as obras ao

redor de duas direcciéns principais que representan ao mesmo tempo
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as duas tendencias que tomaria o libro de artista nos anos posteriores:
En primeiro lugar a vinculada ao libro de artista como obxecto, nomeada
como «d-esprit néo-dadaiste (Fluxus)», que entendemos encabezada
pola obra de Dieter Roth e en segundo lugar, mais vinculada 4 idea de
libro de artista como soporte, «d’esprit conceptual, est cele de la rigueur
systématique», tendencia que entendemos liderada pola obra de
Edward Rusha, Twentysix Gasoline Stations (1963).

Nos textos posteriores é facil detectar esta doble vertente e
tamén ¢é facil intuir que a primeira lifia tivo moito mais respaldo por
parte da critica. Proba deste feito é que a obra de Ruscha pasou a
historia como a primeira, a fundadora... e a practica artistica de Roth,
que estivo dedicada practicamente por enteiro ao libro e a experimentar
as suas multiples posibilidades dende os anos 50, soe aparecer
acompanando & primeira ou nun segundo plano. A stia obra, tal e
como defende Haro (2014) deberia considerarse outra referencia
primordial e fundacional do libro de artista mais obxectual que influiu
en gran medida na obra coetdnea e posterior deste campo.

A seguir, expono algunhas caracteristicas das dutas tendencias
fundamentais e que coinciden en termos xerais cas duas correntes
sinaladas por Moeglin-Delcroix (1985), aludidas en paragrafos
anteriores.
— Tendencia que prioriza no libro de artista como multiple
(democratico) e editado, asociado a stua orixe subversiva.

Esta tendencia vencéllase aos significados dos termos
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artists book ou bookworks. Neles, a alusion ao libro como
codice é mais evidente (a aparencia da obra é achegada ao
libro no seu aspecto mais cotid) e tamén atdpanse conexions
con certas caracteristicas tradicionais do libro: o papel como
material, o formato manexable, a impresion mecanica ou
dixital, e certo control da secuencia, do ritmo...). Son obras
que en moitas ocasions poden collerse nas mans e ter unha
experiencia achegada 4 lectura a través delas. Atopamolos en
circuitos institucionais ou alternativos, feiras, exposicions,
servizos de préstamo ou consulta en coleccidns e bibliotecas
especializadas

A segunda tendencia esta mais achegada ao libro-obxecto, sen
consideralo forzosamente como tal. E mais indefinida e
conecta con diferentes formas de entender o libro de artista.
Emprega normalmente a idea de libro tnico, ou de obra
seriada de poucos exemplares. Son obras mais vinculadas &
idea de artefacto artistico, asociadas a practica artistica e aos
seus procedementos, técnicas e modos de cofiecemento, por
esta razon a proposta visual prioriza na materialidade e no
haptico. A autoedicidén ou a producién pode ser menos
econdmica, pero non por iso se asocia a idea de edicion de
luxo. A vinculacion ao libro é central pero a forma que toma
pode ser moi diferente ao aludir a aspectos conceptuais,

formais, materiais, estruturais... dun xeito sutil, poético,
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irdnico, literal ou incluso radical. Pode funcionar en circuitos
mais marxinais ou no marco da institucién, ainda que neses
casos, a propia estrutura expositiva pode condicionar e
limitar o tipo de achegamento do espectador & obra: «As
politicas de conservacgdo praticadas nos museus de um modo
geral sobrepdem esforcos de preservacao a idéia primordial
de trabalhos produzidos para serem tocados» (Pereira de
Sousa, 2009, p. 120). A obra Literaturwiirste (1961), de Dieter

Roth pode ser un exemplo desta tendencia mais obxectual.

Non todo obxecto é libro de artista

Ao longo da historia, o libro-obxecto non acabou de asentar ao completo
dentro da definicién de libro de artista proposta pola critica. O
incremento de obras que empregaban o libro en contextos de
instalacién, performance, escultura... incrementou a incomodidade
daqueles tedricos que comezaban a preocuparse porque o limite dos
termos fora cada vez mais difuso. O forte parecido aparente destas
obras que podemos situar hoxe no territorio xenérico do libro-arte
(encadradas foéra do marco do libro de artista) (Figura 2), fixo que moitas
veces acabara por arrastrar con elas a totalidade das obras-obxecto lonxe

da categoria do libro de artista.
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Fig. 3. Macedonia do Libro-arte
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Ver Fruit Salad, diagrama de Clive Phillbot sobre Libro de Artista

Ao igual que Crespo na actualidade do contexto espanol,
moitas outras voces trataron de trazar os limites destas categorias. Eo
caso de Ulises Carrion (2012a) quen en moitas das stias conferencias
celebradas no inicio dos anos 80, excluia con rotundidade aos libros-
obxecto da categoria de libro de artista pola siia vinculacion ca escultura,
considerando que estes debian tratarse nesa categoria e non noutra (p.
76, p. 90). Neste sentido, os populares esquemas gréficos de Clive
Phillpot (2013) tamén serven para entender de forma visual unha
perspectiva similar. No diagrama publicado en maio do 82 (p. 82),
distingue claramente o espazo relativo ao mundo dos libros (o que

denomina literary books) e o que ten que ver so co mundo das artes (book
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objects). O tnico espazo que xurde da fusion de ambos territorios é o
do bookwork, cercano a esa primeira tendencia do libro multiple
editado. Dentro deste grafico, a referencia ao territorio dos book-objects
estd sé e claramente vinculado ao territorio da arte, non do libro.
Phillpot (2013) engadia: «Everything falls into place. For example:
work that are not (visual) art, are simply «literary books». Works that
are not books, are simply sculptural «book objects» ; for example, mute
marble books on tombstones» (pp. 148-149).

Moitos dos autores que trataron de acotar o campo do libro de
artista e o do libro-obxecto, atoparonse trazando limites con outro tipo
de obras: aquelas que empregaban o libro como material de creacién
(ou como parte) dunha obra escultorica, de instalacion, performativa.
Estas pezas viron incrementada a stia presencia a partir da segunda
metade do século XX (nas décadas do 70 e 80 especialmente). Como
diciamos, pode intuirse que foron elas en certa medida responsables
de que xurdira a necesidade de trazar uns limites claros na
terminoloxia do campo. No caso de Carrion (2012b) percibese
especialmente cando trata de definir as obras-libro nunha charla en
Evergreen State College no 1987. Evidencia ali o seu rechazo a abrir a
definicion de libro de artista a calquera obra que empregara o libro como
material ou como un elemento mais dunha totalidade (esculturas,
instalacions...), especialmente cando nelas non existira unha
preocupacion real polo libro e por aportar algo novo ao seu territorio

(e o seu futuro). (p. 136-137, p. 145-146). Johanna Drucker (1994)
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refirese a estas obras como sculptural work, book-like objects ou book
sculptures. Drucker, pese advertir ese parecido «aparente», renuncia a
incorporalas tamén no territorio do libro de artista por non identificar
nelas unha experiencia asociada ao libro ou ao seu funcionamento (p.
14). Como Carridn, a norteamericana insiste en situar o aporte destas
obras no campo das artes pldsticas (non no do libro ou da literatura),
explicando que nelas o libro e a stia identidade funcional desaparece
para ser empregado unicamente como icono formal e metaférico
(Drucker, pp. 360-362). En The Century of Artists Books fai numerosas
mencidns a diferentes obras para explicar visualmente o seu

posicionamiento.

Libro-obxecto (artefacto) vs. Libro-obxecto (libro de artista)

Logo de aludir a dificultade para acoutar o espazo do libro-obxecto,
podemos intuir xa, que o seu territorio € maior ao imaxinado dende o
campo das artes. O libro-obxecto non estd vinculado so a unha
categoria, polo que € posible pensar na coincidencia de libro-obxecto
como libro de artista, sen ter porque limitar a este territorio todalas
suas posibilidades. Parece razoable pensar que nese amplo espazo que
ocupa o libro como artefacto, ademais do campo artistico, estaran
concibidos outros artefactos culturais vinculados ao literario, ao
desefio de xoguetes, a publicidade... E ai onde atopamos o mellor

enfoque de partida para pensar no [ibro-obxecto dende unha
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perspectiva interdisciplinaria? Poderiamos acceder dende ali a todo o

espectro de interese para ambas areas de cofiecemento? (Figura 3)

Fig. 4. Libro-obxecto como artefacto
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Libro-obxecto (dende unha mirada global, como artefacto)
— DPode estar fora ou dentro do dominio literario
— Pode ter ou non un obxectivo artistico

— Pode ser ou non ser un libro de artista
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— Pode dirixirse & infancia, a un perfil adulto e especializado ou
ser apto para calqueira rango de idade.

— Pode ser colectivo, colaborativo ou individual

— Pode estar pensado, concibido por un/a artista, por un/a
desenador/a ou por outros profesionais

— Pode ser unha peza tinica, seriada ou de ampla tirada

— DPode ser unha peza realizada manualmente ou pode formar
parte dunha produccién industrial

— Pode suportier un desafio ao libro tradicional: a nivel material,
formal, conceptual, estructural

— Pode potenciar unha mirada poética, irénica, radical...

— Pode propofier unha secuencia non lifial e un ritmo non
homoxéneo de lectura

— Pode propofier unha interaccién ludica ou non, pero si
activara o pensamento, as emocions e o dialogo.

— Seguro concedera gran importancia 4 materialidade e a
tactilidade do libro (cando non prioritaria)

— Potenciara unha ou varias linguaxes, pero todas traballaran en
perfecta simbiose

— Podera vincularase a moitos produtos: artisticos, da literatura,
do merchandising...
Convén aclarar aqui, que nesta enumeracion a perspectiva

trata de ser o mais globalizadora posible, recollendo artefactos que

poden ser editoriais, vinculados 4 mecadotecnia, exclusivamente
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artisticos ou centrados especificamente no deseno, etc. Sinalanse pois

as caracteristicas confluintes. Ao focalizar a atencion concretamente no

libro-obxecto do libro infantil algunhas caracteristicas terdan un

caracter mais excluinte, apareceran tipoloxias recorrentes (libros pop-

up, acordedn, perforados), etc. A literatura especifica creada nos

ultimos anos sobre o libro-obxecto (libro infantil) pode axudar a

precisar cada unha destas afirmacions xerais (Ramos, 2017; Tabernero,

2019; Mocino, 2019; Silva, 2020; Pereira, 2020; Martins, 2021; Ramos,

2022).

Libro-obxecto como libro de artista

Estan normalmente féra do dominio literario

Tefien consideracion de obra de arte

Tefien unha intencionalidade artistica

Estan pensados, en xeral, para un publico especializado, pero
isto non exclte calquera outra opcion

Soen ser obras individuais, ainda que poidan ser tamén
colectivas, colaborativas ou participativas

Foron pensados ou concibidos por artistas

Poden ser producidos, en parte ou na sta totalidade, por un
artista, pero o artista ten normalmente un seguimento preciso
de todo o proceso

Soen ser pezas Uinicas ou seriadas, pero poderian ser de gran

tirada
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Poden realizarse manualmente ou empregando medios
mecanicos ou dixitais

Aluden ao libro de diferentes formas, a nivel conceptual,
formal, material...

Supofien un reto e poden cuestionar radicalmente a idea de
libro mais convencional, negala, alterala...

Son obras con gran coherencia a tédolos niveis, pensadas
como un Todo.

Propofien condiciéns de achegamento e interaccion que soen
ser diferentes s do libro cédex

A proposta soe procurar a interaccion fisica, haptica, o dialogo
co-creador co espectador.. O formato expositivo pode
condicionar este achegamento de xeito notable.

Pode moverse tanto en circuitos alternativos como
institucionais.

Pode vincularse a outros produtos: fanzines, revistas

ensambladas, obxectos multiples, poesia visual...

Engado un paragrafo esclarecedor do catdlogo da exposicion

artistica comisariada por Guy Schraenen, Tampoco soy un libro, terceira

parte (e tltima) dunha triloxia expositiva sobre o libro de artista que

tivo lugar no Centro de Arte Contemporaneo Reina Sofia no 2016-2017.

Nela ponse o foco de atencién naquelas obras que se atopan na

fronteira entre libro e obxecto:

65



En estos libros, la apariencia, el contenido o el objetivo del libro
convencional se utilizan como modelos para su transformacion
en una nueva representacion, de manera parecida, por ejemplo,
a cuando se toma un cuerpo como referencia para un cuadro o
una escultura. A veces, el modelo es reconocible; otras, aparece

subvertido (MNCARS, 2016).

Nestas lifias recollese dun xeito moi sinxelo o desafio artistico
que debe supofier unha obra destas caracteristicas. Pode entenderse
como un dialogo, un proceso de apropiacién ou transformacién
artistica que alude ao libro en xeral ou a un aspecto conceptual ou
formal concreto. Esta idea compleméntase tamén ca perspectiva critica
de Kitchengs (2019), quen insiste na necesidade de abrir a nosa mirada

occidentalizada do libro:

Aunque la literatura no reclamé para si al libro de artista,
tampoco hay que olvidar que en Occidente la literatura es solo
uno de los usos del libro, y la forma de lectura que exige es solo
una de las formas de lectura del libro occidental [...] el codex se

sobreentiende como la estrutura del libro universal.(p. 18)

Proposta tipoléxica?

Identificar tipos ao redor de aqueles libros-obxecto que 4 stia vez son
libros de artista (doble coincidencia) so € posible sen pretender unha
grande exhaustividade. Cada obra € Unica e as posibilidades de

categorizacion son multiples se atendemos a esa especificidade.
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En ocasions é o parecido cun tipo de obxecto xa existente noutro
campo de produccidon o que acaba por definir a tipoloxia do libro-
obxecto (dicionario, recetario, album de fotos, cd, guia, postais...);
noutros casos é o soporte material, o tipo de procedemento
empregado, a proposta de interaccion, a técnica utilizada, a alusion a
idea de libro... A medida que establecemos caix6ns, confirmamos a
dificultade: unha mesma obra vincularase con facilidade a diferentes
categorias.

Sinalanse dous exemplos de clasificacion entre o que median 25
anos de diferencia:

— Moeglin-Delcroix (1985) ao referise ao libro como obxecto, xa

definia varias tipoloxias: «livres «livres parasités», (libros

SN

intervidos ou alterados), «livres tactiles» (vinculados
escultura) e «livres manuscrits»(vinculados ao debuxo e a
pintura), condamnés» (libros anulados de algunha forma), e
unha dltima categoria, «ceci n’est pas un livre» (similar aos
no-libros).

— Crespo (2010) distingue dous tipos dentro da categoria de
libro-obxecto, os que denomina «libros-objeto coleccion»
(libros-contedor, libros caixa... que poden conter unha
variedade de obxectos ou documentos facendo alusion a idea
de arquivo) e os «libros-objeto como Un Todo»(libros
ilexibles que fan alusion a idea de libro, a stia forma, onde a

alusion a experiencia de lectura é pretendidamente fisica,
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tactil), de ambas obras di que resulta determinante para ser
consideradas asi, que establezan unha idea de
secuencialidadee de ritmo de lectura (pp. 17-18), unha idea
que se familiariza tamén co posicionamento de Carrion.

Calquera destas tipoloxias ten vixencia a dia de hoxe e poderia

resultar atil para comprender as posibilidades infinitas do libro
obxecto en conxugacion co libro de artista. Tendo en conta as
dificultades implicitas a calquera intento de clasificaciéon, reduzo a tres
as ideas clave, segundo o desafio que supofien (combinables entre si)
(Figura 4):

— DE DESAFIO ao concepto de libro. Pode ser aludindo 4 stia
dimension conceptual ou formal. Obras achegadas & poesia
visual, libros anulados, alterados, no-libros, ilexibles...

— DESAFIO 4 sta materialidade. Require dunha
experimentacion cas formas, texturas, materiais, formatos,
procedementos, tamanos, estruturas.. do libro. Libros
intervidos, tactiles, alterados...

— DESAFIO centrado na reutilizacién creativa doutros
artefactos, aproveitando as stas posibilidades simbdlicas, de
interaccién, de producién de sentido... Libros-contedor,

libros-xogo, libros de instrucions, libros-mapa...
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Fig. 5. Mapa para creacion do libro obxecto
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Consideracions finais: desafios do pasado con repercursions no

presente

A necesidade persoal de situar no mapa fluido o lugar do libro-

obxecto, fixo que gran parte do esforzo realizado neste texto se centrara

neste labor... Deixo agora nestas lifias de conclusidns aqueles camifios

abertos que seria interesante abordar en futuras investigaciéns.

Os desexos cos que nacia o libro de artista, xa desactualizados

ou convertidos en utopia, poden ser unha axuda para pensar nos

desafios do presente:

— Odesexo do libro de artista xa non € o de expandir os circuitos

da arte como sucedia no s. XIX con aqueles livre de peintre ou
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aquelas ediciéns de luxo. Neses anos, a reproducciéon da obra
suponia mellorar a sua visibilidade e consecuentemente
posibilitaba aumentar o seu valor no mercado ainda que a
liberdade da/o artista non se beneficiara desta <expansion>.
As habituais colaboracions entre artista, escritor ou editor...
nacian tamén desa necesidade, polo que sen desmerecer a
importancia que tiveron para entender o potencial do libro
como field to be cultivated logo da Segunda Guerra mundial
(Castleman, 1994, p. 19), estaban ainda moi lonxe de descubrir
as stias verdadeiras posibilidades creativas.

Hoxe as colaboracidns entre artistas, escritores e desenadores é
mais respectuosa e horizontal. A tradicional predominancia do texto
escrito, sobre outras linguaxes xa non se reflexa nas novas propostas
editoriais (libro-dlbum, libro-obxecto, novela grifica...). O desafio actual
reside hoxe en continuar a influir noutros formatos sen esquecer o
poder da imaxe e da materialidade para significar por si mesmas. Ao
mesmo tempo resulta imprescindible manter, incrementar e
normalizar circuitos de onde profesionais podan dialogar sen
xerarquias. Favorecer cruzamentos e relaciéons no campo da arte a
literatura e o desefo é fundamental para continuar a expandir esta lifia
de traballo.

— Non representa hoxe o mesmo desafio 4 tradicion artistica que

0 que supuxo na segunda metade do século XX, cando artistas
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das diferentes vangardas xogaban a expandir os limites dos
soportes de creacion.

A pesar das voces que anunciaban a morte do libro fisico, co
paso do tempo evidenciou a stia necesidade e a materialidade
converteuse no gran desafio revolucionario do presente. Os e-libro-arte
e especialmente o hiperlibro-arte, (taxonomias definidas por Crespo en
2016) engaden novas e interesantes formas de creacidén,
funcionalidade, interaccion e distribucién, mais a innovacién que
constitiien a tantos niveis(tamén para o libro de artista), de ningunha
forma parece que vaia a supofier unha ameaza para o libro-obxecto. O
handicap que supdn no escenario dixital a tactilidade e a experiencia
haptica (Santiago, p. 37) son precisamente as fortalezas que pode
explotar o libro de artista e especificamente o libro obxecto. A realidade
do mundo hipervisual non deberia eclipsar o conecemento haptico
como reto sensorial e cognitivo.

Nesta lifa volve a conectarse o campo do libro-obxecto e da
literatura. O desafio hoxe pasa por repensar a materialidade do libro
ca liberdade nin imposiciéns de artistas e desefiadoras/es, axudandose
de equipos creativos dispostos a traballar de xeito interdisciplinar.
Tamén neste lifia é importante continuar revisitando as obras de arte e
do desefio como detonantes para esa renovacion. E interesante porier
en paralelo e cruzar estas referencias de artistas e desafiadoras/esco
libro actual, investigar as stas posibilidades para continuar a expandir

0s seus limites.
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— O libro de artista tampouco sup6én neste momento unha

rebeliéon cara o mundo da arte mais institucionalizada como
pretendia ser en orixe, pois como ten sucedido moitas outras
veces na historia, ata os grandes museos acabaron por
reconsiderar un espazo para albergar as propostas mais
subversivas do libro obxecto. Penso que hai aqui certo
paralelismo co campo literario, pois o auxe editorialque
suponen as propostas do libro-obxecto, non deixan de ser
desafios ao sistema mais tradicional, a Literatura considerada
con maiusculas.

Continuamos sen poder falar de democratizacién real ao
redor do libro de artista. A invencidon da imprenta, a evolucién
e a accesibilidade aos novos medios de produccién, as novas
formas que introduce o espazo dixital... posibilitaron melloras
na impresion e na difusion, o que fixo incluso sofiar nos anos
70 ca idea de libro de artista como multiple democratico. Lucy
Lippard (1985a), recofiecéndose como unha desas entusiastas
da postura democratica do libro de artista escribia: «<One day
I'd like to see artists’books ensconced in supermarkets,
drugstores, and airports...»(p. 31). Lippard mencionaba ao
mesmo tempo a dificultade real, a perigosidade de competir
ca cultura de masas e a dificil convivencia da arte mais elitista
ca mais comercial (1985b, p. 32), pero tal vez, a maior

complicacién foi constatar co paso dos anos como a
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capacidade potencial para «chegar» ao gran publico non
implicaba que o libro de artista conseguira conectar con el.

E aqui onde podemos falar do desafio educativo do libro-
obxecto. O libro-obxecto (tamén o libro-album) representan unha
oportunidade para achegar a infancia ao mundo da arte e do desefio.
Coincidindo con Brito (2012), «A experiéncia de manusear esses livros
é parecida com a que as criangas vao encontrar mais tarde, diante de
uma obra de arte: a capacidade de maravilhamento, de surpresa, de
estimulo ao olhar e a inteligéncia». E un desafio para a infancia e a
Unica forma de achegarse a esa utopia da arte democratica, pasa por
educar artisticamente noutros modelos de cofiecemento que non
limiten ningtin dos seus sentidos.

— A posibilidade de repensar o mundo do libro dende a arte
contintia a ser hoxe un vixente e atractivo desafio para artistas,
desenadores e por que non, para a infancia. Pensar o libro é unha
posibilidade inesgotable para a arte. Acceder ao dialogo co libro-
obxecto dende a infancia, debe supofier tamén unha invitacion a
repensar o que entenden por libro, o que desexan, o que imaxinan
que poderia ser. Relacionarse deste xeito co libro dende a infancia
trae consigo un impacto importante no proceso lector e tamén no
proceso creador. O que o libro poda chegar a ser no futuro,
dependera de que deixemos que a infancia comece a pensar e a

crear no libro que quere.

73



Referencias bibliograficas:

AGUILAR, M. (2011). Construccién de redes y canales de comunicacion
en torno al libro de artista.Art. Revista LAMP. El libro de artista
como materializacién del pensamiento.(1) 117-122, Universidad
Complutense de Madrid.

BERNAL, M. M. (2015). El espanto del Cura. La difusion del libro de
artista en internet, en Revista LAMP. El libro de artista como
materializacion  del pensamiento. (3) 43-51, Universidad
Complutense de Madrid.

CADOR, A. B. (2012, maio).O signo infantil em livros de artista. Pés:
Revista do Programa de Pés-graduagio em Artes da EBA/UFMG,
2(3), pp- 59-72.

https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/

48524

CARRION, U.(2012a). Libros comunes, obras-libro y libros de artista:
semejanzas y diferencias.En J.Agius Agius, ].Ulises Carrion, El
Arte Nuevo de Hacer Libros.Archivo Carrién I (pp. 133-171).
Coleccién Anomalos.(Charla en 1987)

CARRION, U. (2012b). Obras-libro revisitadas. En J.Agius Ulises
Carrion, El Arte Nuevo de Hacer Libros.Archivo Carrién I (pp. 73-
98). Coleccion Anomalos.(Contribucion a conferencia en 1979,
publicada en 1980).

CASTLEMAN, R. (1994). A Century of Artists Books. The Museum of

Modern Art https://www.moma. org/calendar/exhibitions/439

74


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/48524
https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/48524

CRresPO, B. (2010). El libro-arte.Clasificacion y andlisis de la
terminologia desarrollada alrededor del libro-arte. Arte,
Individuo y  Sociedad, 22 (1) 9-26. https://dialnet.

unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3210823

CRESPO, B. (2016). El libro-arte/libro de artista en su dimension digital:
El e-libro-arte y el hiperlibro-arte. El profesional de la
informacion, 25 (5) 822-830 https://doi. org/10. 3145/epi. 2016.

sep. 13
DRUCKER, J. (2004). The Century of Artists” Book. (1* ed.1994). Granary

Books.

HARO, S. (2013). El libro como disciplina artistica. Una aproximacién a
los fundamentos del libro de artista. Creatividad y Sociedad, (20),
1-27.
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=45649
36

HARO, S. (2014). Dieter Roth y el nacimiento del libro de artista

contemporaneo. Tsantsa. Revista de investigaciones artisticas, (2),
1-27.

https://publicaciones.ucuenca.edu.ec/ojs/index.php/tsantsa/ar

ticle/view/244/223

KITCHENGS, K. V.(2019). Entre los margenes del libro y el arte. Los
limites difusos del libro de artista. El ornitorrinco tachado.

Revista de artes visuales. (10), 9-19.

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7511676

75


https://doi.org/10.3145/epi.2016.sep.13
https://doi.org/10.3145/epi.2016.sep.13
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4564936
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4564936
https://publicaciones.ucuenca.edu.ec/ojs/index.php/tsantsa/article/view/244/223
https://publicaciones.ucuenca.edu.ec/ojs/index.php/tsantsa/article/view/244/223
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7511676

LIPPARD, L. (1985a). The Artists” Book Goes Public. En Joan Lyons (ed.)

Artists” books: A Critical Anthology and Sourcebook. A Special
Digested Edition (pp. 28-31). Visual Studies Workshop Press.

https://monoskop.org/images/0/02/Lyvons Joan ed Artists B

ooks A Critical Anthology and Sourcebook A Special Dig

ested Edition 1985.pdf

LIPPARD, L. (1985b). Conspicuous Consumption New Artists” Books.

En Joan Lyons (ed.) Artists” books: A Critical Anthology and
Sourcebook. A Special Digested Edition (pp. 31-36). Visual Studies
Workshop Press.

https://monoskop.org/images/0/02/Lyons Joan ed Artists B

0oks A Critical Anthology and Sourcebook A Special Dig

ested Edition 1985.pdf

MOEGLIN-DELCROIX, A. (1985). Livres dartistes (exposicion). Bibliotheque

publique d’information, Centre Georges Pompidou el les

Editions Herscher. https://www.centrepompidou.

fr/media/document/28/ea/28eaec767b7bcc93231147af9501f18e
[mnormal.pdf

MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOF{A (2016) Tampoco soy un

libro (panfleto de exposicion). Biblioteca y Centro de

Documentaciéon MNCARS. https://www.museoreinasofia.

es/sites/default/files/exposiciones/folletos/tampoco soy un li

bro espanol. pdf

76


https://monoskop.org/images/0/02/Lyons_Joan_ed_Artists_Books_A_Critical_Anthology_and_Sourcebook_A_Special_Digested_Edition_1985.pdf
https://monoskop.org/images/0/02/Lyons_Joan_ed_Artists_Books_A_Critical_Anthology_and_Sourcebook_A_Special_Digested_Edition_1985.pdf
https://monoskop.org/images/0/02/Lyons_Joan_ed_Artists_Books_A_Critical_Anthology_and_Sourcebook_A_Special_Digested_Edition_1985.pdf
https://monoskop.org/images/0/02/Lyons_Joan_ed_Artists_Books_A_Critical_Anthology_and_Sourcebook_A_Special_Digested_Edition_1985.pdf
https://monoskop.org/images/0/02/Lyons_Joan_ed_Artists_Books_A_Critical_Anthology_and_Sourcebook_A_Special_Digested_Edition_1985.pdf
https://monoskop.org/images/0/02/Lyons_Joan_ed_Artists_Books_A_Critical_Anthology_and_Sourcebook_A_Special_Digested_Edition_1985.pdf
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/exposiciones/folletos/tampoco_soy_un_libro_espanol.pdf
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/exposiciones/folletos/tampoco_soy_un_libro_espanol.pdf
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/exposiciones/folletos/tampoco_soy_un_libro_espanol.pdf

PEREIRA DE SOUSA, M. R. (2009). O libro de artista como lugar tdtil.
Dissertacdo (mestrado) dirigida pola Dra.Silvana Barbosa
Macédo. Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro de
Artes.

PHILLPOT, C. (2013). Clive Phillpot. Booktrek: Selected Essays on
Artists 'Books (1972-2010). JRP | Ringier e Les presses du réel

SANTIAGO, J. A. (2013). El hiperlibro, la fractura y el infinito. En A.Soler
e A.Heyvaert (Ed.). The print factory. El espacio del libro. (pp. 32-
37) DX5 digital_&_graphic_art_research. Universidade de
Vigo. http://hdl. handle. net/11093/2934

77


http://hdl.handle.net/11093/2934

BLOQUE II







Outros formatos para contarnos: da caixa

conto ao conto en tres actos

Vicente Blanco, Salvador Cidras, Estella Freire

Universidade de Santiago de Compostela

Resumen

Esta comunicacidon presenta
experiencias de diferentes
propostas
alumnado en formacién e a
posta en practica con
crianzas de infantil e

realizadas co

primaria. Todas parten das
posibilidades dos diferentes
formatos narrativos e
entendidos
abertas  que

posibilitan outras formas de

visuais como

estruturas

contarnos. As hibridacions
entre as diferentes técnicas

empregadas permite a
construcion doutros
mundos mais persoais,

significativos e integrados
nun contexto concreto. A
talleres

maioria  destes

apoianse en contos e
narracions, a partir dos cales

o imaxinario propio da

Abstract
This communication
presents  experiences  of

different proposals carried
out with students in training
and the implementation
with children in
childhood and primary
education. All of them start
from the possibilities of
different  narrative and
visual formats understood as

early

open structures that allow
other ways of telling stories.
The hybridisations between
the different techniques used
allow the construction of
other worlds more personal,
meaningful and integrated
into a specific context. Most

of these workshops are
based on stories and
narratives, from  which
children's imagination
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infancia se expande para
producir e desencadear
diferentes imaxes e relatos.
Como artistas edocentes de
educacion visual y plastica
facultade de

formacion do profesorado, a

nunha

nosa investigacion céntrase
principalmente no desefio
de talleres e material
pedagodxico que incidan na
importancia de incorporar
ideas, métodos, técnicas e
procesos propios das artes
como ferramentas
fundamentais de
exploracion e andliseda nosa
realidade inmediata.

Palabras clave: narrativas,
infancia, creatividad ,

formatos visuais.
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trigger different images and
stories. As artists and
visual arts
education in a
training college, our research
focuses mainly on the design

teachers of
teacher

of workshops and
pedagogical materials that
emphasise the importance of
ideas,
techniques and

incorporating
methods,
processes from the arts as
fundamental  tools  for
exploring and analysing our

immediate reality.

Keywords: narratives,
childhood, creativity, visual
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Outros formatos para contarnos: da caixa conto ao conto en tres actos
Esta comunicaciéon presenta experiencias de diferentes propostas
realizadas coalumnado en formacion e a posta en practica con crianzas
de infantil e primaria. Todas parten das posibilidades dos diferentes
formatos narrativos e visuais entendidos como estruturas abertas que
posibilitan outras formas de contarnos. As hibridacions entre as
diferentes técnicas empregadas permite a construciéon doutros mundos
mais persoais, significativos e integrados nun contexto concreto. A
maioria destes talleres apdianse en contos e narraciéns, a partir dos
cales o imaxinario propio da infancia se expande para producir e
desencadear diferentes imaxes e relatos.

Como artistas e docentes nunha facultade de formacion do
profesorado, a nosa investigaciéncéntrase principalmente no desefio
de talleres e material pedagdxico que incidan na importancia de
incorporar ideas, métodos, técnicas e procesos propios das artes como
ferramentas fundamentais de exploracion e analise da nosa realidade
inmediata. Fronte 4 excesiva presencia de estereotipos e actividades
reprodutivas no sistema educativo, presentamos unha recopilaciéon de
experiencias levadas a cabo nos ultimos anos que inciden na
importancia do desenvolvemento do imaxinario propio a partir de
procesos abertos onde imaxe, soporte e accion confliien na elaboracion
de novas narrativas e reinterpretacions plasticas e visuais. Consolidar
este tipo de metodoloxias éo noso obxectivo fundamental, para poder

formar desde os primeiros anos nas pedagoxias criticas e
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emancipadoras, aportando novas formas de contar e contarnos como
colectivo, abrazando a diversidade de formatos que nos aporta unha

educacion baseada nos procesos creativos.

A importancia de traballar desde o imaxinario propio

Cando preguntamos ao noso alumnado, futuros mestres e mestras de
infantil e primaria, sobre as experiencias previas ligadas 4 sua
formacion artistica, plastica e visual, a maioria deles coincide en
destacar a pouca importancia desta materia dentro do curriculo
educativo e na realizacidn sistematica de actividades reprodutivas e
predesenadas desde os primeiros anos de escolarizaciéon. Son
actividades dirixidas, encamifiadas a un tnico resultado correcto,
xeralmente baseadas en modelos estereotipados realizados desde o
imaxinario adulto ou infantilizado, que anulan o desenvolvemento das
representacions e narrativas propias das crianzas (Blanco e Cidras,
2021). A desvalorizacion e desacreditacion dos procesos creativos
propios da infancia, deriva na consecuente eliminacién da experiencia
Itdica e do facer como formas basicas da aprendizaxe. (Dewey, 2020).
Para mitigar os efectos desta desconexién entre o facer e o pensar,
precisamos dun proceso de reflexion persoal e colectiva que nos
permita enfrentarnos ds propostas educativas desde o descubrimento
e o extranamento, incorporando o proceso de reconstruciéon da nosa
propia experiencia. Darlle continuidade a unha experiencia educativa

supon pois entender a educacion como proceso, de forma que
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calqueraactividade proposta, por sinxela que sexa, poda ser detonante
de actividadesou proxectos mais complexos que van consolidando
asaprendizaxes adquiridas. E necesario promover un novo ambiente
didactico comoexpresién da urxencia de consolidar un método
educativo experimentaldo facer e da creatividade (Dalisi, 2006) dando
voz a infancia e recuperando asi a fascinacién pola reinterpretacion
constante do mundo en que vivimos.

As metodoloxias e procesos propios das artes, permiten a
apertura cara novas formas de relacion entre os diferentes campos de
conecemento que inflien na consolidacion da aprendizaxe. A
pluralidade de formas, linguaxes de representacion e narrativas que se
derivan do propio proceso, constitiien as principais ferramentas para
poder resignificar e comunicar a diversidade de percepcidns
particulares sobre unha mesma realidade (Barone, 2001). As
experiencias que se presentan inciden no entendemento da practica
artistica como practica semiotica, onde as diferentes interpretacions
son combinadas na creaciéon de novos significados nun proceso
rizomdtico que amplia o sistema de signos, imaxes e formatos
conecidos enriquecendo as stias posibilidades narrativas.

O obxectivo principal que se persegue ¢é o de
desenvolverparalelamente novas narrativas plasticas e visuais a partir
da creacion da imaxe, das stias posibilidades de representacion en
relacion ao soporte e da incorporacidon da interaccion individual e

colectiva coas propias producions. A articulacion destes tres elementos
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fundamentais (imaxe, soporte, accién) da lugar a multiples
combinacidns de estratexias que permiten establecer unha articulacién
sensible entre o mundo real e o imaxinado (Winnicott, 1993). As
diferentes técnicas utilizadas convirtense no propio medio de accién
para a construccion e desenvolvemento do noso imaxinario,
achegandonos ao xogo narrativo como forma de reflexion sobre a

propia experiencia.

Formatos para contarnos

Os diferentes talleres que se presentan xurden da necesidade de
conectar en aula teoria e practica educativa desde a investigacion
baseada nas artes visuais e nos procesos creativos (Zimmerman, 2015).
Desenvolvemos paralelamente as aulas na facultade, talleres con
crianzas para que o alumnado poda ter contacto directo coa infancia,
trasladando a importancia de traballar directamente en contextos que
trascendan ao campo académico e tefian lugar en aulas de infantil e
primaria en activo. Todas as experiencias parten da utilizacién do xogo
obxectual e narrativo como a ferramenta fundamental que permite a
exploracion das diferentes posibilidades de combinacién entre imaxe,
soporte e reinterpretacion-accién. Mediante o xogo simbolico, as
crianzas relacionan, cuestionan e establecen novas significacions que
derivan en realidades hipotéticas que amplian a nosa «flexibilidade
cognitiva» (Bruner, 1964) . O xogo axuda a liberar os obxectos e as

accidns das suas funciéns e significados habituais, apartdndonos das
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relacions convencionais establecidas e dando lugar a un amplo abano
de interpretacions (Vigotsky, 2016). As estratexias narrativas-
obxectuais posibilitan o restablecemento das relacidéns simbdlicas entre
as formas e as persoas nunha practica constante de reinterpretacién do
mundo que nos rodea. Esta practica continuada permite aumentar o
numero de elementos referenciais e asdiferentes acepcidéns que
podemos outorgarlles, ampliando desta forma o noso imaxinario
propio e cultivando a importancia da interaccion e experimentacion
activa no contexto cotia. Baudrillard (1981), en El sistema de los objetos,
fai referencia ao discurso indirecto e narrativo que isto permite,
afirmando que detrds de cada obxecto real, existe sempre un obxecto
imaxinado. As hibridacidns e distanciamentos que se producen neste
x0go narrativo-obxectual permiten desfamiliarizarnos do ordinario,
xerar novas conexions e desligarnos das imaxes e producidns
estereotipadas e estandarizadas.

Nos diferentes talleres realizados, as narrativas que se derivan
das producions e das interaccions que se producen, cobran especial
importancia, consituindose como un dos principais parametros para
observar a creatividade (Blanco e Cidras, 2022). Os recursos e técnicas
empregadas convirtense nunha linguaxe propia (Vecchi, 2010) que
conecta accion e exploracion coa experiencia persoal e colectiva. As
diferentes estratexias (debuxo, construciéon, performance, etc.), son
combinadas entre si coexistindo e xogando coas palabras,

conformando un mosaico de experiencias. A dimensién narrativa
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ampliase na interaccion co obxecto, xogando coa realidade, a ficciéon e
a interpretacion (Vecchi e Ruozzi, 2015), dando sentido & experiencia.
No proceso creativo entra en xogo tamén o parametro da
continuidade, conectando directamente a nosa particular percepcién
do mundo coa experiencia do facer (Dewey, 2020). Trasladar 4 aula
este tipo de procesos, baseados no facer creativo, permite aportar unha
miradareflexiva e critica sobre as practicas instauradas no sistema
educativo, profundizando sobre a necesidade de incorporar a
experiencia persoal e o estilo propio, respectando a diversidade de
formas de resolver e interpretar unha mesma premisa de partida.
Como xa comentamos na introduccion, son moitas as dificultadas as
que se enfrenta o alumnado 4 hora de realizar este tipo de propostas.
Nun primeiro momento sintense desorientados ao perder a referencia
dun obxecto/resultado final determinado ao que tefien que chegar para
poder ser avaliados. As metodoloxias estandarizadas utilizadas de
forma sistematica como método educativo case exclusivo, exclten a
experiencia, a investigacion procesual e o desenvolvemento da
creatividade, xerando grandes frustracions na etapa adulta e un
rexeitamento ante as formas de expresidn propias da infancia,
afastadas dos modelos adultocéntricos validados pola convencion.
Reflexionar sobre a practica docente desde un punto de vista artistico
require un grande esforzo de deconstruccion de crenzas arraigadas,
abarcando aspectos tanto propios das artes visuais como da educacién

en xeral (Blanco e Cidras, 2019).
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A continuacion presentamos unha pequena mostra dalgunhas
das propostaslevadas a cabo entre 2017-2023, tanto co alumnado en
formacion como nos talleres realizados con crianzas. O punto comun é
o desenvolvemento de procesos que combinen imaxe, soporte e accion
na creacion de estruturas narrativas abertas, elementos facilitadores de
novos formatos para contar e contarnos. Tratase dunha seleccién de
experiencias que parten da analise da secuencia visual e da
descomposicion da imaxe, e dan lugar a diferentes obxectos que
cobran corpo e materia (Dalisi, 2006). A maioria destes talleres
apoianse en contos e narracions, a partir dos cales o imaxinario propio
da infancia se expande para producir e desencadear diferentes imaxes
e relatos. Incidimos na importancia de combinar estes tres elementos
que forman parte do desefio (imaxe, soporte e accién), comezando por
estratexias sinxelas como o libro-acordeén que derivan na elaboracion
de formatos e estruturas modulares e adaptativas que permiten o seu

uso como material didactico en aula.

Da imaxe ao obxecto secuencial

Nestas primeiras propostas realizadas polo alumnado, partiamos da
creacion dunha personaxe a partir de formas simples empregando o
debuxo de tinta como técnica principal. A narrativa asociada ia ligada
ao estudo da descomposicion da imaxe a través da estampacion.
Empregando como soporte primeiro o libro-acordeén, a nosa persoaxe

ia mudando en novas formas mais sinxelas de forma que unha vez
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rematada, podiamos interpretar a stia formacion en ambas direccions,
0 que permitia a creacion de diferentes discursos e narrativas segundo

a forma de ler a secuencia visual.

Fig. 1. Descomposicion da imaxe no libro acordeén

Montaxe de fotografias de elaboracion propia

Destas primeiras lecturas do libro-acordeén, xurdiron outros
formatos mais complexos que profundizaban na descomposicion da
imaxe a través da relacion coas diferentes capas do soporte,
explorando as posibilidades do papel incorporando pregaduras,

rasgados e outros elementos xeradores de volume.
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Fig. 2. Exemplos de libros-obxecto realizados nos diferentes talleres

Montaxe de fotografias de elaboracion propia

Ampliando formatos

As seguintes propostas céntranse no desefio de material pedagoxico
no que o soporte é considerado como o principal elemento facilitador
da narrativa. Un soporte onde interactuar previamente mediante a

incorporaciéon de grafismos ou formas recortadas que dé lugar a
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multiples narrativas e linguaxes mediante as diferentes combinaciéns
que posibilita. Bascase deste xeito a autonomia creativa desde a
espontaneidade, a resolucion de problemas, o asombro, etc. (Freire
Pérez, Blanco e Cidras, 2022).

Estas propostas parten do xogo como ferramenta fundamental
na aprendizaxe das crianzas a partir da creacion de formas
significativas que se comparten na accién mesma da construcion de
historias. A creacion dos diferentes mddulos permite xogos de
superposicion, ensamblaxe, configuracién de espazos e desefios,
desenvolvendo a narraciéon nun bucle de accion (Freire Pérez, Blanco e
Cidras, 2022). Son elementos de sinxela manufactura que inician tamén
procesos de construcion auténoma de material por parte do alumnado

e das crianzas, incidindo na idea de mddulo e estrutura modular.

Fig. 3. Exemplos de outros formatos narrativos de composicions modulares

Montaxe de fotografias de elaboracion propia
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Ao igual que as propostas anteriores, a caixa-conto parte da
idea da combinacién modular para a creaciéon dun material didactico
en aula a partir do cal achegar de forma natural as crianzas a
tridimensionalidade e a creacion de escenas narrativas.

A caixa, como contedora dunha historia, aporta o volume do
espazo porque as crianzas imaxinan dunha forma natural a
tridimensionalidade. Introducen tamén a idea de secuenciacion: a
historia é dividida en diversas capas e cada unha contén unha parte
dorelato (Blanco e Cidras, 2021).

O espazo da caixa, permite situar a accion en varias das stias
caras, traballando conceptos como profundidade, dinamismo (ao

incorporar elementos mobiles), perspectiva, etc...

Fig. 4. A caixa-conto

Montaxe de fotografias de elaboracion propia
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Imaxe, soporte, accion

Incorporar a accidon no momento da narracion € un elemento esencial
que permite tanto a incorporacion da mediacion xestual e grafica como
a expresion narrativa. Nas seguintes propostas tanto crianzas como
alumnado conformaban a narrativa a medida que se ia desenvolvendo
o proceso de construcion da mesma. Na primeira secuencia de imaxes,
partiamos da creacidon dunha fraga a través da técnica do frottage sobre
elementos desefiados previamente mediante a manipulacién de papel
e o recorte de cartolinas. Na segunda escena, simulabamos un incendio
aplicando a técnica de varrido sobre témpera, de forma que a imaxe
inicial quedaba cuberta por unha mancha continua. No ultimo acto,
repobodbamos a fraga incendiada con novas especies autdctonas nun
chamamento ao restablecemento da biodiversidade propia. A creacién
artistica é indivisible da nosa identidade (Blanco e Cidras, 2019).
Entendemos os procesos creativos en aula como ferramentas para
cuestionar e reflexionar sobre as problematicas que nos afectan no noso
dia a dia, empoderandonos no papel emancipador e transformador

que temos como colectivo.

Fig. 5. Secuencia narrativa: Incendios nas fragas
3.{‘_';‘(- LR N e

Montaxe de fotografias de elaboracion propia
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Nesta segunda proposta, empregabamos as situetas da
actividade anterior para elaborar un teatro de sombras no que poder
expresar a necesidade de traballar por e desde os coidados. De novo
un soporte sinxelo a través da manipulacion do papel, permite
establecer un fondo neutro no que incorporar siluetas mobiles a
contraluz. Para compartir esta experiencia co resto da aula, utilizamos
o retroproxector posibilitando xogos de escala, profundidades e

superposicions de capas narrativas.

Fig. 6. Secuencia narrativa con teatro de sombras:Coidar a nosa biodiversidade

Montaxe de fotografias de elaboracion propia

A modo de conclusién

As posibilidades de avanzar nunha educacién que respecte os ritmos
e as expresions propias da infancia incorporando os coidados e o
respecto & diversidade de formas de representacion, comeza por
investigar sobre estratexias, recursos e material educativo que
respondan a esas mesmas premisas. Os procesos de creacion artistica
permiten incorporar a visioén e as vivencias persoais como puntos de

partida para o desenvolvemento de hipéteses e dialogos compartidos
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que nos acheguen as diferentes formas que temos de entender e narrar
a nosa realidade cotid.

O principal reto ao que nos enfrontamos é consolidar este tipo
de metodoloxia como ferramenta para o cambio social, como forma de
investigacion reconecida e valorada, como recurso fundamental para
unha educacién emancipadora que recofieza o papel das crianzas
como futuros cidadans criticos, sensibles e capaces de reflexionar e
cuestionar o mundo en que vivimos. Son propostas abertas que
permiten a stia adaptaciéon aos diferentes contidos interdisciplinares,
incorporando os procesos creativos de forma transversal e continuada
en todo o curriculo educativo. As nosas achegas céntranse nesta labor
educativa que conecta o facer co pensar, nun espazo que trascende as
paredes das aulas e se convirte nun espazo de intercambio e dialogo,
onde todas as narrativas son posibles. A imaxinacién é o punto de
partida para poder contar e contarnos, situandonos no lugar do outro,
establecendo novas conexions e posibilidades de apertura cara unha
nova educacion asentada sobre a capacidade creativa de transformar

aquilo que cuestionamos.
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Resumen

En los dltimos anos, Patricia
Geis se ha consolidado como
una de las autoras mas
prolificas en el panorama
ibérico en la creacién de libros
objeto, sobre todo con la serie
iMira qué artista!, dedicada a
algunos de los creadores mas
singulares de la historia del
arte, como Picasso, Da Vinci,
Calder o Warhol. En ellas, a la
vez que transmite
biograficos y claves artisticas,
la autora hace uso de
diferentes técnicas vinculadas
a la ingenieria del papel: las
solapas, los pop-up, las
postales y las esculturas se

datos

vuelven protagonistas en

98

Abstract

In recent years, Patricia Geis
has become one of the most
conspicuous authors of book
objects in Spain. It is especially
remarkable her series of books
iMira qué artista!, focused on
several important artists such
as Picasso, Da Vinci, Calder or
Warhol. In these works, there
is a mix of biographical clues
and art concepts combined
with different paper
engineering resources: flaps,
pop-up, postcards that can be
taken off the book and
sculptures play a main role in
the books. In short, what is
said is as important as how it
is said. Besides that, Geis uses



unos libros donde el como se
dice es tan importante como el
qué se dice. Ademas, Geis
utiliza reproducciones de las
obras de los artistas en
pequeno formato que
estimulan la curiosidad de un
lectorado al que se invita a
manipular e ir més alla del
libro. Por este
nuestros intereses principales
radican en analizar cual es la
propuesta de lectura que se
realiza en estas obras y en qué
formato se materializa, ya que
estas creaciones se sitdan a

motivo,

medio camino entre el libro
objeto y el libro de artista, al
tiempo que se usa el molde
textual de la no ficcion como
hilo conductor.

Palabras clave: libro objeto;
libro de no ficcién; biografias
de artistas; materialidad.

small reproductions of art
works that stimulate readers
to manipulate and go beyond
the very book. Considering all
that, the main purpose of this
chapter is to analyze Geis’s
proposal in order to find out
what is its reading program
and its format, insofar as the
series can be considered a mix
of book object, artist book and
non-fiction book.

Keywords: object book; non-
fiction book; biographies of
artists; materiality.

Este trabajo se enmarca en los siguientes proyectos de investigacion: «Lecturas no
ficcionales para la integracion de ciudadanas y ciudadanos criticos en el nuevo
ecosistema cultural». IP: Rosa Tabernero. Universidad de Zaragoza (PID2021-
1263920B-100).

«EquilingGalicia.Espacios de transformacién sociolingiiistica en el contexto
educativo gallego: agencia de los hablantes, repertorios multilingiies y practicas
(meta) comunicativas». IP: Gabriela Prego. Universidade de Santiago de
Compostela (PID2019-105676RB-C44).
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Introduccion: el medio puede ser el mensaje

En las paginas que presentamos a continuacion se realiza un estudio
sobre la coleccion jMira qué artista! de Patricia Geis, cuya publicacion
comenzo en 2009, precedida de la serie jMira qué arte! (centrada en dos
pinturas bien conocidas, como Las Meninas y La Mona Lisa), y cuenta
en la actualidad con 7 voliimenes.

En el titulo de este capitulo hemos querido resaltar, tomando
como base la conocida frase de Marshall McLuham
«themediumisthemessage», como, en esta serie de libros, la
materialidad forma parte insoslayable de su contenido y de los
mensajes que se pretenden transmitir al lectorado. Por ello,
comenzamos centrandonos en las interacciones entre los libros de no
ficcion y los libros objeto, asi como sefialando las caracteristicas
principales de la coleccién. A partir de ahi, explicamos en qué
estrategias se basa el apartado paratextual de estas obras, las
interacciones y tipologias textuales que se proponen en texto e
ilustraciones. A la vez, nos detenemos en las propuestas de
manipulacién que propone la objetualidad, analizando las multiples
funciones que adquiere esta en los libros de la coleccion.

Teniendo todo esto en cuenta, el objetivo fundamental de este
capitulo es analizar cuales son los principales recursos textuales,
visuales y matéricos utilizados en la coleccién y, sobre todo, explicar
cdmo se ponen al servicio de su intencidon principal: convertir al

publico infantil en amante del arte.
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Para el andlisis de la coleccidn, se han utilizado 4 de sus 7 titulos

(en concreto, los volumenes dedicados a Pablo Picaso, Andy Warhol,
Matisse y Frank Lloyd Wright). La eleccién tuvo que ver con que estos
volimenes concentran varios de los premios de los que fue
merecedora la coleccién, y que son ademds obras que contindan
estando vivas en el catalogo. Asimismo, se ha utilizado un esquema de
analisis que pone la atencién en estos cinco aspectos:

— Paratextos y caracteristicas de formato de la coleccién.

— Tipologias textuales y estrategias estéticas e informativas

presentes.
— Tipologia de las ilustraciones.
— Funcion y tipologia de las estrategias objetuales.

— Estudio de las apelaciones al lectorado.

Interacciones entre los libros de no ficcion y los libros objeto

En los altimos tiempos, la exploracion de las materialidades del libro
ha vivido una singular experimentacion editorial, lo que pone de
manifiesto una importante respuesta lectora ante este tipo de
innovaciones. Como sefiala y documenta Tabernero (2019), los
aspectos fisicos son también fundamentales —posiblemente cada vez
mas— en la construccién del discurso. Dos han sido, sobre todo, las
tipologias privilegiadas ante esto: el libro de no ficcion y el libro objeto.
La liquidez de la lectura en pantalla, asi como la falta de presencia

«fisica» de la misma, ha propiciado, aunque por diferentes motivos,
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que estas dos clases de libros vivan su particular auge. De hecho, en su
aproximacién a los libros objeto, la artista Gaélle Pelachaud (2022)
explica como el origen de ambos tipos de voltimenes es comun en gran
medida: los mecanismos de papel eran utilizados, desde la Edad
Media, en las obras de conocimiento, que contaban ya con un singular
caracter interactivo.

Los libros de no ficcién y los libros objeto constituyen
realidades préximas, que coinciden en algunos puntos, pero que
también difieren en otros. Por un lado, el libro de no ficcién ha sido
bien estudiado en los tltimos afos por diferentes autoras (Grilli, 2020;
Goga, 2021; Tabernero, 2022, entre otras) que han sefialado, como
rasgos mas importantes para su definicion los aspectos materiales del
libro, la presencia evidente de la fragmentariedad y la colaboracién del
publico receptor en la creacién de sentido. Asimismo, la presentacion
del conocimiento en los libros de no ficcion es fruto de una visién
personal del mundo, y este se presenta como resultado de la unién
entre las explicaciones —textuales y visuales— y un marcado cuidado
estético. Igualmente, si se equiparan los libros de no ficciéon para la
infancia y la juventud con lo que ocurre en el campo literario para
publico adulto (o para lectorado formado), se puede comprobar que,
ademas de las caracteristicas descriptivas que se han enumerado, estos
constituyen un género como tal. Un género diverso, quizas emergente
(atras queda la figura precursora del libro informativo), que si bien se

puede sostener en la peculiar definicién de Croce (1985), que delimita
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que existiran tantos géneros como obras de arte, lo hace también en la
de Aguiar e Silva (1982), que fundamenta el concepto en varias
categorias que coinciden en presentar la realidad de un modo
particular y contener caracteres estructurales distintos. A la vez, se
asienta en la idea de Pozuelo (2022), cuando sefala que el sistema de
géneros —en apariencia permanente— se ha visto arrastrado hasta la
inestabilidad en cualquier periodo histérico por las propias claves de
la literatura, afortunadamente cambiantes. No olvidemos tampoco que
el mismo autor, refiriéndose a la en su dia problematica clasificacion
de ensayo como género literario, sugirié que éste formaba parte de las
llamadas «escrituras del yo» (Pozuelo, 2005). En la misma linea
podriamos entender los libros de no ficcion, dado que presentan la
tematica abordada a partir de una mirada personal (Grilli, 2020),
quizas apelando —cuando la autoria es coral, lo cual ocurre con
frecuencia (Tabernero, 2022)— a estos como «escrituras del nosotros»,
pues cuenta de una manera determinada (marcada por quien escribe,
ilustra, disefia y edita) de acceder al conocimiento.

En cuanto al libro objeto, comparte con el anterior la
importancia que en €l adquiere la materialidad y la necesidad de un
receptor activo que colabore en el entendimiento y el descubrimiento
de la obra. Sin embargo, en este caso ese receptor tiene que mostrar
una interaccién con los elementos materiales que no siempre resulta
necesaria en el libro de no ficcién y que, en no pocas ocasiones, hace

que la lectura del libro objeto se perciba como un elemento ladico a
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partir del que crear sentido (Ramos, 2017). Todo esto, asi como las
diferentes subtipologias derivadas de esta forma (pop-ups, libro
movible, libro de pestafas, libro animado, libro de solapas, libro
acordedn, libro tunel...), propician que estemos ante un nuevo (quizas
seria mas preciso decir renovado) «artefacto cultural» (Agrelo y
Mocifio, 2019), que se aleja de la discusion de los géneros (pues puede
contenerlos practicamente todos) y hace que pongamos la atencion en
el formato. En palabras de Crupi (2016), todas las interacciones fisicas
que tenemos con la obra (la necesidad de mover cualquier elemento
del libro, pasar las paginas rapidamente para crear la ilusién de la
animacion, la disposicion secuencial de las imagenes que hay que ir
descubriendo con lengiietas o la descomposiciéon del soporte —a veces
para construir uno nuevo— se erigen en una experiencia
multisensorial e intelectual que transforma el aparato mecanico creado
por la instancia autorial en un espacio semidtico y comunicativo que
revela el valor semantico del texto, a la vez que genera espacios de
lectura insolitos.

Aun asi, la confusion terminologica sobre el libro objeto sigue
estando patente, en tanto en cuanto las interacciones con el libro de
artista son numerosas, las sefialadas como subtipologias a veces
sustituyen al propio término y la critica no parece llegar a un acuerdo
sobre sus limites. Asi, Scott (2014) se detiene simplemente en sefialar
su cercania con el libro de artista; Pelachaud (2022) parece usar los dos

términos en sentido practicamente sinénimo; mientras que Crespo
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(2010) habla del libro objeto como una tipologia del libro de artista, a
la vez que agrupa a ambos en el paraguas del libro-arte. Igualmente,
para esta investigadora las claves para clasificar a una obra como libro
objeto son su secuencialidad, las marcas que deja lo que seria su ritmo
de lectura (entendida esta en un sentido claro y diverso) y su

tridimensionalidad.

El libro de no ficcion sobre arte y la materialidad: el caso de la
coleccion jMira qué artista!

La coleccién que nos ocupa esta formada por libros sobre artistas que
aunan estrategias propias del libro de no ficciéon (fragmentariedad,
visiéon personal, necesidad de interpretacion, cuidado estético) con
estrategias propias del libro objeto (importancia capital de la
materialidad y una habilidosa combinacion de diferentes herramientas
objetuales para descubrir la informacién), que se irdn desgranando en
las siguientes paginas.

La coleccién cuenta con marcas peritextuales que la hacen
claramente reconocible: un tamarfio que se sale levemente de la norma
(30, 5x 21, 5), tapa dura, una cubierta que muestra una imagen (mejor
si es un autorretrato) del artista a través de un agujero en forma de
redondel —lo que funciona, materialmente, como un elemento
liminar, que marca al lectorado la entrada en un mundo nuevo—, y un
titulo —con el nombre del artista correspondiente— trazado

justamente con la letra con la que firmaba el creador homenajeado.
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Fig. 1. Andy Warhol (2009) de Patricia Geis
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Fuente: Editorial Combel

En la contracubierta, aparece una invitaciéon directa al lectorado a
manipular de diferentes maneras los volimenes, en un paratexto que
también combina, en gran medida, el caracter hibrido de estos libros
en cuanto libros objeto y libros de no ficcion: «Una coleccién con
mucho arte. Lee, juega, experimenta, investiga, crea y descubre las
formas y los artistas mas innovadores de todos los tiempos». Este
paratexto estd en la linea de los que se encuentran en obras de este tipo,

tal y como documenta Crupi (2016), al sefialar que suele ser habitual
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que los movablebooks contengan diferentes elementos paratextuales
que animen o soliciten la interaccion con el lector.

En la misma contracubierta, la autora parece combinar un
elemento artistico (los otros titulos de la coleccion se realzan en una
mancha de color, a modo de brochazo de pintura, que reproducen la
tipografia que utilizaban los artistas homenajeados) y un elemento mas
didactico, pues el paratexto citado anteriormente se introduce en letra
ligada, buscando la complicidad de la persona mediadora, quizas para
que vea en estos libros una oportunidad para que la infancia aprenda.

Por si esto fuese poco, el objetivo general de coleccion vuelve a
quedar claramente definido en la web editorial, donde se puede
encontrar en siguiente epitexto publico virtual (Lluch, Tabernero y

Calvo, 2015) comun a todos los volumenes:

Libros pop-up que convertirdn a los nifios en verdaderos
amantes del arte. Coleccién que combina historia del arte con
desplegables, solapas, juegos y sorpresas 3D. La multitud de
detalles interactivos hacen de estos libros una manera fantastica
de descubrir las obras mas célebres de todos los tiempos, y a los

artistas mas reconocidos. Libros traducidos a 5 idiomas.

Entrando en el espacio web de cada uno de los voliumenes, se
comprueba codmoesteepitexto se ha adaptado a las caracteristicas
propias de ellos, con escasas variaciones e insistiendo siempre en la

capacidad de interactuar con los mismos, como se puede observar en
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parte del texto que la editorial dedica a la obra sobre Matisse: «Pop-
ups, solapas, ventanas y sorpresas acompafian a jovenes lectores en un
viaje interactivo através de las principales obras de este artista francés.
Y, al final, los pequenos artistas podran crear jsu propio «gouache
découpée»! Por sino fuese demasiado evidente, los book-trailer de las
tres obras que cuentan con ellos (todas las analizadas aqui, excepto la
dedicada a Warhol) insisten en los elementos de descubierta, sorpresa,
conocimiento y la premisa del «créalo tu mismo» que dirigen estos
libros.

Por todo esto, se podria decir que la coleccion se adapta
perfectamente a la definicidon de Pelachaud (2022) sobre interactividad:
«une forme d’expériencevisuelle et de perceptionde I'art qui englobe
le tactile» (p. 179), pues sobre ella parecen construirse estas obras de
Geis, que nos llevan a la aprehensiéon del conocimiento artistico a

través de lo material.

El texto y las ilustraciones: estrategias, tipologia e interaccion con el
lectorado

Como ya se ha senalado, los libros que constituyen la coleccion jMira
qué artista! se articulan en torno a grandes figuras (masculinas) de la
historia del arte. Los propios titulos, asi como el elemento liminar
circular de la cubierta con el autorretrato del artista en varias
ocasiones, harian esperable encontrarnos con un discurso

estrictamente articulado en torno a los ejes habituales de la biografia.
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Estas expectativas parecen cumplirse al abrir la primera doble pagina,
que bajo el epigrafe «Primeros pasos» presenta un texto que se inicia
con la fecha y lugar de nacimiento de los artistas: «Henri Matisse nacié
el 31 de diciembre de 1869». No obstante, el recorrido que se presenta
de sus respectivas experiencias infantiles enseguida se focaliza hacia
su relacién con la pintura, en el caso de Matisse, Picasso o Warhol y
con la arquitectura en el de Frank Lloyd Wright. Esos «primeros
pasos», que claramente constituyen un mecanismo de acercamiento e
identificacion con el lectorado infantil, se alejan muy pronto de lo
meramente biografico para dirigirse hacia lo sustancial: la trayectoria
artistica de cada una de estas figuras.

El discurso sigue un orden cronoldgico, y se asienta en los
principales hitos de las trayectorias artisticas de las figuras
seleccionadas. Lo habitual es una distribucién en torno a ocho o nueve
secuencias, presentadas generalmente con titulos sugerentes y con
intencion estética, para captar la atencién del lectorado infantil:
«Nubes plateadas», «jA bailarl», «Dos amigos cubistas», «La
cuadricula»... Todos los libros de la coleccion se cierran con un «Y
ademas» que la aleja del género biografico, pues no termina dando
cuenta del final de los artistas, todos fallecidos, sino que es un cierre a
modo de apertura hacia aquellas otras disciplinas que también
practicaron. Esta estrategia aperturista y a su vez ocultista del tema de
la muerte puede interpretarse simultaneamente como una deuda con

la literatura infantil mas tradicional, reacia a su visibilizacién hasta no
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hace muchos afios, pero también como la constatacion de que el legado

artistico de estas figuras prevalece sobre su propia existencia vital y los

hace eternos.

Pese a tratarse de una colecciéon de libros de no ficcién, y por

tanto el discurso predominante se ajuste al esperable en un género de

este tipo, lo cierto es que un analisis en profundidad permite establecer

subcategorias diferenciadas en funcién de la competencia lectora del

receptor al que se dirigen y el grado de interacciéon que proponen. Asi,

podemos diferenciar las siguientes tipologias textuales:

— Texto informativo: aparece junto a las imagenes de las obras

reproducidas y recoge sus datos técnicos. Presenta una
tipografia de palo seco de menor tamano que el resto del
texto y se dirige, a todas luces, a una mediadora adulta.

Texto expositivo: denominamos asi al texto general que
aborda la trayectoria de cada artista, presente tanto en la
doble pagina vista como en el interior de las solapas. Se
utiliza para esta tipologia una tipografia de palo seco, lo que
unido al registro formal le otorga un caracter expositivo y
hasta enciclopédico que se rebaja formalmente con la
disposicion en columnas sin justificar, asi como a través de
algunos pasajes en los que se apela directamente al lectorado
infantil a través de preguntas retoricas que entroncan esta
categoria con la siguiente: «Es lo que se llama «perspectiva

multiple». Mirate en los espejos de esta pagina: ;como te
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ves?, ;verdad que te ves reflejado desde angulos distintos?
Pues esto es lo que querian plasmar Braque y Picasso.» En
este sentido, resulta un tanto dificil establecer cual es el
modelo de receptor que subyace a esta subcategoria, pues
confluyen en ella elementos que parecen exigir un lector mas
competente con otros claramente dirigidos a la interaccion
con la infancia.

— Texto apelativo: muy marcada tipograficamente, pues utiliza
letra ligada frente a las dos anteriores, esta subcategoria
aparece en los titulos de las secuencias, en textos dispersos
por la doble pagina y en el exterior de las solapas. La
denominacion obedece a que en ella se observa muy
claramente el predominio de wuna intencionalidad
interpelativa, ya bien a través de la configuracion literaria de
los titulos, sugerentes, literarios y dirigidos a captar la
atencion del lectorado y rebajar la condicion informativa de
la coleccion; ya bien a través de interpelaciones directas al
receptor infantil para que manipule, reflexione, juegue,
experimente...: «Abre estos dos libros y compara sus obras.
Se parecen mucho, ;verdad?» Resulta evidente en esta
tipologia que el receptor al que se dirige estd marcando tanto
su configuracion tipografica como discursiva.

De acuerdo con esta propuesta de clasificacién, podria

considerarse que el grado de competencia lectora resulta inversamente
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proporcional al grado de interaccién que promueven los textos
pertenecientes a cada una de las subcategorias propuestas. Esto es: el
texto apelativo exigiria un grado de interacciéon maximo, que iria
disminuyendo en la categoria expositiva y seria nulo en la informativa;
al tiempo que la competencia lectora del receptor requerido va in
crescendo desde el texto apelativo hasta llegar al informativo, cuyos
datos técnicos serian dificiles de digerir para un receptor infantil que

no contase con la mediacion adulta.

Fig. 2. Picasso (2013) de Patricia Geis

Texto expositivo

Fuente: Editorial Combel

En lineas generales, la coleccion apenas echa mano de
estrategias ficcionales en el discurso, muy apegado al registro
informativo. No obstante, como se comprobara a continuacion, los

guifos ficcionales se dejan recaer en las ilustraciones complementarias,
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que funcionan como mecanismos de identificacion con el lectorado
infantil y facilitan su recepcion de las obras. Andlogamente, apenas se
incluyen en los libros analizados recursos tan habituales en la no
ficcion como cuadros sindpticos, esquemas, sintesis... pues la
materialidad u objetualidad asume aqui esta funcion, ya que de alguna
manera los elementos que hacen que estos libros de no ficcidon sean
también libros objeto invitan al lectorado infantil a la interaccién con
el fin de construir su propio conocimiento sobre los artistas en
cuestion. En cierto modo, el tipo de interaccidén que promueve la serie
parece obedecer a un modelo didactico constructivista en el que el
lectorado infantil experimenta, juega, manipula, extrae sus propias
conclusiones y aprende, en definitiva, sobre arte de forma bastante
autonoma.

En cuanto a las ilustraciones, huelga decir que, en una colecciéon
de libros sobre artistas, estas tienen, sin lugar a dudas, una relevancia
crucial. En consonancia con las tipologias textuales, en todos los libros
analizados se observan dos tipos de ilustraciones: las principales o
informativas y las complementarias o ficcionales. Las primeras son
mayoritariamente reproducciones fotograficas de las obras del artista
correspondiente, aunque en ocasiones se incluyen también
reproducciones de obras de otros artistas muy vinculados al
protagonista (de Georges Braque, en el libro de Picasso), o versiones
ilustradas y en 3D de edificios en el libro del arquitecto Frank Lloyd

Wright. Las ilustraciones complementarias o ficcionales constituyen
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claramente una estrategia de ficcionalizacién y acercamiento al
lectorado infantil, pues representan nifios o nifias que interacttian con
el lectorado a través de bocadillos propios del cdmic, miran cuadros en
pop-up emulando una visita a un museo, bailan imitando una obra de
Matisse o portan objetos vinculados a la profesién de arquitecto. Su
presencia varia en cada uno de los libros analizados (pueden aparecer
de tres a seis veces), pero son una constante en la coleccién a modode
estrategia facilitadora para la recepcion del lectorado infantil, sin que
lleguen a adquirir, como ocurre en otros libros de no ficcion, entidad

de personaje.

Fig. 3. Matisse (2014) de Patricia Geis

Fuente: Editorial Combel

La objetualidad: estrategias, tipologia e interaccion con el lectorado
La objetualidad y la materialidad forman parte del discurso infantil

desde hace tiempo y han dado lugar, sobre todo en los tltimos afios, a
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una atencién continuada por parte de la critica (Tabernero, 2018;
Mocifio, 2019; Silva, 2020; Sousa, 2021; Ramos, 2022). Se trata de un
discurso bastante desarrollado y establecido, que ademas da lugar a
distintas estrategias, que no siempre se usan con los mismos fines.

En este sentido, no debemos perder de vista en ningun
momento que la coleccidén jMira qué artista! pertenece al ambito de la
no ficcién. Es decir, su objetivo no es contar una historia o transmitir
sentimientos, sino dar informacion sobre un ambito preciso de la
realidad que en este caso se relaciona con la obra de diversos artistas
del siglo XX que se consideran lo suficientemente importantes como
para que el publico infantil los conozca. Que dicho acercamiento se
haga a través de estrategias estéticas y, en este caso, mayoritariamente
objetuales, no significa que debamos perder de vista este caracter
primordial de la coleccién. Por ello, mas alld de la posible
espectacularidad de ciertas propuestas materiales y objetuales que se
pueden encontrar hoy en dia en el sistema literario, cabe preguntarse
siempre sobre la funcidn de dichas estrategias y, sobre todo, en qué
medida forman parte del discurso del libro y contribuyen a la
transmision de informacién, que es el objetivo principal del género.

¢Qué funcidn tienen, pues, las estrategias objetuales y matéricas
en esta coleccion de Patricia Geis y qué tipo de recursos de ese tipo son
los mas usados? ;Se recurre siempre al mismo tipo de estrategias o hay
una clara variacion con el fin de adaptarse a la informacién que se

utiliza?
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Con el fin de responder a dichas preguntas, haremos, en primer
lugar, una clasificacién de las estrategias objetuales utilizadas, para
luego tratar de dilucidar su funcién en relacién con su presencia en un
libro de no ficcion.

De acuerdo con el primer criterio, los tipos de estrategias, se
puede establecer la siguiente clasificacion, segn sus caracteristicas
generales:

— Elementos extraibles o exentos: modificables e irreversibles;

inmodificables o reversibles.

— Elementos integrados o fijos: solapas; pop-up y 3D; tiras.

Asimismo, establecemos otra clasificacion ligada a la funcién de
dichas estrategias, que es la siguiente:

— Funcién motivadora y de presentacion de informacion.

— Funcién informativa pura.

— Funcién complementaria.

— Funcion ilustrativa.

— Funcién ladica, manipulativa e interactiva.

Combinando ambos ejes, podemos comentar algunos ejemplos
significativos que encontramos en todos los libros, no solo por su
naturaleza, sino sobre todo por su funcién.

Si comenzamos por los elementos extraibles o exentos,
entendemos como tales aquellos que, aun estando insertados dentro
del libro como objeto, permiten ser separados de este sin que se

produzca un deterioro del conjunto, puesto que el libro esta preparado
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para ello. Dentro de estos elementos se encuentran, en primer lugar,
los modificables o irreversibles, que invitan a que el lectorado no solo
los manipule sino que los modifique, los haga suyos y les dé una
existencia mas alla del propio libro, ya que, una vez desligados de este,
yano es posible volver a insertarlos en su lugar original. Por esta razon,
suelen ser juegos o actividades que figuran al final de los libros, como
propuestas complementarias a la lectura, aunque siempre relacionadas
con el contenido del libro. Por ejemplo, en el volumen dedicado a
Picasso, al final se incluyen materiales para que el lectorado, animado
por un texto ad hoc («jRecorta y pega sobre una cartulina para hacer
tu propio collage!») pueda recortar determinadas imagenes y elaborar
con ellos su propio collage, a la manera del artista. En la misma linea,
el libro consagrado a Frank Lloyd Wright invita a crear figuras
geométricas que surgen directamente del papel troquelado o, por
ejemplo, el de Andy Warhol invita a realizar tu propia capsula del
tiempo, igual que hizo el artista norteamericano entre 1974 y 1987. Por
lo tanto, la funcion de estos recursos es sobre todo ludica, interactiva y
complementaria. Suponen una coda respecto a la lectura y prolongan
el contacto con el libro mas alla de sus propias paginas. Este, ademas,
queda modificado en esta parte de manera irreversible, ya que, una
vez manipulados los materiales, no es posible que vuelvan a su estado

original.
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Fig. 4. Frank Lloyd Wright (2019) de Patricia Geis

--=—.-—-- = -

Fuente: Editorial Combel

En cuanto a los elementos inmodificables o reversibles, se trata
de aquellos que se pueden separar del propio libro pero que luego
pueden ser integrados de nuevo en él sin que se produzca una
modificacidn sustancial, a diferencia de los anteriores. Por ejemplo, en
el volumen dedicado a Frank Lloyd Wright hay una coleccion de
postales dentro de un sobre que representan diversos edificios del
arquitecto y que, una vez observadas, vuelven a su lugar. Su funcién
es eminentemente complementaria, ya que aprovechan ese formato
para incluir imagenes que no pueden ser insertadas dentro de las
propias paginas, amén de ilustrativa, dado que se trata de fotografias

de los propios edificios. Nada impide que el lectorado les dé vida
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propia y las use con fines decorativos, pero, en este caso, y a diferencia
de los elementos interiores, siempre es posible volver a colocarlos en
su lugar original sin que se haya producido ninguna modificacién
importante. Lo mismo sucede en Picasso, donde se incluye una
mascara dentro de una funda con el siguiente texto: «Pruébate esta
mascara y exprésate de algin modo (rie, canta, baila, cuenta una
historia). ;Qué sientes?». La apelacion aqui es directa y trata de situar
al lectorado en la postura de Picasso al tratar de despojarse de toda
atadura. Una vez cumplida su funcion, la mascara puede volver a su
sitio y ser asi reutilizada cuantas veces se quiera.

Respecto a los elementos integrados y fijos, las solapas son
quizas el recurso objetual mas frecuentemente usado en estos libros y
los que tienen una funcién mas variada. Forman ademas parte del
discurso central del libro porque se usan para desarrollarlo de manera
habitual, y quizas por ello se trata del elemento mas versatil de la
coleccidn, ya que tiene diversas funciones. Asimismo, los diferentes
tipos de solapas parecen especializarse en determinados fines a lo
largo de los distintos volimenes.

Las solapas verticales tienen una funcién informativa pura, ya
que incluyen textos que suponen una continuacién del discurso que
estd en la pagina principal. De esa manera, es posible introducir en el
texto principal del libro una mayor cantidad de informacion a la que
el lectorado accede con facilidad, pues basta condesplegar la solapa

para seguir leyendo. Las solapas horizontales, por el contrario, se
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utilizan para incluir informaciéon complementaria al discurso principal
que no podria insertarse dentro de este sin interrumpirlo de manera
brusca. Tanto en un caso como en otro se trata de solapas de forma
rectangular, de color blanco y en las que el protagonismo del texto es
esencial. Sin embargo, en las horizontales hay un texto en letra ligada
que anuncia la informacién complementaria al lectorado, ya que de esa
manera se desliga tipograficamente del discurso principal.

Las solapas en forma de bocadillo, por su parte, sirven
fundamentalmente para estimular al lectorado, y por eso se usan al
principio del libro, en la secuencia «Primeros pasos». Son de diversos
colores y llevan impresas preguntas, en letra ligada, con las que buscan
despertar la curiosidad de quien lee. Una vez desplegadas, la
informacién interior es variada, y atina tanto texto como imagenes.
Sirven, pues, de introduccion, e interpelan por ello directamente al
lectorado apelando a su curiosidad.

Finalmente, hay también solapas que solo contienen imagenes y
que se usan para resaltar cambios y establecer comparaciones. En el
libro dedicado a Frank Lloyd Wright, por ejemplo, se usan una sola
vez para que el lectorado pueda ver como sus construcciones se
integran dentro del paisaje. De esta manera, se presenta, en primer
lugar, una imagen del paisaje y, cuando se despliega la solapa, se halla
una fotografia de ese mismopaisaje, pero ya con la nueva construccion

insertada dentro de él.
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Si nos centramos en el uso de pop-up, este recurso aparece en
momentos especiales o para destacar informacion importante o iconica
de los artistas. En el caso de Frank Lloyd Wright, por ejemplo, estos
recursos cobran especial relevancia porque se utilizan para insistir en
ciertas cuestiones ligadas a la tridimensionalidad inherente a la
arquitectura, algo muy dificil de reproducir a través de la
bidimensionalidad de los libros convencionales. Lo mismo ocurre con
el libro dedicado a Andy Warhol, ya que se usa el pop-up para
reproducir alguna de sus esculturas con cajas de comestibles o alguna
de sus instalaciones (especialmente singular es la reproduccién de su
ultima exposicion, «Nubes plateadas», que consigue trasladar parte de
la esencia que perseguia el artista con ella). En el caso de pintores, el
uso de estructuras de papel verticales, que se alzan
perpendicularmente respecto a la pagina, reproduce sin duda la
experiencia artistica de contemplar un cuadro en un museo o una
galeria. Ademas, en algunas ocasiones, como se ve en el libro dedicado
a Picasso, delante de la obra se incluyen ilustraciones que representan
nifas y nifios contemplando una obra de arte, un recurso facilitador
para el publico infantil que llega mas alla incluso en Matisse, donde
vemos un grupo infantil bailando delante del cuadro mas conocido del
pintor, La danza, al tiempo que el titulo de la secuencia anima
claramente al lectorado a imitar la obra de arte («jA bailar!»).

Asi, el uso del pop-up posee una funcion sobre todo ilustrativa.

Al tratarse de libros sobre arte, algunas partes en 3D funcionan como
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réplica de la experiencia artistica real al poner cuadros en vertical,
creaciones publicitarias o edificios en pop-up. De esta manera, se busca
que el lectorado se exponga de manera mas real a la propia experiencia
artistica de contemplar un edificio o un cuadro o una escultura. En este
sentido, el pop-up tiene justificacion, y no se trata solo de un
despliegue espectacular de ingenieria de papel.

Por ultimo, las tiras, un recurso menos usado en estos libros,
sirven para desvelar informacidon oculta y para crear efectos de
sorpresa o de evolucion narrativa. Dan dinamismo al discurso general
y proponen algo que es dificil transmitir con otro recurso. Por ejemplo,
en el caso de Frank Lloyd Wright sirve para ver como una casa se
integra en el paisaje sin modificarlo demasiado, y en Picasso permite
contrastar Las Meninas de Velazquez con la reinterpretacion
picassiana. Asi, se da una funcién narrativa o explicativa: se da cuando
se produce una simulacidn de la secuenciacién temporal que cambia
un paisaje o un edificio o una obra de arte.

En resumen, los recursos objetuales de la serie ofrecen una
amplia variedad de funciones y siempre se ponen al servicio de la
intencion principal de los libros: crear amantes del arte. Sirven para
acercar la obra de los artistas al lectorado de diversas maneras, ya que
estimulan, ofrecen informacidn, completan datos, etc. Se observa
ademdas una tendencia constante en los diversos libros, es decir, se
puede decir que se usan recursos similares para objetivos iguales, lo

cual supone crear una identidad clara en la coleccién.
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Conclusiones

El auge reciente del libro de no ficcion y del libro objeto, sin duda
producto de una reaccion contra la lectura digital y sus limitaciones,
ha traido consigo un atractivo panorama dentro del libro infantil, que
se caracteriza por una importante presencia de la hibridacién y un uso
de recursos variados y versatiles a la hora de transmitir informacién al
lectorado en formacion. La coleccidon jMira qué artista! es una excelente
muestra de cdmo se produce esta confluencia, ya que en ella
encontramos una intencion informativa claramente establecida en los
paratextos (crear amantes del arte dandoles a conocer la obra de
reconocidos artistas) que se materializa a través de un espectacular y
variado despliegue de ingenieria de papel.

En la serie creada por Patricia Geis el uso de la objetualidad se
mantiene siempre al servicio de la transmision de informacién y la
creacion de amantes del arte, que es lo que se preconiza desde la web.
No es, por lo tanto, decorativa o solo espectacular, sino tiene un sentido
ligado a la construccidn de un discurso de no ficcidn claro y coherente
a lo largo de todos los libros analizados. Asi, la materialidad se revela
como elemento imprescindible para construir el discurso, tanto textual
como estético, en esta coleccidn, y también para que los libros vayan
mas alld de su propia condiciéon de materiales impresos y tengan una
vida ulterior, amparada sobre todo por las propuestas interactivas

exentas.
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Al mismo tiempo, se produce, en consecuencia, una
serializaciéon de la objetualidad, en la medida en que se pueden
encontrar los mismos recursos matéricos en los distintos voliimenes
que ademas desempefian la misma funcién. Este uso continuado y
constante de recursos similares se puede interpretar de dos maneras.
Por un lado, y considerando que esta serie se dirige a un lectorado
infantil cuyos conocimientos artisticos son posiblemente escasos o
incipientes, contribuye a la fidelizaciéon lectora, como ocurre con otras
series infantiles, y a que quien los lea sea capaz de avanzar por sus
paginas con comodidad y sin excesivas sorpresas, ya que los libros se
vuelven en cierto modo previsibles. Por otro lado, con esta
serializacion de la objetualidad estas obras pierden, en parte, su
sentido original del libro objeto, dado que ya no se producen tantas
sorpresas en su lectura, y definitivamente se alejan del caracter tiinico
e irrepetible que caracteriza al libro de artista. Mas bien se trataria de
libros sobre artistas.

En cualquier caso, y pese a estas objeciones, es indudable que
en Mira qué artista el medio (el libro objeto de no ficcidn) se convierte
en un instrumento privilegiado para la educacion estética y visual, ya
que es capaz de poner al lectorado (que es mas que eso, porque se
pretende que se convierta también en agente contemplador de una
obra artistica e incluso en un re-creador de la misma) en situaciones de
recepcidn artistica mas cercanas a las de la vida real. Como sostiene

Perry Nodelman (2018, p. 8), «the children I know —including the ones
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I accompany on their visits to art museums— have usually
experienced a lot of picture books before they actually get around to
looking at paintings and sculptures in a museum». En esta misma
linea, una cita atribuida a la ilustradora checa KvetaPacovska en varias
paginas web, pero cuya autoria no hemos podido confirmar, reza que
«A picture book is the first art gallery a child visits». Hay, pues, pocos
ninos que tienen la oportunidad de ir a museos o galerias de arte y, sin
embargo, casi todos tienen acceso a dlbumes ilustrados. Son estos, por
lo tanto, la primera ventana por la que se asoman al lenguaje artistico
y se familiarizan con recursos visuales. Si esto es asi con cualquier
libro-album, atin lo es mas con la coleccion de Patricia Geis, ya que no
solo intenta aportar informacion sobre la obra de artistas importantes,
sino también exponer a la infancia a la experiencia artistica desde un
sentido general y totalitario que va mas alld de leer o de ver y ahonda

en tocar, manipular y, en altimo extremo, hacer.
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Resumen
En este capitulo se analiza
Fragmentos de mis

pensamientos (2017) como
libro de artista en el que
Pacovska construye su
teoria sobre el arte de hacer
libros infantiles
defendiendo la integracion
de las Bellas Artes en el
artefacto  objetual.  Este
analisis se sustenta, por una
parte, en la voz de la propia
autora a través de diferentes
entrevistas sobre su proceso
creativo y, de otra, en los
constructos  tedricos de
materialidad (Scott, 2001,
Tabernero, 2017a, 2019;
Veryeri-Alaca, 2018), lectura
no ficcional (Tabernero,
2022; Tabernero y Laliena,
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Abstract

This paper analyses Pieces of
my thoughts (2017) as an
artist’'s book in which
Pacovska builds her own
theory about making
children’s books. For that,
she defends and integrates
the Fine Art into the object
artifact. This analysis is
based on interviews with the
author in different media
about her creative process.
On the other hand, we are
taken into consideration
constructs of materiality
(Scott, 2001, Tabernero,
2017a, 2019; Veryeri-Alaca,
2018), non-fictional reading
(Tabernero, 2022; Tabernero
y Laliena, 2023; Sampériz y
Ramos, 2023) and studieson



2023; Sampériz y Ramos,
2023) y en los estudios de
Franco-Vazquez y Neira-
Rodriguez  (2019) sobre
Pacovska. Los resultados
obtenidos  muestran la
concepcion y metodologia
de la autora en la creacion de
libros infantiles y, asi, aporta
un tratado ilustrado y
tedrico sobre las
posibilidades que ofrece el
formato libro en la
convergencia de las
diferentes artes. De otra
parte, se incide en la lectura
como un acto sensorial,
experimental y ladico. En
consecuencia, la autora
apela a un lectorado

colaborador, creativo y
reflexivo, asimismo, al arte
como generador de

conocimiento en la linea
artistica del Art Thinking
(Acaso y Megias, 2017).
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Pacovska, libro objeto, libro
de artista, arte, lectura no
ficcional.

Pacovska by Franco-
Vazquez y Neira-Rodriguez
(2019). The results obtained
show the conception and
methodology of this author
in relation to creation of
children’s book. Thus, she
provides an illustrated and
theoretical treatise about the
possibilities offered by the
format in the convergence of
the different arts. On the
other hand, reading as a
sensory, experimental and
playful act is underlined.
Consequently, the author
appeals to a collaborative,
creative  and  reflective
reader, likewise, to art as a
generator of knowledge in
the artistic line of Art
Thinking (Acaso y Megias,
2017).
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Este estudio se inserta en el desarrollo del Proyecto de Investigacién «Lecturas no
ficcionales para la integraciéon de ciudadanas y ciudadanos criticos en el nuevo
ecosistema cultural» (PID2021-1263920B-100), dirigido por la doctora Rosa Tabernero
Sala (IP), Universidad de Zaragoza. Proyectos I+D+I del Programa Estatal de
Investigacion, Desarrollo e Innovacion. Ministerio de Ciencia e Innovaciéon de Espafia.
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Introduccion

La consideracion de Kvéta Pacovska (Praga, 1928-2023)como la
«arquitecta del papel» (Stanton, 2007) y «artista-plastica», asi se definia
ella misma, supone una comprension de la creacién de libros infantiles
desde la transgresion y expansion de los limites convencionales del
formato a través de recursos tridimensionales. En consecuencia, las
obras de esta autora responden a la concepcion del libro como objeto
en la medida que las palabras y la incorporacion del arte en el espacio
del libro se asemejan al escenario deun museo (Sobrino, 2013). Asi,
Pacovskd, en una entrevista en la Revista Peonza realizada por
Squilloni y Luciani (2007, p. 50), expresaba: «Me encanta estar en
contacto con el mundo del arte y encuentro el espacio para ello en el
libro; esa es la razon por la que empecé a hacer libros para nifios». Por
consiguiente, sus libros procuran una experiencia que apela a los
sentidos, al juego y a la experimentacién, asi como a la curiosidad y la
creatividad del lectorado. Como sefialan Franco-Vazquez y Neira-
Rodriguez (2019, p. 205): «La innovacién, el Iludismo y el
experimentalismo son caracteristicas de sus trabajos, préximos al libro
objeto y de caracter escultérico».

Esta manera de concebir las obras se sustenta en la metodologia
proyectual y artesanal de Bruno Munari (1972a, 1972b). A este
respecto, como senala Jiménez-Cerezo (2019), Munari fue el precursor
del libro como objetoy, asi, experimentd con los materiales y las formas

para crear «un objeto sin necesidad de depender del texto» (p. 21). La
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publicacion de los prelibros en 1980 implicé una renovacién del libro
infantil y la atencién a la capacidad perceptiva, la curiosidad y la
creatividad como formas para desarrollar el pensamiento desde la
infancia. Por tanto, las huellas de Munari estan presentes en la creacion
artistica de Pacovskd en la medida que utiliza los elementos materiales
del libro como estrategias narrativas que comunican ideas y estimulan
los sentidos y el pensamiento. Asimismo, en los dos autores el
componente ladico y la manipulacién, la unién arte y técnica, y la
voluntad de hacer libros para «el acceso a la cultura para todos y desde
la mas tierna infancia» (Clerc, 2017) estan en el epicentro de sus
creaciones.

La autora comunicd y comparti6 sus ideas sobre el concepto
libro, la ilustracién, los materiales y el lectorado infantil en diferentes
entrevistas ofrecidas en revistas de literatura infantil y medios de
comunicacion, asi como en «El arte del libro ilustrado y yo» (Pacovska,
2006). Sin embargo, es en Fragmentos de mis pensamientos (2017), editado
por Bonito Editorial en inglés y espafiol, la obra en la que Pacovska
construye su teoria sobre el arte de hacer libros infantiles
reivindicando la integracion de las Bellas Artes en el artefacto objetual.
En este sentido, el objeto de estudio de este capitulo ha consistido en
profundizar en el pensamiento de esta autora a través del andlisis de
esta obra. Para ello, la investigacion realizada se sustenta, por una
parte, en la voz de la propia autora y, de otra, en los constructos

tedricos de materialidad y fisicidad (Scott, 2001, Spence, 2020,
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Tabernero, 2017a, 2017b, 2019; Veryeri-Alaca, 2018), libro de no ficcién
(Tabernero, 2022; Tabernero y Laliena, 2023; Sampériz y Ramos, 2023)
y los estudios de Franco-Vazquez y Neira-Rodriguez (2019). En el
resultado de esta indagacion se ha intentado dar respuesta a cuestiones
tales como: ;qué expone Pacovska en la obra?, ;como dialoga la autora
con el receptor y, por tanto, a qué lectorado modelo se dirige?, ;qué
tipo de lectura subyace?, ;qué aporta la edicién bilingiie inglés-
espafiol?

Este estudio se inserta en el desarrollo del Proyecto de
Investigacion «Lecturas no ficcionales para la integracion de
ciudadanas y ciudadanos criticos en el nuevo ecosistema cultural»
(PID2021-1263920B-100), dirigido por la doctora Rosa Tabernero Sala
(IP), Universidad de Zaragoza. Proyectos I[+D+I del Programa Estatal
de Investigacién, Desarrollo e Innovacién. Ministerio de Ciencia e

Innovacién de Espana.

Pacovska y el libro ilustrado: leer con los cinco sentidos el objeto
libro

Aproximarse al universo creativo de Pacovska significa adentrarse en
la pintura, la escultura y la ilustracion recorriendo la historia del arte:
cubismo, expresionismo, constructivismo ruso, arte abstracto, estilo
Bauhaus y arte popular de la Europa del Este. Sus libros muestran al
lectorado infantil las vanguardias del siglo XX a través de un estilo

propio y tnico. De acuerdo con Stanton (2007), sus obras remiten a los
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movimientos estéticos del siglo XX, sin embargo, el tratamiento que
confiere a las imagenes, la expresividad en el color y el contraste, el uso
de formas geométricas, la manipulacién de los materiales y la
utilizacion del texto como un elemento del disefio del libro; todas estas
caracteristicas conllevan a la creacién de un concepto propio de libros
para la infancia y a concebir el objeto libro como una unidad de
elaboracion artesanal y un objeto en si mismo. Asi, como autora de sus
propios libros, el color apela a la dimensién emocional del receptor
mediante el maximo contraste para crear tension y belleza al mismo
tiempo. De esta manera, Pacovska imprimié a la ilustraciéon infantil del
arte conceptual y de este modo sus «libros ilustrados son piezas
unicas» (Franco-Vazquez y Neira-Rodriguez (2019, p. 205) que
suponen un primer acercamiento del lectorado infantil al arte. En este
sentido, Oybin (2017) resalta, como una de las claves para entender la
obra de Pacovska, la libertad creadora y su interés por despertar la
creatividad del lectorado al representar la realidad desde la metafora
objetual. A este respecto, cabe destacarse que en sus obras busca una

lectura con los cinco sentidos, una experiencia para el lectorado:

Tal vez, a través del tacto; quiero decir que puedes cerrar los ojos
y tener la experiencia del tacto: reconocer la forma del libro,
reconocer la parte cortada de las paginas y su contorno. Puedes
quedarte con la sensacion de palpar si la textura de la pagina es
aspera o si es satinada, o blanda, o extremadamente dura.

Seguro que si abres los ojos de nuevo puedes disfrutar de la
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belleza de los colores a través del sentido de la vista (Pacovska,

2006, p. 143).

Libros como El pequeiio rey de las flores, El teatro de medianoche,
Alfabet, Un libre pour toi, Colores, colores, La ciudad de papel, Couleurs du
jour, Aprés le Pont Noir—entre otros de su extensa produccién
artistica—, responden al acto de leer como un encuentro multisensorial
del lector con el libro (Spence, 2020). Asi, por ejemplo, la cubierta de
Aprés le Pont Noir (2016) es una invitacion de la autora a participar de
la experiencia sensorial y fisica que propone al lectorado en formato de
acordeon.

En este sentido, referimos al estudio riguroso y extenso de
Franco-Vazquez y Neira-Rodriguez (2019) en aras de profundizar
sobre la vida y obra de Pacovskd como mujer artista en un contexto
dominado por hombres. De otra parte, estas investigadoras descubren
la relacion entre las ilustraciones de Pacovska y las obras de cuatro
pintoras constructivistas eslavas: Popova, Ekster, Rozanova y
Stepanova. Esta analogia permite ampliar el conocimiento sobre las
influencias que nutrieron la formacién artistica de la autora checa, ya
que diferentes estudios han destacado las huellas de Emil Filla,
maestro de Pacovska, asi como la resonancia a Matisse, Kazimir
Malévich, Kurt Shwitters, Paul Klee, Kandinsky, Mir6é —entre otros
artistas. Sin embargo, Franco-Vazquez y Neira-Rodriguez observan

similitudes, por ejemplo, entre la Composition de Ekster y Hasta el
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infinito de Pacovska en relacién al uso de formas geométricas
dindmicas y en contraste. Por tanto, este estudio posibilita ahondar en
los referentes de esta gran creadora y de las posibilidades que ofrecen
sus libros ilustrados para una educacion literaria y artistica, no s6lo en
la infancia sino también para adultos.

Por su parte, Asencio (2019) aporta un minucioso recorrido de
la trayectoria artistica de Pacovska resaltando dos etapas
fundamentales. Por una parte, sus comienzos desde 1950 hasta 1970
que se caracterizan por las influencias del cubismo y del
constructivismo ruso. Asencio (2019) y Franco-Vazquez y Neira-
Rodriguez (2019) consideran la publicacién en 1973 de Momo (Michael
Ende) ilustrado por la autora como el cambio en la carrera artistica. A
partir de este momento, Pacovska explora y juega con el formato, los
materiales, las formas, los colores y los personajes para invitar al
lectorado a explorar con el objeto libro y los sentidos. Ella misma habla
de crear «un espacio abierto para dar y recibir ideas» (Pacovska, 2006).

En relacion a otros estudiosos que han indagado en la obra de
la autora, destacamos el trabajo de Morlot (2013) sobre el color como
elemento constituyente del libro al mismo nivel que el espacio, la
forma y el material. Este autor indica que la singularidad del lenguaje
plastico de Pacovska reside en la presencia del color rojo, negro y
blanco que le permiten el maximo contraste e innovar no sélo en la
dimension fisica, sino también en los efectos sensoriales que se

producen en el lectorado durante el acto de leer.
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El estudio de Humbert (2019) pretende revalorizar y visibilizar
la obra plastica de esta autora. Para ello, alude al contexto histdrico y
social en el que Pacovska comenzé a desarrollar su arte:
«Checoslovaquia, que no acepta mas que una sola forma de arte, que
no es la suya, sin exposiciones ni reconocimiento publico» (Humbert,
2019, p. 10). Vivid en la infancia la Segunda Guerra Mundial y se
gradud en la Escuela de Artes Aplicadas de Praga al finalizar la guerra.
Sibien sus libros se publican en Praga, es en 1989, con la caida del muro
de Berlin, cuando su obra se difunde por Europa. De acuerdo con
Humbert (2019), este hecho histdrico supone para la autora «su
renacimiento a la edad de sesenta afios», una nueva etapa.

Pacovska dedico su vida a la creacion de libros infantiles desde
los afios 50 del siglo XX hasta su fallecimiento en febrero de 2023 con
94 afios. Impartid clases de disefio en la Academia de Berlin. Doctora
Honoris Causa en 1999 en disefio por la Universidad de Kingston,
Gran Bretafia. Se trata de una autora de referencia universal y ella decia
que necesitaba «construir alegria en este mundo» y, para ello, se servia
del arte. Su obra ha sido traducida en multitud de paises, asi como ha
sido expuesta en diferentes galerias y museos internacionales. A este
respecto, cabe mencionarse la exposicion titulada «Maximum

Contrast 2 «de 2016 en Praga. La figura relevante de esta mujer artista

2Un  breve recorrido de la exposicion se puede visualizar en:
https://www.youtube.com/watch?v=AMOIHHXgVNE.
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ha sido reconocida en numerosos premios, asi, destacamos: Premio
Catalonia de Barcelona en 1988, Premio Especial de la Exposicion de
Bolonia en 1988, Premio Hans Christian Andersen de Ilustracion en

1992 —entre otros galardones.

Analisis de Fragmentos de mis pensamientos (2017)

Constructos tedricos

El andlisis que se presenta se sustenta en la definicion de Sipe (2001)
del album ilustrado como un objeto artistico en el que todos los
elementos (texto, ilustraciones, cubiertas, contracubiertas, disefio) que
lo componen aportan una experiencia estética al lectorado:
«Picturebooks are unified artistic wholes in which text and pictures,
covers and endpages, and the details of design work together to
provide an aesthetically satisfying experience for children (Sipe, 2001,
p. 23).

En esta linea, ha resultado relevante el constructo de
materialidad desde las teorias de Scott (2001), como recurso narrativo
y es el lectorado con su manipulacién quien da vida al libro: «The
interacion between the book as a material object and its readers brings
the book to life, just as the materiality of the book interacts with its
narrative» (Scott, 2001, p. 40).De este modo, términos como: «journey
through the work of art», «unfolding the narrative», «emotional
involvement of the reader», «three-dimensional adventure»,

«materiality and interaction» (Scott, 2001, pp. 42, 43) se han aplicado
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en el analisis de la obra de Pacovska, puesto que el formato del libro
incita a la imaginacién, comunica ideas y emociones y, por tanto, las
diferentes técnicas empleadas en la elaboracién afectan en el proceso
de recepcion de la obra. A este respecto, estamos de acuerdo con
Ramos (2017) en relacion al papel activo y creativo del lectorado para
descifrar, comprender e interpretar el libro: «transformado em leitor
ativo, incluindo fisicamente através da manipulagao do livro, tinica
forma de aceder a mensage» (p. 16).

Las investigaciones de Tabernero (2017b, pp. 184, 185)
descubren que la materialidad del album genera un lectorado y un tipo
de lectura interactiva, de este modo el soporte se muestra como
elemento narrativo que necesita un lectorado colaborador y
participativo. Tabernero (2017a y 2017b) ha profundizado en analizar
el lugar que ocupa el lectorado en el espacio del objeto libro con el fin
de elaborar una poética de la lectura del album desde la materialidad.

Otro autor de referencia para este estudio es Veryeri-Alaca
(2018), quien comprende la materialidad como un tercer sistema
narrativo que enriquece la experiencia de lectura, asi como el fomento
de alfabetizaciones multimodales (Mackey, 2008), ya que se ha
incrementado el aspecto fisico en los libros albumes impresos. Por otra
parte, argumenta, a partir de las teorias de Nodelman (1988), que los
aspectos materiales de un libro crean una atmosfera que regulan las
expectativas y las respuestas del lectorado a la narrativa. De esta

manera, el libro llama la atencién al lectorado en aras de dotar de
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sentido al discurso y, para ello, se sirve de la materialidad como
estrategia que invita al lector a participar en la narrativa y al desarrollo
de una comunicacién multimodal.

Kimmerling-Meibauer e Meibauer (2019) muestran la manera
en la que los nifos y nifias perciben los albumes ilustrados como
objetos materiales en tanto que la materialidad esta conectada con el
desarrollo cognitivo y las experiencias sensoriomotrices propias de la
infancia. Los nifios y las nifias conocen el mundo que les rodea
mediante la vista, el tacto, el olfato, el gusto y el oido. Por ello, las
ilustraciones de los libros infantiles suponen un desafio para el
lectorado motivado por la doble naturaleza: por una parte, las
imagenes son objetos en si mismos y, por otra, representan un objeto.
Asi, Kiimmerling-Meibauer e Meibauer (2019) identifican tres
dimensiones relacionadas con el desarrollo evolutivo en la infancia:
tipo de materiales que se utilizan en la creacién del libro, tipo de libro
(plegados, acordeon, carrusel, libros-juego entre otros) y acciones que
se asocian en funcion del tipo de libro. En este sentido, Spence (2020)
indica que la estimulacién sensorial se produce en la interaccion con el
libro fisico y los aspectos multisensoriales de la lectura se relacionan
principalmente con las imdagenes mentales que provocan las
ilustraciones y las palabras.

Por otra parte, se comprende la obra en el marco de la lectura
de no ficcién (Tabernero y Coldén, 2023; Tabernero y Laliena, 2023;

Tabernero, 2022) que propicia una aproximacién al conocimiento
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vinculada a los sentidos, se establece una relacion con el libro no sélo
cognitiva sino también afectiva y objetual, puesto que se relaciona «el
placer de leer con el placer de saber» (Gonzalez-Yunis, 2011, p. 25). Este
modo de leer combina en el proceso de recepcion la lectura eferente y
la lectura estética (Rosenblatt, 2002), estimulada por los formatos, las
ilustraciones, los colores, los materiales, asi como por la presentacion
de la informacion que transciende patrones convencionales de los
libros curriculares (Grilli, 2020, p. 28). Se trata de libros que apelan a la
curiosidad del lectorado y proponen nuevas formas de descubrir el
mundo, en el caso de la obra objeto de estudio se exponen los
principios de Pacovska sobre el arte de hacer libros en el artefacto
objetual. Tabernero (2022) sefiala que los libros ilustrados de no ficcién
ofrecen «una interpretacion personal del mundo que se distancia del
tono de verdad de los textos escolares» (p. 49). Esta investigadora
explica que el «album no ficcional defiende un concepto de infancia
que sustenta la adquisicién del conocimiento en el desarrollo de la
capacidad del nifio de aprender a pensar, creando significados en un
mundo percibido a través de los sentidos» (Tabernero, 2022, p. 51).

Estos fundamentos se encuentran en la obra de la artista checa.

Claves de andlisis
Fragmentos de mis pensamientos, editado por Bonito Editorial, supone el
primer libro de teoria e ilustracion de Pacovska. Si bien en diferentes

entrevistas (Squilloni y Luciani, 2007; Stanton, 2007; Sobrino, 2013) y
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en el articulo «El arte del libro ilustrado y yo» (Pacovska, 2006), la
creadora habia compartido sus ideas acerca de su arte de hacer libros
infantiles; esta obra, compuesta de 128 paginas de ilustraciones y
textos en inglés y castellano, revela el proceso creativo de la artista en
un acto social y comunicativo con el lectorado, en la linea de la Critica
Genética (Hay, 1986).

El andlisis que se aporta toma en consideracion los estudios de
Tabernero (2022), Tabernero y Laliena (2023), Tabernero y Colén
(2023), Sampériz y Ramos (2023) y Romero-Oliva et al. (2021, 2022). Asi,
se ha utilizado como instrumento la parrilla disefiada por Romero-
Oliva et al. (2021, 2022) con el objetivo de sistematizar el andlisis de
acuerdo a los siguientes parametros: ficha técnica del libro, libro como
objeto atendiendo a sus aspectos fisicos e ilustracién, contenido del
libro (estructura, voz de la autora, tipologia textual y lectorado
destinatario) y la relacion libro y escuela.

Fragmentos de mis pensamientos se publica en la Editorial Bonito
especializada en el libro objeto ilustrado, por lo que sus ediciones son
muy cuidadosas. Se trata de una editorial independiente ubicada en el
Pais Vasco y de acuerdo con la descripcién que se encuentra en su sitio
web, se ocupan de todo el proyecto de disefio del libro desde su
ideacion, propuesta a los autores y autoras hasta la adecuacién al
formato. El catalogo de Bonito Editorial se compone de tres
colecciones: Pensamiento, Fanzine y Album ilustrado. La obra de

Pacovska se incluye en la coleccién «pensamiento», asi se indica en la
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portada del libro, y se edita en papel Cordenons que se caracteriza por
su gramaje de 850 gramos y su textura, cosido en hilo blanco, tapa
dura, de 105x160 milimetros de tamafio y traducido por Demetrios
Brinkmann. El formato y las dimensiones proporcionan una sensacion
tactil que invita al receptor a tocar el libro, de este modo, la cubierta
(figura 1) y la contracubierta, hechas con papeles superpuestos
plateados en color blanco, negro y plata, responden al principio que
alberga toda la obra de la autora: la busqueda del méaximo contraste
aportando ritmo y belleza. El titulo del libro en inglés y espanol, asi
como el nombre de la autora se incluyen en la figura geométrica
plateada de la cubierta a modo de textos recortados y pegados que
recuerdan a la técnica del collage e imprimen armonia a la
composicion. Estos paratextos anticipan al lectorado la estética del
libro evocando al arte conceptual propio del universo de la autora y al

predominio de dos colores: el negro y el blanco.
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Fig. 1. Cubierta de Fragmentos de mis pensamientos

Fuente: Bonito editorial

Las primeras paginas del libro vacias de texto y completamente
en negro van adentrando al lectorado en el mundo creativo de
Pacovska. De este modo, se alternan paginas en blanco con el titulo del
libro y el nombre de la autora con composiciones pictdricas sin texto y,
asi, en el paso de pagina, a modo de entrada en una galeria de arte, el
lectorado se va sumergiendo en la exposicién de pensamientos e
ilustraciones de la artista. En este sentido, destacamos las dobles
paginas que en la manipulacion fisica del lectorado con el libro forman

esculturas (figura 2), se combina texto e ilustraciones y de esta manera
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el artefacto objetual integra las Bellas Artes en el espacio del libro
objeto, porque este es el propdsito de Pacovska (2017): «Construyo un

espacio donde los derechos del Artes son validos».

Fig. 2. Doble pagina de Fragmentos de mis pensamientos

Fuente: Bonito editorial

Para ello, la artista explora las posibilidades que le ofrece la
materialidad como estrategia discursiva, comunicativa y de
interaccion con el lectorado (Tabernero, 2022) en virtud de construir
una metafora como si se tratase de un museo de papel donde podemos
tocar las ilustraciones, girar las pdginas para leer segun Ila
direccionalidad del texto, pasar de una pagina a otra, salir y entrar,
saltar las «salas de papel» y encontrarnos con una escultura, una

pintura, una ilustraciéon y un pensamiento:
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Este es un libro en el que usted podria ir pagina por pagina. Esta
es una Arquitectura por la que usted puede pasar dentro. Es una
escultura en su espacio. Usted podra tocar cada carta que mira,
el tacto, sentir que usted podria decir cada carta en voz alta y
escuchar su sonido. Cada carta tiene su propia forma, silueta,
color. Mirelo diferentemente cuando usted lo ve, lo dice, y
cuando usted oye el sonido de su voz. Hay una ciudad de papel

por la que usted podria ir andando (Pacovska, 2017).

Por tanto, se infiere una estructura de libro que simula a una
galeria de arte donde el visitante recorre cada doble pagina, se detiene
a observar el juego sensorial que se le ofrece. A este respecto, el poder
connotativo y sugerente de las ilustraciones interpela a la curiosidad,
imaginacién y creatividad del lectorado. La composiciéon de las
imagenes buscan a un auditorio colaborador que sepa mirar, escuchar,
reflexionar y conversar con la propuesta de la artista desde los cinco
sentidos. Por otra parte, esta exposicion pictdrica significa recorrer la
obra de Pacovska desde el intertexto del lectorado.

El texto se construye en un modelo dialégico ficcional explicito
en el que se combina, por una parte, la primera persona del singular,
la voz de la autora cuando narra su método de trabajo, por ejemplo:
«Aprendo también estando en soledad a intentar crear la belleza por
mi misma, como un sentido de sobrevivir»; «A veces trabajo todo el
dia o a veces toda la semana y no consigo quedar satisfecha asi que

cojo las tijeras y recorto». De otra parte, predomina el uso de formas
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verbales en condicional e imperativo (figura 3) en funcion de apelar al
lectorado con el interés de invitarle a experimentar y desarrollar su
creatividad a través de la lectura sensorial (Spence, 2020). Asi,
encontramos frases ritmicas del tipo: «Colorea tu espacio. Colorea tu

cara. Colorea tu mente. Colorea tu universo» (Pacovska, 2017).

Fig. 3. Doble pagina de Fragmentos de mis pensamientos

Fuente: Bonito editorial

De acuerdo con las ideas que expresa la autora en las diferentes
paginas del libro (figura 4), se dirige tanto a nifos y nifias como a
adultos, asi, destacamos la incorporacion de preguntas retdricas que se
intercalan en diferentes paginas del libro, como por ejemplo: «A
menudo me preguntan ;para nifios de cuantos afnos haces tus
imagenes», la artista responde: «Lo hago para el muy pequefio, para el
que ha crecido un poco, y para el muy grande, para todos aquellos que

puedan amar este libro».
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Fig. 4. Doble pagina de Fragmentos de mis pensamientos

Fuente: Bonito editorial

Por otra parte, esta obra podria ser utilizada en el marco del
curriculo escolar en virtud de contribuir a la formacion en educacion
artistica y literaria de los estudiantes. Por ejemplo, se podrian
proponer tareas de observacion de las ilustraciones en aras de
fomentar el pensamiento creativo y también la composicion libre

tomando como referencia el método que utiliza la artista.

Conclusiones
Los resultados del estudio de la obra nos conducen a dar respuesta a
las siguientes preguntas:;qué expone Pacovska en la obra?, ;cémo

dialoga la autora con el lector y, por tanto, a qué lectorado modelo se
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dirige?, ;qué tipo de lectura subyace?, ;qué aporta la edicién bilingiie
inglés-espanol? En primer lugar, del andlisis realizado se infiere que se
trata de un libro de artista y comparte caracteristicas del libro de no
ficcion en relacidn a la confluencia de arte y conocimiento (Gonzalez-
Yunis, 2011). La autora comparte con el receptor su trabajo
experimental a lo largo de su trayectoria artistica, asi como su
comprension sobre el concepto de libro e ilustracion y explica como
entiende y vive su proceso artesanal de creacion de libros infantiles.
Para ello, las apelaciones y alusiones al lectorado infantil y adulto son
constantes, como se ha demostrado en el analisis de la obra.

En relacién al concepto de libro, Pacovska afirma: «Un libro es
arquitectura, para mi, es un espacio dado y sellado. En el que
compongo paginas pintadas, escritas, cortadas y vacias» y, por otra
parte, reinvindica la integracion de las diferentes artes en el artefacto
objetual: «Deseo que sea un libro en el que los derechos de las Bellas
Artes sean validos». En consecuencia, esta comprensién del libro
objeto supone un estilo singular y propio que amplia las teorias sobre
el arte de disefar libros infantiles y expande la metodologia proyectual
de Bruno Munari. El libro ilustrado se convierte en un objeto de arte
para ser observado, manipulado y experimentado.

Por otra parte, Pacovskd contribuye en la renovacion del
sentido y significado de la ilustracién infantil. Asi, la artista encuentra

en las formas geométricas y el esquematismo una manera de
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comunicacion y de expresion de libertad, como lo expone en diferentes

paginas del libro:

éQué es la ilustracion para ti? ;Para mi?

Es el duro trabajo diario, que me da un gran placer. Es la
comunicacién visual para el pequefio lector y también para el
grande. Es la presentacién de mis cuadros, de mis colores, de
mis formas, de mis recortes, y el emplazamiento de todos ellos
en el espacio de mi libro. Intento ampliar el espacio del libor en
una tercera dimension, en nuestros pensamientos y a veces

también en algo real (Pacovska, 2017).

Sin embargo, la autora no sélo define qué es la ilustracion para
ella, sino que ademas nos indica cémo aproximarnos a las imagenes
para comprenderlas e incide en la observacion, en la escucha y en la
conversacion: «deberiamos observarlas muchisimo, desde un lado y
también desde el otro, hasta que nosotros comencemos a amarlas y
comencemos a entenderlas», porque para Pacovska toda ilustracién
transmite un mensaje, es un texto que requiere relecturas y, por
consiguiente, demanda a un lectorado reflexivo y activo que se atreva
a experimentar con su propuesta estética a través del juego sensorial y

la apertura a la creatividad:

Cube

Imagine a cube,
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imagine a new cube,
imagine a round cube
and paint it from

all sides.

De otra parte, el interés de esta obra subyace en relaciéon a
conocer las técnicas que la ilustradora checa ha utilizado en sus
proyectos. Asi, encontramos paginas dedicadas al color en las que
expresa su interés por la busqueda del maximo contraste como belleza
y ritmo en las composicones. Para ello, la artista se sirve de materiales
como el papel, la madera, el metal, el alambre y las pinturas,
respetando sus cualidades y propiedades. En este sentido, acciones
como cortar, pegar, adjuntar, doblar, humedecer y rasgar se muestran
cercanas al mundo de la infancia y demuestran el proceso artesanal del
universo de esta autora con identidad propia.

Estos resultados del analisis nos conducen a un modelo de
lectura fragmentaria y bilingiie, en el sentido que el lectorado puede
abrir una doble pagina del libro en virtud de detenerse en su
contemplacion y reflexion. A este respecto, los textos en inglés aportan
mayor musicalidad que la traduccion en espafol y podria utilizarse el
libro en el contexto de los programas bilingties curriculares.

Por tanto, Fragmentos de mis pensamientos se podria considerar
como un tratado ilustrado y teodrico de Pacovska, en el que comparte
con un lectorado sin edad su concepcion del arte de hacer libros

infantiles y su compromiso social (Hooks, 2022) por acercar las Bellas
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Artes a todo el publico a través del artefacto objetual. De este modo,
seflalamos que se trata de una obra que aporta una comprensién
relevante sobre el libro objeto, el lectorado modelo y el desarrollo del
pensamiento creativo y critico a través de la experiencia estética y
literaria. Un libro que une cognicién y emocion, arte y conocimiento en
la linea de la educacién artistica del Art Thinking (Acaso y Megias,
2017), que reivindica el papel de las artes en la formacion de una
ciudadania humana y reflexiva, y como decia Pacovska en «construir

alegria en este mundo» a través del arte.
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Piso el barro, barro el piso, un «peculiar» libro
de artista

Mar Fernandez-Vizquez

Universidade de Vigo

Resumen

La evolucion experimentada
en los ultimos afos en el
album y el libro objeto ha
supuesto reconsiderar el
lugar que ocupa ahora el
libro de artista. En este
estudio se plantea una
discusion reflexiva sobre las
diferencias y semejanzas
entre el libro objeto y el libro
de artista. Para demostrar la
pertinencia de esta discusion
previa, se ha escogido una
muestra representativa de
ciertas obras que el
historietista, antes que
ilustrador, Juan  Berrio

denomina «libros
peculiares». Con  este
marbete  clasifica  obras

propias en las cuales da
rienda suelta a su interés por

Abstract

The evolution experienced
in recent years in the album
and the book-object has led
to a reconsideration of the
place now occupied by the
artist's book. In this study, a
reflective discussion is held
on the differences and
similarities between the
book-object and the artist's
book. To demonstrate the
relevance of this preliminary
discussion, we have chosen
a representative sample of
certain works that the
cartoonist, rather  than
illustrator, Juan Berrio calls
«peculiar books». With this
label, he classifies his own
works in which he gives free
rein to his interest in the
dialogue between language,
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el juego dialogal entre la
lengua, la literatura y la
ilustracion. En este trabajo,
se considera libro de artista a
Piso el barro, barro el piso o
Encadenado al presente (2015),
pues Berrio lo concibié como
un divertimento lingiiistico
y visual. Se ofrece un analisis
de la tematica, la secuencia,
el tiempo verbal y la forma
en las trece historietas de
esta obra, narradas en
presente actual y
protagonizadas por un alter
egode Juan Berrio.

Palabras clave
Libro de artista; Juan Berrio;
secuencia; anadiplosis;

tiempo presente.

158

literature and illustration. In
this work, Piso el barro, barro
el piso or Encadenado al
presente (2015) is considered
an artist's book, as Berrio
conceived it as a linguistic
and visual divertimento. An
analysis is offered of the
theme, sequence, verb tense
and form in the thirteen
comic strips in this work,
narrated in the present tense
and starring an alter ego of
Juan Berrio.

Keywords
Artist's book; Juan Berrio;
sequence; anadiplosis;

present tense.



Los «peculiares» libros de Juan Berrio

Juan Berrio, vallisoletano de nacimiento pero madrilefio de corazén,
ha construido una amplia trayectoria visual durante mas de una
treintena de afios. Durante ese tiempo, ha creado un universo de
imagenes, concebidas para distintos formatos de ediciéon y para
modalidades artisticas diversas, como las reproducidas en
publicaciones seriadas —revistas dedicadas a tematicas plurales como
BusinessWeek, News Week, L’expansion, MarieClaire, Elle, GQ, Quo,
Cinemania, Jot Down y periddicos de tirada nacional o autondmica
como ABC, El Pais, El Periédico de Catalunya entre otros—.

Desde su debut en la emblematica revista Madriz de la «movida
madrileha», que supuso el boom del comic adulto, mostré su
predileccién por las historietas. El afan por contar explica que Berrio
se defina como historietista, aunque destacan las ilustraciones que ha
creado para obras propias, como los dlbumes para prelectores —EI zoo
de Antén (2010) y El paseo de Antén (2016), ambos publicados por Bang
ediciones; La tirita, tiras protagonizadas por Pau y Ona que habian sido
publicadas originariamente de forma semanal en EI Periddico de
Cataluiia y recopiladas en 2010 en libro por Dibbuks—; EI castario (2008,
Macmillan) y La primera flor (2011, Imaginarium). También ha ideado
cOdmics para publico adulto como Mafiana es martes (1997, Under
Cémic), A saltos (2003, Under Coémic), Calles contadas (2008,
autoedicion), Kiosco (2014, Dibbuks), Siete sitios sin ti (2018, Dibbuks) y

El nifio que (2020, Nuevo Nueve). Un lugar preferente en su produccion
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lo ocupan sus novelas graficas Siempre la misma historia (2004,
Astiberri), Dentro de nada (2010, Astiberri) y Miércoles (2012, Sins
Entido, con la que se alzé con la V Edicidn del Premio Internacional de
Novela Gréfica Fnac-Sins Entido). Ademas, en los libros ilustrados
Plaza de Cibeles (2011, Treseditores), Plaza de Oriente (2011, Treseditores)
y Puerta del Sol (2012, Treseditores) rinde su personal homenaje a la
ciudad de Madrid, marco espacial de la mayoria de las obras citadas
con anterioridad.

Pese a esta produccién propia y a su labor como ilustrador de
narraciones de otros autores, Berrio se ha reservado una parcela muy
personal, que denomina «libros peculiares», de los cuales ha publicado
hasta la fecha Aritmética ilustrada (2006, Astiberri) y tres autoediciones,
las de Ejercicios de ilustracion sobre textos de Ortografia practica (1995),
Cuaderno de frases encontradas (2013) y la obra analizada en este estudio,
Piso el barro, barro el piso o Encadenado al presente (2015). Estos libros
«peculiares» guardan paralelismos con otras obras —calendarios
palindrémicos, monosilabicos o ctibicos—, que no encajan en ninguna
de las clasificaciones de libros objeto propuestas en el volumen
colectivo Aproximagbes ao livro-objeto: Das potencialidades criativas as
propostas de lectura (Ramos, 2017), puesto que se trata de una primera
muestra del juego entre ilustracion, literatura y lenguaje que lleva
desarrollando Berrio en esos «libros peculiares».

En lineas generales, tanto estos «libros peculiares» como

aquellos otros inclasificables de Juan Berrio responden a una serie de
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rasgos privativos: prima la autoedicion, pues Berrio prefiere no coartar
su libertad artistica; representa un alter ego de su persona en los
personajes protagonistas; realiza una recreacion visual y textual de
situaciones cotidianas con las que el lector se sienta identificado y
reconocido en ellas, puesto que las plasma como si se tratase de
momentos vividos en primera persona o como testigo de lo acontecido;
localiza esas situaciones en espacios en los que se han producido
vivencias del propio historietista; y Berrio establece un juego dialogal

entre la ilustracidn, la lengua y la literatura.

El libro de artista hoy
Las modalidades artisticas del album y el libro objeto (Beckett, 2012, p.
20) han experimentado en el siglo XXI una constante y acelerada
evolucién de estos hacia otras expresiones artisticas, lo que ha causado
que haya variado el panorama terminoldgico hasta el punto de
establecerse nuevas tipologias de libros segun el sentido involucrado
en la lectura (Ramos, 2011) y se hayan revisitado las fronteras
terminologicas entre el libro objeto, el artefacto y el libro de artista.
Adentrarse en el libro de artista (Guest y Celant, 1981; Moeglin-
Delacroix, 1987 y 2007; Crespo Martin, 2010 y 2012; Haro Gonzalez,
2013; Maffei, 2014) implica reconocer que, como ocurre con el libro-
objeto, uno se enfrenta al reto de abordar una obra que no se cife a
ningn parametros establecidos, «ao confluir nela diferentes areas

liminares da producién (dende a dos libros ilustrados, libros de artista,
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os libros-xoguete, os libros-xogo etc. ) e da recepcidn (crossover ou dual
adresse)» (Mocifio Gonzalez, 2019, p. 6).

Libro de artista y libro-objeto comparten una serie de
caracteristicas: ambas tipologias de libros constituyen una experiencia
estética (Sipe, 2001), una expresion artistica, visual y literaria, con
multiples potencialidades educativas y metodoldgicas (Driggs e Sipe,
2007) y son instrumentos transmisores de emociones, siendo estas
indispensables para el desarrollo cognitivo y emocional (Nikolajeva,
2013).

Pero al margen de estas similitudes, a lo largo de la historia mas
reciente de ambos libros, se han privilegiado unos atributos en el libro
objeto y otros, por su parte, en el libro de artista. Asi, uno de los rasgos
recurrentes a la hora de definir un libro objeto ha sido el hibridismo
que afecta a la materialidad (Beckett, 2012, pp. 19-ss.). La incidencia en
el significante, quiza la esencia que determina la adscripcion a la
modalidad de libro objeto, explica la compartimentaciéon que ha
propuesto al intentar separar tipologias (Beckett, 2012) e incluso la
insistencia en incluir el libro objeto en el grupo de obras consideradas
como libro interactivo o tridimensional (Salisbury, 2005). La
problematica terminoldgica ha pasado por reflexionar sobre Ia
consideracion del libro objeto como una categoria auténoma (Van der
Linden, 2006), siempre vinculada al ludismo (Nikolajeva, 2008, p. 59).
En la actualidad, cabe plantearse el reto tedrico de que el libro objeto

necesita de una deconstruccion del propio objeto, que afecta a los
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peritextos de tipografia (Reynolds, 2010, pp. 35-37), al formato y a la
encuadernacion (Nikolajeva y Scott, 2011, p. 256).

Por su parte, el libro de artista habia sido definido, en un primer
momento, como «l'oeuvre d'art sous forme de livre» (Moeglin-
Delacroix, 1997) y, por ende, apreciado como una obra de arte en si
misma ya que «no tiene un sentido, €l es su sentido; no tiene una forma,
él es una forma» (Moeglin-Delacroix, 1997, p. 10). A partir ese enfoque
inicial, se fue consolidando la evolucion terminologica hasta entender
el libro de artista como una «forma de expresion artistica que utiliza el
libro como medio y como idea» (Haro Gonzalez, 2013, p. 158);
perspectiva que ha derivado hacia la consideracion del libro de artista
como un lugar de experimentacion (Maffei, 2014, p. 11).

La maleabilidad de este término multivalente ha ocasionado
que la reflexion sobre el libro de artista se iniciase desde la premisa de
enfocarlo como un espacio privado para la comunicacion, ya que esta
tipologia de libros pueden presentar un caracter documental, tener un
hilo narrativo, o sencillamente, agrupar pensamientos y propuestas de
accion de un artista. Lo que prima en este enfoque es la solida
produccién de oficio, pues los libros de artista «toman cualquier forma,
participan de cualquier posible convencién de la produccién de libros,
de cualquier "ismo" del arte y literatura dominantes, de cualquier
modo de produccién» (Drucker, 1995, p. 11). Esta evolucion constante
explica que el libro de artista pasase de ser un vehiculo contenedor a

un objeto estético independiente, puesto que «existen tantas
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definiciones como libros o, quizas en realidad, cada Libro de Artista
necesita su propia definicién» (Crespo Martin, 2010, p. 17).

Como antesala al analisis que se ofrece en el siguiente apartado,
se plantean para la discusion sobre las divergencias entre el libro objeto
y el libro de artista tres aspectos resefiables, sobre los que se volverd en
las conclusiones a este estudio: el hecho de que en estas obras el texto
sea secundario frente a la imagen; la importancia de la secuencia, tanto
para signar la temporalizacion como para remarcar el ritmo de lectura
de las imagenes; y la intencionalidad perseguida en cada libro concreto
pues esta determina la forma que debe presentar la edicion de cada

libro.

Analisis de Piso el barro, barro el piso

El «peculiar» libro de artista Piso el barro, barro el piso o Encadenado al
presente fue publicado en 2015 por Juan Berrio en una autoedicién de
quinientos ejemplares numerados para salvaguardar la cuidada forma
y el valor simbolico y material que debe prevalecer en un libro de
artista, aunque no se trate de un ejemplar tinico como acontecia antafio
con algunos libros de artista.

Este historietista concibio este libro, objeto de atencién en este
estudio, como un divertimento lingiiistico y visual, semejante al que
propone en otras obras de dificil encuadre y clasificacién, como son los
calendarios palindrémicos, monosilabicos o ctbicos, que inventa para

experimentar con ejercicios de estilo que rompan con reglas visuales
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fijas y que permitan que el lector juegue a divertirse con el lenguaje,
construyendo lenguas nuevas o incluso jergas que le posibiliten una
comunicacion mas visual que lingiiistica.

Berrio cre6 este divertimento a partir de una serie, un bucle de
homografos que genera una concatenacion de anadiplosis in crescendo,
a lo largo de las trece historietas que ha narrado en presente actual y
contando como protagonistas con un alter egosuyo.

Esta propuesta artistica presenta un esquema estructural
simple en esencia pero complejo en cuanto al desarrollo gradual de
dificultad para aglutinar homografos en narraciones coherentes,
cohesionadas y verosimiles. Por este motivo, se ofrece un analisis
cimentado en cuatro parametros indispensables en los libros de artista:
la tematica, la secuencia, el tiempo verbal y la forma.

El primero de ellos, la tematica, se reduce a las rutinas diarias
de un alter ego de Juan Berrio en una etapa de su vida adulta en la que
predominan dos aspectos a priori opuestos. Por una parte, el
protagonista invierte la mayor parte de su tiempo a ejercer con
prontitud, dedicaciéon y profesionalidad las responsabilidades
personales que ha asumido, desde la primera imagen de este obra,
respecto a su trabajo en una oficina en la que ejerce como responsable
de la labor que llevan a cabo outros personajes secundarios, tanto
masculinos como femeninos. Pero estas responsabilidades no se
limitan al trabajo sino que también las desempefia con la misma

diligencia, preocupacion y constancia para facilitarle una vida
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placentera a los miembros de su familia. La vida del protagonista no
se limita a los microespacios interiores de su trabajo ni de su casa sino
que funcionan como contrapunto vivencial y tinica marca de que este
libro de artista se dirige en primera instancia a un publico adulto otros
microespacios, interiores y exteriores. En ellos, el protagonista realiza
actividades de ocio -ligadas a jugar al fatbol como centrocampista y a
practicar saltos de altura en diversas localizaciones exteriores; saltos
que deben entenderse como un simbolo de los retos que afronta el
personaje principal y como un corte que remarca el procedimiento de
secuencias encadenadas de homografos en base al cual Berrio ha
organizado este libro de artista. Ademas del ocio, en las rutinas ocupa
un lugar destacado el tiempo que el protagonista dedica a sus
amistades pero sobre todo a relaciones amorosas que semejan
esporadicas en algunas secuencias y que contrastan con la
responsabilidad asumida en relacién a su familia en otras secuencias
homografas.

Esta temadtica, junto con las ramificaciones mencionadas,
guarda una coherencia estructural con la secuencia, el segundo de los
parametros atendidos en este analisis. La secuencia es la unidad de
prevalencia en el libro de artista, ya que determina el esquema previo
ideado por el autor en el momento de planificar la obra que pretende
crear, y asimismo condiciona la organizacion de la historia que el autor
quiere narrar a través de imagenes y, en menor medida, de textos. En

el caso de la obra que nos ocupa, Piso el barro, barro el piso o Encadenado
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al presente, existe una secuencia total que comprende a toda la obra y
que se subdivide en treinta y seis series que sufren un proceso de
crecimiento gradual y progresivo, de tal forma que la secuencia
posterior suma una palabra homdégrafa mas que la precedente y
también mas imagenes y detalles en las mismas que no tiene parangén
con las frases elaboradas con palabras homografas que sirven de
acompanamiento a las ilustraciones.

El tercero de los parametros, el tiempo verbal, va en
consonancia con la dificultad de incorporar una palabra homdgrafa
nueva en cada secuencia posterior ya que Juan Berrio apuesta porque
este libro de artista tome prestado de las obras clasicas la inmediatez
perenne, conseguida gracias a un uso del tiempo presente simple o
actual. La razon de esta eleccion estriba en el hecho de que este tiempo
verbal responde a la verosimilitud de una obra seriada, que se va
elaborando poco a poco, mediante un procedimiento de bucle
concatenado, que posibilita que una accion puntual se convierta en una
accion fija en el desarrollo de la trama y sobre la cual la persona lectora
va estableciendo paralelismos con sus vivencias aisladas o reiteradas a
modo de un bumeran que siempre la retrotrae al presente.

Estos tres parametros no tendrian razén de ser ni sentido
alguno en un libro de artista sino estuvieran al servicio de la forma. El
contenido de la trama y el modo de narrarla acercan Piso el barro, barro
el piso o Encadenado al presente al album, al comic y al libro objeto en

cuanto que todas estas modalidades artisticas nacen y se desarrollan
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sin desatender la forma de la ediciéon material. En esta obra, Berrio ha
optado por una textura lisa y suave en las tapas gruesas de la edicion
para captar la atenciéon de la persona lectura y lograr asi que abra este
libro, que se presenta con un forro de tela verde oliva. La relevancia
del sentido del tacto se extiende a la textura de la cubierta, que se
caracteriza por un relieve sobreimpreso que resalta el titulo, el
subtitulo y la ilustracién que adelanta un momento clave de la trama
que se matiza en el interior del libro. Esta cuidada edicién también se
mantiene a la hora de escoger el papel de las paginas interiores; un
papel satinado blanco, que presenta un acabado mate. Estas elecciones
del autor traen a la memoria la preocupacion de los ingenieros del
papel al aplicar la técnica del formato pop-up para que el continente sea
tanto o mas destacado que el contenido interior, como ocurre en la
version de Le Pétit Prince de Antoine de Saint-Exupéry editada por
Gallimard y publicada en portugués, bajo el titulo deO Principezinho.
O Grande livro Pop-up. Texto integral, por la lisboeta Editorial Presenca
(Fernandez-Vazquez, 2002, pp. 1-12).

En suma, Juan Berrio ha creado una obra artistica en si misma,
un libro de artista «peculiar», resultado de plantear el reto de que la
anadiplosis funcione como un recurso creativo que potencie el

ludismo.
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A modo de conclusion

La discusion formulada respecto a las semejanzas y diferencias que

atafien al album, el comic, el libro objeto y el libro de artista, si

establecemos caminos paralelos en la evolucién de estas modalidades

artisticas hacia el concepto aglutinador de «artefacto’, asi como el

analisis ofrecido sobre la tematica, la secuencia, el tiempo verbal y la

forma en la autoedicion Piso el barro, barro el piso o Encadenado al presente

de Juan Berrio permiten sefialar un compendio de conclusiones:

El libro de artista aglutina en su seno al libro objeto, ya que en
aquel convergen el medio y la idea a la hora de proyectar la
forma material,

La estructura de este libro de artista responde a un sistema
organizado pero resulta innovador en la medida de que el
texto complementa a la imagen, y no a la inversa,

La secuencia se asienta en una anadiplosis, resultado del
aumento de una palabra homografa respecto a la serie
precedente,

La poética visual de este libro de artista remarca la
maleabilidad de la apariencia del texto,

La forma editorial esta al servicio de las intenciones
conceptuales del artista: una serie especular de homografos
encadenados en un bucle creciente,

La tipologia narrativa en esta obra fue elegida por Juan Berrio

para satisfacer su ansia de divertimento visual y lingtiistico.
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Caperucita Roja, libro-arte y libro-objeto:

nuevos caminos para viejas historias

Carmen Ferreira Boo

Universidade da Coruna

Resumen
El cuento de tradicién oral
Caperucita Roja,

popularizado por Charles
Perrault y posteriormente
por los hermanos Grimm, ha
sido objeto de numerosas
versiones, adaptaciones,
recreaciones y reescrituras
de todo tipo y para todo tipo
de lector. Concretamente,
comentamos una seleccion
de obras dirigidas al lector
infantil, en distinto formato
(album silente y album
ilustrado), auténticos libros
de artista, en las que los
ilustradores realizan una
interesante reinterpretacion
plastica de la historia que
permite, desde un punto de
vista pedagdgico, acercar
distintas corrientes
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Abstract
The oral tradition story Little
Red Riding Hood,

popularized by Charles
Perrault and later by the
brothers Grimm, has been
the subject of numerous
versions, adaptations,
recreations and rewritings of
all types and for all types of
readers. Specifically, we
discuss a selection of works
aimed at children's readers,
in different formats (silent
illustrated
album), authentic artist
books, in which the
illustrators carry out an
interesting plastic
reinterpretation of the story

album and

that allows, from a
pedagogical point of view,
bring different pictorial



pictéricas al educando.
También, se analiza una
selecciéon de libros-objeto en
distintos formatos (pop-up,
desplegable,
acordedn, troquel...), en los
que son fundamentales la
manipulacion y observacion
del lector infantil para la
interpretacion y
comprension global de la
historia. Todas estas obras

solapas,

fomentan la  educacién

literaria y artistica, la
interpretacion y
manipulacion  fisica  del
receptor y su creatividad. De
esta forma, se actualiza,
(re)crea y (re)interpreta una
narrativa que procede de la
tradicion oral y que se
mantiene totalmente viva
gracias a estos nuevos
caminos realizados por los
artistas creadores.

Palabras clave

Caperucita Roja, Educacion
literaria, Educacion artistica,
Libro-arte, Libro-objeto.

currents closer to the
student. Also, a selection of
object books is analyzed in
different formats (pop-up,
fold-out, flaps, accordion,
die-cut...), in which the
manipulation and
observation of the child
reader are essential for the
interpretation and global
understanding of the story.
All of these works promote
literary and artistic
education, the interpretation
and physical manipulation
of the recipient and their
creativity. In this way, a
narrative that comes from
oral tradition is updated,
(re)created and
(re)interpreted and kept
totally alive thanks to these
new paths taken by creative
artists.

Keywords

Little Red Riding Hood,
Literary education, Artistic
education, Book-art, Book.
object.
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Introducién

El cuento de Caperucita Roja, universalizado en la literatura escrita a
partir de las versiones del escritor francés Charles Perrault y, sobre
todo, de los hermanos Grimm en la literatura infantil, ha sido objeto de
diferentes versiones, adaptaciones, interpretaciones, reformulaciones,
recreaciones y reescrituras en un proceso creativo de expansién que
demuestra la renovacion/actualizacion interpretativa del cuento, asi
comola multiplicidad de lecturas, siendo fuente de inspiracién de
diversos creadores, desde la literatura, el cine, el arte, la fotografia, la
publicidad, etc. (Zipes, 1993; Dundes, 1989; Beckett, 2002, 2008; Reis,
2012). Toda esta produccion estableceun rico didlogo intertextual que
necesita de un lector activo capaz de descubrir las conexiones de los
hipertextos con el hipotexto original (Genette, 1989).

El texto narrativo, desde las primeras ediciones, se ha
acompanado de composiciones plasticas e ilustraciones que reflejan las
diferentes corrientes y estilos pictéricos, pudiendo realizar un
recorrido que muestra la evoluciéon no solo de la literatura, sino
también de la pintura o el arte en general. A la evolucion textual y
visual, también hay que sumar el formato empleado, ya que desde las
primeras ediciones en libro ilustrado el cuento se ha ido
reinterpretando en forma de 4lbum, album silente y, mas
recientemente, gracias a la evolucion técnica y tecnoldgica del disefio
grafico, como libro-objeto con sus diferentes tipologias, un tipo de libro

estudiado por Ramos (2017, 2022), Tabernero (2019a), Mocifio (2019),
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Reis (2020), Sousa (2020) y Martins (2021), que analizan la
interconexién entre palabra-imagen-soporte/disefio y se interesan por
la importancia de la materialidad en el significado e interpretacion de
la obra por parte del receptor/lector.

El vinculo entre imagen, palabra y materialidad, ademas de
cuestionar la forma tradicional de lectura, viene a diluir la frontera con
el denominado libro de artista (Brévart, 2015) o libro-arte (Crespo-
Martin, 2010). Esta concepcion del libro como objeto artistico, herencia
de la metodologia proyectual de Munari (1983), prioriza la percepcion,
la pagina y el movimiento y destaca el aspecto tactil y Iidico del libro,
entendiendo la manipulacién como un elemento clave para el
desarrollo lector (Perrot, 1999) desde las primeras lecturas y
potenciando la vertiente artistica.

En este trabajo, ademds de describir brevemente los
antecedentes literarios y la evolucion del cuento desde la literatura oral
a la escrita, se realizara un recorrido analitico, en primer lugar, por
libros-arte, en formato album, en los que los ilustradores han reflejado
su vision de Caperucita, siguiendo distintos estilos pictdricos, y, en
segundo lugar, por libros-objetos, en los que parte de la significacién
de la obra recae en el disefio y la materialidad, como elementos

fundamentales para la interpretacion global de la historia.
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Antecedentes: de la literatura oral a la escrita

Para entender este cuento, primeramente, es necesario explicar cuales
son sus origenes y como se ha configurado en una obra dirigida a la
infancia. Caperucita pertenece al tipo ATU-333 «El hambriento»
(Uther, 2004, pp. 224-225), extendiéndose las versiones orales desde
Asia a Europa. Existen evidencias de historias semejantes ya en la
tradicion literaria grecolatina, pues Zipes (1993, 2006) y Gonzalez
(2003, 2005) sehalan que en el siglo XI el sacerdote Egberto de Lieja en
el libro escolar Fecunda Ratis ofrece un poema en latin, que funde el
relato popular con simbolos cristianos, configurando la capa roja como
elemento de proteccion contra el demonio/pecado (lobo), que pierde
su valor magico para caracterizar al personaje, como sucede en las
versiones de Charles Perrault en Francia y de los hermanos Grimm en
Alemania.

Este cuento fue recogido por escrito en Histoires, o contes du
temps passé, avec des Moralités. Contes de ma mere 'oye (1697) de Charles
Perrault. En 1729 Robert Samber lo traduce al inglés y en 1796 llega a
América en forma de chapbooks en colecciones dirigidas a la infancia
(Colomer, 2010). Los hermanos Jacob y Wilhelm Grimm ofrecen su
version en el volumen Kinder-und Hausmdrchen, publicado en 1812,
aunque serd a partir de la segunda edicién de 1819 cuando adquiera
caracter infantil, ocultando el tema sexual (Colomer, 2010),
adaptandolo al contexto cultural y asumiendo una funcién

pedagdgica, para consolidar «un modelo de educacién autodirigida,
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orientado a consolidar los valores dominantes (autoridad de los
padres, renuncia al principio del placer, interiorizacion de las
obligaciones) y a promover el conformismo» (Pisanty, 1995, p. 129).

La version de los Grimm, que bebe de la traducion al aleman de
Perrault en 1790, de una version oral de los hugonotes escuchada a
Marie Hassenpflug y de la adaptacion teatral Leben und Tod des kleinen
Rotkiippchens: eine Tragddie (1800), de Johan Ludwig Tieck, se configura
en una obra fundamental para los origenes de la Literatura Infantil,
con ciertas coincidencias con «El lobo y los siete cabritillos» y «Los tres
cerditos» (Colomer, 2000).

En la Literatura Infantil, sobre todo después de la Primera
Guerra Mundial, al mismo tiempo que se mantienen las versiones
tradicionales, se inicia una corriente basada en la reinterpretaciéon de
los cuentos clasicos (Pisanty, 1995), con un repertorio de reescrituras,
versiones, parodias y «ejercicios de estilo». Después de una época de
rechazo en los anos 50 y 60, a partir de los 70, surgen nuevas
reformulaciones (Colomer, 2010), adscritas a diferentes usos con
distinta finalidad (instrumental, lidica, ideoldgica y humanizadora)
(Valriu, 2010), en distintos géneros literarios (Beckett, 2002) y formatos
(Reis, 2012), que toman como hipotextos (Genette, 1989) las versiones
de Perrault y de los Grimm.

Con el paso del tiempo, relato y personajes han pasado a formar
parte del imaginario infantil a nivel mundial, gracias a la universalidad

del enfrentamiento entre la inocencia y la perversion (Colomer, 2010,
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p- 112) y a la potencia de sus imagenes, de manera que el cuento de

Caperucita Roja

permite ver la forma en la que los cuentos populares se han
fijado por la escritura, cémo una parte de ellos se han integrado
en la literatura infantil, han constituido una parte del imaginario
social a través de su difusién en la infancia, han reflejado la
evolucién del pensamiento social sobre las caracteristicas
pedagogicas y artisticas propias de la literatura dirigida a los
nifos y nihas y han creado nuevas versiones acordes con los

nuevos tiempos. (Colomer, 2010, p. 116)

Analisis del corpus

De entre la gran oferta editorial de literatura infantil que toma este
cuento como referencia e inspiracion, se han seleccionado una serie de
libros-arte y de libros-objetos, en los que los creadores reflejan su
visién de Caperucita y en los que parte o la totalidad del significado
reside en las ilustraciones o en los distintos elementos materiales que
configuran estas nuevas narrativas. Para el analisis, se han tenido en
cuenta las aportaciones tedricas sobre paratextos (Genette, 1989; Lluch,
2003), narratologia literaria (Propp, 1928/2011; Bremond, 1973; Barthes,
1986) y relaciones entre la lectura verbal y la visual (Arizpe y Styles,
2003; Kiimmerling-Meibauer, 2018; Lewis, 2001; Nikolajeva y Scott,
2001; Nodelman, 1988; y Unsworth y Cleirigh, 2009), comentando

elementos paratextuales significativos, cambios narrativos, grado de
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relacion jerarquica texto/imagen (Chiuminatto, 2011; Correro, 2019) y
funcionalidad de la materialidad que modernizan, amplian o
complementan el texto narrativo, aunando historia, discurso, disefio y
edicion (Hanan, 2007). Ademas, también es fundamental, desde la
perspectiva semidtica, la dimension pragmatica de este tipo de texto
verbo-visual con un universo semantico-simbdlico complejo (Abril,
2007).

Se comenta cada obra a nivel textual, paratextual, visual y
compositivo, prestando atencién a su naturaleza de libro-arte o libro-
objeto, a las estrategias discursivo-textuales y graficas y a la funcién
que realizan los paratextos en la construccion de la obra. También, se
analizan las conexiones intertextuales y estrategias metaficcionales,
que retan al receptor activo o apelan a su participacién co-creativa para
descubrir, identificar y/o (re)interpretar motivos argumentales,

espacios, personajes... del cuento.

Libros Arte
Con esta denominacidn nos referimos a libros que se configuran como
verdaderas piezas de arte que (re)significan o (re)interpretan el cuento
desde la pintura, dialogando con distintas corrientes pictdricas o
artistas.

Le Petit Chaperon Rouge (1965) de Warja Lavater es una
reinterpretacion original y transgresora sin texto en formato acordeén

que concede funcidn expresiva y comunicativa a elementos
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pictograficos abstractos, como el color, las formas geométricas y la
disposicion en el espacio. Se aproxima a la escritura cartografica visual
al usar planos, codigos visuales y pictogramas, que cuestiona la
representacion del espacio. Cada imagen es una escritura visual que
localiza y representa las relaciones entre individuos que evolucionan
en los espacios representados y entre los individuos y los mismos
espacios, como si de la lectura de un mapa se tratara, gracias a la
leyenda inicial.

Emplea un cédigo visual sencillo mediante figuras geométricas
simples (circulos y rectangulos) con un color distintivo para cada
personaje, escogido desde la 6ptica adulta: rojo para Caperucita, azul
para la abuela (asociado a esperanza, tranquilidad y ternura), amarillo
para la madre, negro para el lobo (asociado a la muerte) y pardo para
el cazador (asociado a fuerza y determinacion) (Meaunier, 2013). Los
elementos narrativos contextuales como arboles del bosque, casas y
cama de la abuelita se traducen graficamente en circulos verdes,
rectangulos marrones y una U de rectdngulos marrones, que
contribuyen a enmarcar el tiempo y el espacio de la narracion. Asi, la
historia de Perrault «es un referente ausente compartido que cede el
espacio de ficcion a la relacion entre la oralidad de los lectores, que
reproducen la narracidn, y los simbolos icénicos de la imagen, que la
evocan» (Colomer, 2007, p. 76).

Crea 22 paneles plegados en acordedén que al desplegarse

materializan al mismo tiempo los ejes espacial y temporal de la historia
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narrada con perspectiva cenital, jugando con la homogeneidad
reticular del observador y el zoom gréfico a la hora de introducir los
personajes y dar ritmo y tensién a la composicién. Por lo tanto, crea
una narraciéon visual nueva y abierta en la que «la escritura en
pictogramas pueda ser interpretada por el espectador segtin su propio
punto de vista» (Lavater, 1986, citada por Meaunier, 2013), de forma
que «il serait possible de faire évoluer la pensée a partir de la création
de signes représentant aussi bien une idée, une action qu'une
perception»(Lavater, 1986, citada por Meaunier, 2013).

El enfoque de Lavater se asemeja a los estudios estructuralistas
y semiologicos de Propp (1928) y, posteriormente, de Algirdas Julien
Greimas (1966, 1970) en la década de los 60 y Paul Larivaille (1974) en
los 70 que propone relectura del esquema narrativo de Propp al
simplificarlo en esquema quinario de cinco etapas (situacion inicial,
complicacién, accion, resolucion y situacion final). Como narradora
visual, materializa este esquema en el eje longitudinal de la tira de
papel de 4, 74 m. , que al desplegarse muestra diecinueve imagenes
secuenciales de la narraciéon y que también es un eje espacial sobre el
que se ubican los lugares visualmente codificados.

Lavater ha considerado sus «imagenierias» ambivalentes y
legibles «quels que soient 1'époque, la nationalité et 1’age» (Lavater,
1993). Sin embargo, Durand y Bertrand (1975) cuestionan el acceso al
cddigo visual para un lector joven ya que las articulaciones de la

historia visual necesitan, para ser correctamente comprendidas, ayuda
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externa a base de recuerdos que se relacionan con la historia que

inspiro la ilustraciéon. Como sefiala Beckett (2003),

Perrault’s story is retold by means of a pictorial language in
which colours and forms are invested with meaning and
become signs or symbols in a semiotic game that equates
signifier and signifed [...] Guided by the symbolic icons, readers

create their own tale in their own language. (p. 25)

Caperucita Roja (2008), es un album silente, galardonado con el
Premio Dragén Ilustrado 2011 y finalista del Premio Album Ilustrado
del Gremio de Libreros de Madrid en el afio 2011 y del Premi Junceda
Ibéria en 2012, que fue el proyecto final del ilustrador Adolfo Serra
(Teruel, 1980) en el Ciclo de Grado Superior de Ilustracién de la
Escuela de Arte n. ¢ 10 de Madrid, con el objetivo de reivindicar el
poder de las ilustraciones para contar una historia. Inspirado en la
version de los Grimm, reinterpreta el cuento mediante composiciones
a doble pagina realizadas a lapiz y carboncillo, introduciendo un
elemento novedoso, una mariposa roja, metafora de las intenciones del
lobo y de la fragilidad, curiosidad e inocencia de la propia nifia, que
distrae a la pequefia e inocente Caperucita, quien la persigue a lo largo
de toda la narrativa visual, hasta que ambas son devoradas.

En cuanto a los elementos paratextuales, portada vy
contraportada conforman una ilustraciéon continua. Sobre un fondo

blanco, se disponen de forma dispersa arboles sin hojas y de color
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negro con una orientacion que produce sensacion de apertura, al estar
inclinados hacia la derecha o izquierda, segin en el lado que se
distribuyan. En este escenario solitario y frio aparece, oculta tras un
tronco, Caperucita (portada) que observa una mariposa roja, volando
en sentido opuesto (contraportada). En cuanto a las guardas, son
completamente rojas e infunden atmdsfera de misterio, adelantando la
importancia de ese color en la narrativa visual, que identifica la capa
de Caperucita y la mariposa.

La reinterpretacién plastica se compone de quince ilustraciones
a doble pagina, con distintas escenas entre Caperucita y el lobo, llenas
de simbolismo, en las que se aprecian la progresién narrativa con
elipsis y elementos ahadidos, incluso imégenes surrealistas. Las
composiciones juegan con el contraste entre negro y rojo sobre fondo
blanco y con la proporcionalidad y expresividad de los personajes. Son
ilustraciones metafdricas y poéticas, que simbolizan el miedo, la
incertidumbre, la curiosidad, la inocencia y la lucha constante entre el
bien y el mal. El lector/observador descubre la identificacion simbdlica
que hace Serra entre los espacios y el lobo feroz, ya que los drboles
desnudos y negros son el lomo peludo del animal y los dientes son los
peldafios que Caperucita sube para entrar en casa de la abuelita. El
lobo acechante estd omnipresente en todas las ilustraciones e
intensifica la sensacion de miedo e incertidumbre, pues Caperucita

tiene que recorrer toda su anatomia, desde la punta de la cola, donde
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se sitlla su casa, hasta la punta de la nariz, donde esta la casa de la
abuelita.

El fondo blanco de las ilustraciones , que simboliza el vacio, la
nada o la vida desapareciendo, se convierte en negro, que simboliza la
oscuridad y se inspira en el trazo de Egon Schiele o Kokoschka, en las
dos ilustraciones que representan el episodio dela devoracién, que solo
se rompe con dos pares de ojos de la abuela y de Caperucita y por un
halo de luz. El juego de la proporcionalidad destaca el papel del lobo
feroz, restando protagonismo a la simpatica, dulce, incauta, confiada,
inocente e ingenua Caperucita, un ser diminuto. En cuanto al color, se
usan pocos, especialmente se juega con el blanco (fondo), el negro
(Lobo), el alegre y vivaz rojo (Caperucita y tejado de su casa) y el
naranja (ojos del lobo), mediante un trazo expresivo, emotivo y
poético. El fondo de las paginas es mayormente blanco, para enfocar
la atencion en lo representado, y aporta sensacion de frialdad. Se
mantiene la simbologia del color rojo y la caperuza y se representan
los pasajes mas célebres, mediante el juego de planos, ademas de dejar
el final abierto. A nivel de disefio, es una cuidada edicién con gramaje
de calido tacto, encuadernacion del lomo en tela roja, contrastando
tactilmente la rugosa calidez de la tela con la lisa suavidad del papel.

El dlbum La verdadera historia de Caperucita (Kalandraka, 2004),
de Antonio R. Almodoévar y Marc Taeger, recupera la version espanola
del cuento, muy diferente a las de Perrault y Grimm, ya que la nina se

libra de ser devorada alegando con astucia una urgencia escatoldgica
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para huir de la cama y de la casa. Se ofrece una nota que indica que la
version bebe de textos de la tradicién oral francesa, estudiados por el
folclorista Paul Delaure y que se tienen en cuenta las discusiones de
tedricos, como Bettelheim y Fromm. Asi, la eleccion del final
sorpresivo y el gato persuasor se inspiran en un cuento oral menos
difundido, mientras que la indumentaria de la protagonista, la
caperuza roja, se toma de Perrault. El motivo de los alfileres para coser
en vez de agujas del principio tiene una interpretacion psicoanalitica
que se relaciona con realizar las tareas rapido y mal, en lugar de bien
y responsablemente. Los consejos que le da la madre al irse, las
persuasiones que le hace el lobo para ir por el camino mas largo (el de
las agujas) y el acto de vestir el camisén y la cofia de la abuela
recuerdan la version de los Grimm. En esta version, Caperucita
también se mete en la cama con el lobo, asustada por lo que le dice el
gato, pero, al contrario de las versiones con final tragico, Caperucita no
tira la ropa al fuego como le pide el lobo. Al final, la nifia, que ya se ha
dado cuenta, muerde al lobo, corta la cuerda que la mantiene atada y
se escapa, corriendo por el camino mas corto. Cuando es preguntada
por la madre sobre su caperuza roja, la nifia responde con una clara
referencia a la interpretacion psicoanalitica de la pérdida de Ia
virginidad «A los pies de la cama la dejé/ jy no vuelvo a por ella/
aunque de frio me muera!». Por lo tanto, se configura el personaje de
la Caperucita con un matiz de picardia y astucia que no tienen la

mayoria de las versiones, en las que peca de inocencia, uniéndose a
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personajes como Pulgarcito, que se tiene que enfrentar a sus
adversarios, caracterizados por su fuerza y tonteria.

Este album recibid el III Premio Daniel Gil de Disefio Editorial
en la categoria de «Libro infantil» y, a nivel tipografico, destaca el uso
del color rojo para sefialar las intervenciones de Caperucita y el juego
de color y tamario de las onomatopeyas. En cuanto a los paratextos, la
cubierta muestra, sobre fondo blanco, una imagen de la protagonista
mirando hacia la derecha, realizada con trazo grueso, con su
caracteristica capa roja y la cesta, mientras a su izquierda se aprecia un
trozo de rabo del lobo, que aparece representado en la contracubierta,
sobre fondo negro, mirando hacia su derecha, acechando a la
despistada nifia. Las guardas representan el lugar del encuentro, el
frondoso bosque, poblado de arboles.

Las imagenes que ocupan la doble pagina, con espacio en
blanco para la disposicion del texto narrativo, contrastan con el
clasicismo narrativo. Son muy originales, transgresoras e impactantes,
con un marcado estilo picassiano de caracter vanguardista y
rompedor, uso de colores basicos y trazos simples, a semejanza de los
garabatos del dibujo infantil. Es un estilo rtstico y contundente, que
emplea una gama cromatica fundamental en rojo, blanco y negro «una
propuesta bastante transgresora con unas imdagenes que parecen
dibujos hechos por una mano infantil, con ciertas reminiscencias

también al estilo del pintor austriaco Friedensreich Hundertwasser por
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sus circulos concéntricos y su entramado de lineas gruesas»
(Larragueta y Dotras, 2020, p. 64).

Muestran en distintas escenas los personajes principales
(Caperucita y el lobo)e incluso introducen nuevos personajes, como es
el caso de un gato, que trata de advertir de una forma activa e insistente
a la nifia de los peligros que le acechan. Es un personaje fundamental
para el desenlace feliz de la historia, ya que repercute en las acciones
de la nifia. Por lo tanto, se recupera un personaje ya presente en
Perrault, pero con cambio de rol, ya que el gato en aquella version
aparecia para reprocharle a Caperucita que comiese la carne y bebiese
la sangre de su abuela.

En las composiciones, destaca la linea contundente, espontanea
y expresiva; el uso de colores intensos y la falta de proporcién en el
tamarfio de las figuras. El paisaje que recorren los personajes adquiere
protagonismo y también destaca en la representacion de los personajes
el esquematismo, la sencillez del trazado de las lineas, con siluetas de
bordes negros y gruesos, y la expresividad que transmiten. En cuanto
al personaje de Caperucita, rompe el tépico de una nifa bonita, dulce
y candida, que mostraban los ilustradores clasicos. La abuela es una
mujer muy actual que fuma y en el lobo destaca la expresiéon malvada
de sumirada y los dientes que sobresalen en su boca. Hay ilustraciones
que sefialan la oscuridad mediante un fondo negro sobre el que se
marca la linea del dibujo en otro color, como cuando caperucita entra

a la casa y se ven todas las cosas que hay dentro (el gato, la mesa, el
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jarrén con las flores, la botella...). Hay que destacar que tanto el lobo
como Caperucita nunca aparecen igual representados.

Caperucita Roja (2008), de Kveta Pacovska (Praga, 1928-2023) se
inspira en la tradicién grafica de Hungria, Polonia y Checoslovaquia;
en el constructivismo ruso y en la Escuela de la Bauhaus. Es un
referente imprescindible en cuanto a la importancia del apoyo material
para la construccion del discurso en el album, junto a nombres como
Peter Newels, Bruno Munari, Leo Lionni, Jean Brunhoff o Maurice
Sendak (Tabernero, 2017). No rehtisa a la libertad creadora y concibe
los libros como objetos de arte en papel, pequefios museos para la
palabra y las imdagenes, «una forma de expresion arquitectonica»
(Stanton, 2007, p. 9), ya que para ella «la escultura estd muy proxima a
la idea del libro como un objeto artistico» (Squilloni y Luciani, 2007, p.
53). La innovacién, el ludismo y el experimentalismo son
caracteristicas de sus trabajos, en los que utiliza colores fulgurantes y
distintos recursos de disefio, con superficies plateadas, texturas
tactiles, troquelados, superficies pintadas con distintos materiales,
acetatos transparentes, papeles de calco y hojas desplegables que
forman esculturas moviles (Oybin, 2017). Por lo tanto, color,
geometria, ritmo y musica dominan la imagen.

Ofrece en formato dlbum su interpretacion plastica del cuento
de los Grimm, como se indica en la portada, de corte abstracto,
expresionista y vanguardista, proxima a los artistas constructivistas,

aportando una gran originalidad. A nivel de paratextos, disefia
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ilustraciones de cubiertas y contracubiertas, incrustando el titulo en
letra mayuscula y la autoria. En las guardas a doble pagina representa
la figura del lobo sobre fondo rojo, en la delantera; y la casa de la abuela
sobre fondo negro y Caperucita en fondo blanco, en la trasera.
Como senalan Franco y Neira (2020), juega con los planos al
nivel de superficie, empleando planos satinados, mates, brillantes e
incluso reflectantes; de forma que le otorga un tratamiento estético que
enriquece la obra al manipularla, gracias al juego de texturas. Se
alternan ilustraciones figurativas no realistas con otras abstractas
puras mediante formas que juegan con planos de color y linea.
Acostumbra a representar las figuras con una constante, una forma que
se repite con variaciones minimas y que mantiene aquellos rasgos
necesarios, sobre todo en el rostro para identificar al personaje,
caracteristica que la aproxima a Paul Klee, al jugar con la simplicidad
de formas y figuras muy sintéticas (Franco y Neira, 2020). También se
inspira en Kurt Schwitters al usar el collage desde una estética dada y
cuidar el tratamiento de las superficies; y en El Lissitsky, Vladimir
Tatlin y A. Rodchenko, referentes del movimiento constructivista, en
el uso de diagonales, del color rojo y negro en contraste con el blanco,
en las formas geométricas puras y sencillas, para atraer la atencion del
lector. Ademas,
muchos de los fondos en las imagenes del libro sobre Caperucita

Roja son composiciones de lineas en rojo y negro que tienen gran

similitud con la obra de Liubov Popova, Lineare Composition,
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tanto por la eleccion de los dos colores sobre fondo blanco como
por la disposicién dindmica de las lineas oblicuas y por la
alternancia de curvas y rectas. La semejanza resulta evidente,
aunque en la obra de Popova la composicion es totalmente
abstracta y en las ilustraciones de Pacovska destacan las figuras
esquematicas del lobo, el cazador y la Caperucita. (Franco y

Neira, 2019, p. 203)

Aunque aparente simplicidad, su obra tiene un alto grado de
complejidad compositiva, ya que disefia formas geométricas que
establecen relaciones, creando tensiones complementarias que buscan
el equilibrio compositivo, aunque en ocasiones se aproxime al estadio
evolutivo del dibujo infantil. Destaca el uso del color con maestria,
escogiendo colores vivos y saturados, con preferencia por el rojo,
confrontados con fondos neutros blancos, negros o incluso
metalizados. Opta por un tratamiento cromatico contrastado y el uso
de multiplicidad de superficies. Ademas, emplea el collage de trozos de
papel plateado, estrategia para estimular en el lector un juego de
espejos y de reflejos. También integra fragmentos textuales
importantes de la narrativa en las ilustraciones, a modo de leyenda,
que favorece la retencion de la historia (Reis, 2012). Utiliza un lenguaje
de signos geométricos que se refieren a la realidad y que inspiran
poesia y juego, al evocar incluso sensaciones auditivas, como los
ronquidos del lobo, los ruidos de insectos y pajaros y los pasos del

cazador.
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Libros-Objeto

Entendemos por libro-objeto, aquel en el que se conjugan
intersemidticamente registros estéticos diversos como el literario, la
ilustracion, el disefio y la ingenieria de papel (Reis, 2020). La utilizacion
de todos estos registros promueve una lectura mas sugestiva,
enriquecedora e interactiva (Tabernero, 2017, 2018, 2019b), al
cuestionar la forma tradicional de leer (Arizpe y Styles, 2003). Ademas,
requiere de un lector activo y colaborativo, que debe descubrir
mediante el juego manipulativo significados, sentidos y relaciones
intertextuales al observarlo, leerlo y manipularlo, transformandose en
un agente que colabora con el discurso de manera fisica, pero también
intelectual (Tabernero, 2017).

En el mercado editorial, prolifera este tipo de libro para
prelectores o primeros lectores, de forma que suponen ya una
tendencia destacable en la literatura infantil (Kiimmerling-Meibauer,
2015). Surgen asi muchas propuestas de libro-objeto, en las que prima
la relacion ludica, interactiva y fisica entre receptor y libro, como
primera forma de acercamiento al cuento de Caperucita Roja. Hemos
seleccionado una pequefia muestra, que emplea distintas técnicas de
disefio, formato y mecanismos moviles, y que se analiza por orden
cronolégica de publicacion.

La verdadera historia de Caperucita Roja (Ediciones B, 2008), de

Agnese Baruzzi y Sandro Natalini, es un libro-objeto con técnica mixta
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en formato tapa dura que hace una reinterpretacion en clave de humor
muy original y que conjuga distintos tipos de textos (carta, receta,
noticia...), la colocacién innovadora en la pagina de segmentos
textuales y visuales y estrategias graficas, que rompen la linealidad de
la pagina (Reis e Roig, 2019). La historia sucede después del encuentro
en el bosque, cuando el lobo por carta le pide a la nifia que le ayude a
ser bueno. Entonces, comienza su reeducacion, que pasa por asearse,
cambiar a una dieta vegetariana... hasta que derroca a Caperucita en
popularidad y esta, enfadada, le prepara una trampa. Emplea distintas
estrategias materiales, como trozos de tela, discos giratorios, solapas,
pop-ups, sobres y tiras. Representa un buen ejemplo de los
mecanismos innovadores empleados en recreaciones de la historia y
rompe con elementos centrales de la historia, configurandose como un
desafiante objeto hibrido (Reis y Roig, 2019).

El libro con texturas Caperucita Roja (Timunmas, 2008),
ilustrado por Christian Guibbaud, ya invita desde un paratexto a tocar,
a leer con los dedos y sentir texturas distintas. De tapa dura, permite
el desarrollo sensorial tactil y el conocimiento del mundo del nifio
prelector. Ofrece distintas texturas: suave, aspero, liso, rugoso... en las
imagenes a doble pagina en las que cada textura se relaciona con un
elemento del vestuario o con el aspecto fisico del personaje. La imagen
de la cubierta presenta en primer plano a Caperucita con la textura
suave para su caperuza. En el interior, se ofrece el texto narrativo

integrado en las ilustraciones, que se inspira en los Grimm, con alguna
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pequefia modificacion argumental, como el final, en el que no se come
a Caperucita ni le llenan la tripa de piedras. Utiliza la técnica del pop
up en el momento que el lobo se abalanza sobre Caperucita y alterna
escenas con primeros planos de las orejas y los ojos del lobo.

Rosetta (ItsImagical, 2009), de Jacobo Muiiiz es un libro-objeto
sin palabras en formato duro, que se dirige a la infancia de mas de 2
afnos, como se indica en el paratexto de la cubierta, donde ofrece en
primer plano una casa con la ventana troquelada, que deja ver el rostro
de una nifia sonriente. Al fondo, escondido en un altozano asoma, con
actitud violenta, como refleja la mirada, un lobo personificado con
sombrero, bigote y gafas. En el interior, a doble pagina se ofrecen sin
texto narrativo siete composiciones, que muestran la historia visual,
que recrea y resume la version de los Grimm. Se representan la
despedida entre Caperucita y su madre, el encuentro con el lobo en el
bosque, la llegada del lobo a la casa de la abuela, la llegada de
Caperucita, el encuentro con el lobo en la cama, la llegada del cazador
y una ultima ilustracion que muestra un paisaje exterior y una
persecucion constante entre los personajes, mediante el sistema de
rueda giratoria Para seguir el argumento narrativo a nivel visual,
alterna distintos mecanismos moviles, que ofrecen una lectura llena de
sorpresas y bien aplicados a la narraciéon. Hay solapas en distintos
elementos narrativos, como la tapa de la cesta, las puertas de armarios
o la colcha de cama, en las que se descubren otros elementos ocultos,

como alimentos (mermelada, pan y magdalenas) y personajes (abuela
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y lobo). Otros dispositivos moviles son las lengiietas, para descubrir al
cazador tras la puerta, el troquelado en la ventana, los pop-ups que
accionan el bosque y las fauces del lobo y la rueda giratoria final.
Ademas, incorpora un elemento novedoso que no figura en ninguna
de las versiones candnicas, la presencia de una mascota (un pequefio
pajarillo azul) que acompana a la protagonista durante todo el
argumento. También, se dulcifica el final al sustituir la devoracién de
abuela y nifia por una escena en la que el lobo, sentado en una mesa
con actitud desafiante, tiene amedrentadas a las dos, que estan
temerosas al otro lado de la mesa, antes de que llegue el cazador. En
cuanto a la caracterizacion de personajes, Caperucita mantiene su
caperuza roja y el lobo se personifica con traje azul, pajarita, sombrero
y posicién bipeda.

Caperucita Roja (Osa Menor, 2009), de Louise Rowe, retoma la
version de los Grimm, a la que anexiona representaciones pop-up,
cuya belleza e impacto con incuestionables (Reis y Roig, 2019). Es un
relato tridimensional, lleno de detalles y con una estética centrada en
las texturas o tramas de la vegetacion del bosque, que impregnan de
tonos marrones toda la narrativa. Se representan escenarios y
personajes a doble pagina en elaborados pop-ups, que generan
sensacion de movimiento y vivacidad, imprimiendo dinamismo a la
lectura.

El libro acordedn Caperucita Roja (Blume, 2013), ilustrado por

Clémentine Sourdais es un libro desplegable que reproduce en la parte
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inferior la narrativa de los Grimm, En la cubierta ofrece la protagonista
rodeada de arboles. Después, en el interior se representan distintas
escenas del cuento, que permiten, gracias a la técnica del troquelado,
jugar con sombras y teatrillos. Incluso, se puede realizar teatralizacién
o proyeccién de las ilustraciones al contar la historia a través de teatro
de sombras, aproximandose a las esculturas de papel (Reis y Roig,
2019). Destaca el registro grafico minimalista, con formas simples y
geométricas, el recorte meticuloso y detallado del troquelado y la
economia del color, ya que las ilustraciones solo emplean tres colores:
blanco, negro y rojo en el anverso; y solo el negro, en el anverso, con
una narrativa Unicamente visual, proxima a las sombras chinas.
Aunque en la narrativa textual aparece la figura del cazador, en la
ilustracion del desenlace no se representa.

El libro-cine Erase una vez... Caperucita Roja (La Galera, 2013),
con ilustraciones de Veronika Kopeckova, es un libro-objeto que ofrece
en una caja de carton el libro y también en la caja, a través de una lente
y una rueda giratoria, la representacién en 3D de ocho escenarios de la
historia que se va leyendo. Permite, por lo tanto, la lectura oral y
cinematografica, que aporta sensacion de movimiento, como si el
receptor estuviera visualizando un corto cinematografico con la
historia. El texto matriz es la version que ofrecen los hermanos Grimm,
eliminando la parte final en la que rellenan la barriga con piedras.

Caperucita Roja (Combel, 2014), de Meritxell Marti y Xavier

Salomy, es otra version pop-up con una narrativa sencilla, que muestra
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cinco escenarios pop-up que condensan la narracién, funcionan como
teatrillo y presentan a los personajes. Cubierta y contracubierta
configuran una tnica composicidon, presentando en la cubierta a
Caperucita, caracterizada con su caperuza roja, en el frondoso bosque
y en la contracubierta la sombra del lobo. Las composiciones interiores
a doble pagina ofrecen las escenas de despedida de Caperucita,
encuentro con el lobo en el bosque, la suplantacion de identidad del
lobo por la abuela, la devoracion de la nifia y la actuaciéon del cazador
con final feliz. El texto matriz es la version de los Grimm, que sufre un
proceso de condensacion y versificaciéon. También, para fomentar la
observacion del lector, emplea mecanismos de solapas y la presencia
de personajes ocultos en las ilustraciones, como el cazador presente en
todas las composiciones.

El libro carrusel en tapa dura Caperucita Roja (SM, 2014), con
ilustraciones de Helen Rowe, conforma al abrirse un carrusel de
estrella de seis picas, que ofrece seis escenarios pop-up grimmianos, a
modo de teatrillo, con sensacién de profundidad y volumen. El texto
narrativo aparece, en la parte inferior, enmarcado y las ilustraciones
estan llenas de detalles. Los seis escenarios siguen el argumento
narrativo y muestran el inicio de la historia, el encuentro en el bosque,
la llegada del lobo a casa de la abuela, la llegada de Caperucita, la
intervencidon del lefiador y el desenlace final, cambiando ciertos
detalles del hipotexto, como el acto de devorar a abuela y nifia y la

figura del cazador por un lefador, de forma que se dulcifican ciertos
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motivos violentos de la narrativa. Son composiciones figurativas que
ofrecen a los personajes con aspecto amigable, excepto el lobo,
antagonista de la historia.

Entra en un cuento Caperucita roja (Usborne, 2015), adaptado por
Anna Milbourne e ilustrado por Julia Sarda Portabella, es un libro
perforado o troquelado en formato papel cartoné con sucesion de
paginas recortadas y coloridas, que nos introduce en espacios fisicos
del relato, da a conocer la fauna del bosque y genera sensacion de
profundidad. La ilustracion de la cubierta presenta a Caperucita a la
derecha, caracterizada con su capa roja, y en el centro un troquel por
el que se percibe el bosque con sus arboles y animales. Las siete
ilustraciones interiores a doble pagina integran el texto narrativo y
muestran el desarrollo argumental, basado en la historia de los Grimm,
aunque sustituye la figura del cazador por la de un lefiador, que es
quien acude a socorrer a las dos. A nivel textual, se resume la historia,
eliminando la escena en que el lobo devora a la abuela, aunque mas
adelante cuando se come a la nina, el lector descubre, mediante una
solapa, a las dos en la barriga del animal. También se recrea el didlogo
previo entre el lobo y Caperucita. Ademas de la técnica del troquel, se
descubren detalles gracias a las solapas, de forma que el lector/receptor
agudiza la curiosidad y la observacion, invitando a avanzar en la
lectura (Reis y Roig, 2019).

La editorial Milimbo ha editado dos libros-objeto singulares

vinculados con esta narrativa. El libro-sobre Para comerte mejor!!!, de
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Raquel Saiz se presenta en un sobre de carton, decorado con la cara de
Caperucita, que incluye en carton las caretas de los cuatro personajes
del cuento mas un librito, que adapta el fragmento final de la versién
de los Grimm con los didlogos para jugar a interpretar el cuento. Y el
libro-caja Little Little Red Riding Hood ofrece en una caja de cartdn el
libro con texto espafiol-francés de la historia original de los Grimm,
con el encuentro de la protagonista con dos lobos, un mapa
desplegable del itinerario de Caperucita y las figuras de los personajes
en cartén. Estos dos libros-objeto fomentan la imaginacion, la
creatividad y la dramatizacidn, al posibilitar que sea el propio receptor

quien cuente la historia.

Conclusiones
Los creadores de las obras comentadas realizan sus recreaciones desde
una dimension plastica o material, a partir de las versiones de Perrault,
pero sobre todo de los hermanos Grimm; y ademas algunos prescinden
incluso del texto narrativo, porque consideran que el cuento ya esta tan
universalizado que no es necesario para que el lector active su
intertexto lector (Mendoza, 2001) y realice correctamente la
interpretacion de la obra mediante inferencias.

Mientras que los libros-arte ofrecen reinterpretaciones plasticas
mas innovadoras y transgresoras, al seguir corrientes pictoricas
adscritas a las vanguardias europeas, la abstraccion y el surrealismo,

los libros-objetos simplifican y condensan la narrativa textual a cuatro
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o cinco escenas (salida de casa, encuentro en bosque, lobo come a la
abuela, lobo come a Caperucita y salvacion por parte de
lenador/cazador), basada preferentemente en la version de los Grimm
y con dulcificacion del final, para adaptarla al potencial receptor
infantil. Estos ofrecen una interpretacion plastica con ilustraciones
figurativas que representan las principales escenas de la historia,
complementando o ampliando elementos, promoviendo mediante
distintos mecanismos méviles (pop-ups, lengiietas, solapas, ruedas
giratorias, texturas, etc. ) y formatos (libro-caja, libro acordeén, libro-
cine, libro carrusel...) la interaccién del lector, causando impacto
visual y renovando la forma de leer esta historia.

Los libros-arte y los libros-objeto presentados son un recurso
interesante para trabajar a nivel educativo la competencia literaria y la
artistica al utilizar un lenguaje multimodal en el que el lenguaje
literario, artistico y las distintas técnicas matéricas ayudan a la
construccion de la narrativa (Linden, 2011) y se complementan para
una efectiva alfabetizacion textual, pero sobre todo para promover la
alfabetizacion visual (Berger, 1980; Salisbury, 2007). En este sentido, el
libro-objeto reta al lector o apela a su participacion cocreativa, gracias
al juego de descubrimiento y a la construccion de sentido que ofrecen
lectura verbal y visual (Ramos, 2019); y se centra en la manipulacion
fisica, un elemento clave en el desarrollo lector desde la infancia
(Perrot, 1999; Bonnafé, 2008; Patte, 2015), al estimular la exploracion

visual y tactil, la curiosidad y el juego.
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De este modo, «las diferentes técnicas de elaboracién del libro
proporcionan una trayectoria narrativa que afecta al proceso lector:
abrir, pasar, desplegar, tirar, empujar y otros movimientos con las
manos conducen a una aventura tridimensional estéticamente
placentera» (Calvo, 2019, p. 153). El libro-objeto permite un constante
dialogo entre las diferentes areas implicadas en su produccién
(ilustracién, disefio, ingenieria de papel, gramaje, tintado, edicion...),
propiciando diferentes niveles de recepcion (Mocifio, 2021) y también
el juego interactivo con multiples potencialidades a nivel educativo

(Driggs y Sipe, 2007). Como sefialan Arizpe y Styles (2002),

Los nifios de hoy estan rodeados de mas estimulos visuales que
nunca, no son analfabetos visuales. Son capaces de construir
sentido a partir de elementos visuales. Si queremos que operen
mas alla de un nivel cognoscitivo superficial, necesitan material
de calidad y la ayuda de sus mayores. Los nifios pueden ser mas
visualmente activos, mas comprometidos y mas criticos, si se les

ensena a ver. (p. 29)

Por lo tanto, libros-arte y libros-objeto se configuran como
interesantes recursos didacticos con importantes beneficios
pedagdgicos como:

— Son auténticos juegos visuales y sensoriales, provocando
en el lector la necesidad de observar y de experimentar con

la materialidad: tocar, girar, mover, construir, jugar...
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— Ofrecen pistas para el desarrollo narrativo que disparan la
imaginacion y creatividad.

— Aportan experiencias intergeneracionales, promoviendo
el vinculo adulto-nifio, desde temprana edad, muchas
veces necesario para una lectura eficaz, al ir creando la
historia juntos, comentando sensaciones o ideas.

— Educan la estética visual, al ofrecer una gran variedad
grafica, plastica y tematica.

— Requieren un esfuerzo de interpretacion y estimulacion de
mente para hacer conexiones con las experiencias vividas
y las sensaciones de colores, formas, texturas...

— Educan para el arte y promueven una experiencia estética
activa.

— Son una util herramienta cognitiva, para aprender a
pensar, a sintetizar, a abstraer, a representar el arte
(Claudia, 2018).

— Aportan innovacién grafica con (re)configuracion
semantica y (re)creacion artistica al actualizar y renovar el
cuento tradicional.

— Demuestran la vitalidad y pervivencia del cuento de los
Grimm, mayormente, como hipotexto (Genette, 1989),
base de imitaciones, versiones, adaptaciones,

reinterpretaciones, parodias...
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— Ofrecen una multiplicidad de técnicas con juegos literarios
y artisticos que innovan, causan impacto visual y
renuevan y multiplican la forma de leer/oir: pop up,
carrusel, solapas, guante, texturas, sonidos, teatrillo, libro

mascara, acordedn, cinerama, puzzle...

En definitiva,

Imagen, palabra y disefio material configuran el sentido global
de la narrativa, al mismo tiempo que permiten Ila
(re)significacién y (re)creacion de las historias en nuevos
formatos que les imprimen nuevos sentidos en un proceso
interactivo que requiere la complicidad del lector con la
tradicion y el imaginario colectivo para conseguir la

significacion total de la obra. (Ferreira, 2022, pp. 16-17)

Como senala Cortizas (2020), el didlogo entre la literatura, la
ilustracion y el disefio implicito en este tipo de obras «posibilita el
primer contacto de los nifios y nifias con el arte y abre caminos de
comprension a otras producciones cercanas al arte contemporaneo. El
paseo por sus paginas les ayuda a que piensen como lectores,
espectadores y también, y no menos importante, como creadores» (p.

170).
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Resumen
Combinando tradicién e
innovacién, los libros de

Lucie Félix forman parte de

un universo editorial
experimental y artistico,
formado  por  artefactos
disruptivos de creadores

como lela Mari (1931-2014) o
Bruno Munari (1907-1998),
entre otros. Del contacto
directo y regular con los
pequefos  surgen  obras,
premiadas varias veces, de
gran sensibilidad estética que
contribuyen a la expansion de
los sentidos evocados por el
texto. La sofisticacion
semantica contrasta con la
sencillez de las formas
geométricas, en un autor que,
a pesar de ser joven, presenta
una obra considerable y
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Abstract

Combining tradition and
innovation, Lucie Félix's
books form part of an
experimental and artistic
editorial universe, made up
of disruptive artifacts from
creators such as lela Mari
(1931-2014) or Bruno
Munari (1907-1998), among
others. From the direct and
regular contact with the
little ones, works emerge,
awarded several times, of
great aesthetic sensitivity
that contribute to the
expansion of the senses
evoked by the text. The
semantic sophistication
contrasts with the
simplicity of the geometric
shapes, in an author who,
despite = being  young,



original en cuanto a la
exploracion de la
materialidad como elemento
significativo.  Este  breve
estudio pretende, por tanto,
reflexionar sobre las
principales singularidades de
dos de sus propuestas
editoriales interactivasPoéme
en jaune (2022) y Le biicheron, le
roi et la  fusée (2016),
modeladas dentro de un
registro guiado por una clara
apreciaciéon del sujeto nifio y
su permanente
espontaneidad y curiosidad,
buscando asi demostrar cémo

elementos visuales
aparentemente simples
esconden discursos
sofisticados, = poéticos e

incluso apremiantes.
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presents a considerable and
original work in terms of
the exploration of
materiality as a significant
element. This brief study
therefore aims to reflect on
the main singularities of
two of his interactive
editorial proposals Poeme en
jaune  (2022) and Le
biicheron, le roi et la fusée
(2016), modeled within a
register guided by a clear
appreciation of the child
subject and his permanent
spontaneity and curiosity,
thus seeking to
demonstrate how
apparently simple visual
elements hide
sophisticated, poetic and
even pressing discourses.

Keywords
Children's Literature;
Visual Culture; Object-

Book; Lucie Félix.
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Notas sobre livros-objeto e literacia visual

Acabamentos e aplicagOes sensoriais em livros de potencial rececao
infantil conduzem a leituras desafiantes ou avessas a predefini¢des que
podem ser verdadeiramente desconcertantes ao olhar de
determinados mediadores. A natureza organica do livro potencia o
recurso a acabamentos, a modos de impressao e de encadernacgao, a
texturas ?, a tipos de papel com propriedades diversas (algumas das
quais claramente proximas do universo do origami) que tornam este
artefacto num veiculo tatil inquiridor de multiplas leituras, muitas
vezes, surpreendentes ou reveladoras de uma certa dose de
irreveréncia ou de provocagao. O acentuar da materialidade, por via
da edigao de livros morfologicamente pouco convencionais, mas
também através da aposta na dimensdo interativa orienta, por
conseguinte, uma tendéncia expressiva da edigao contemporanea para
a infancia (Ramos, 2017; Mocifio Gonzalez, 2019; Tabernero Sala, 2019;
Silva, 2020; Pereira, 2020; Linden, 2021; Martins, 2022; Navas e Ramos,
2022; Ramos, 2022), cujo processo de construcao e de decisao formal
ou compositiva congrega um exercicio poético, em certos casos, de
experimentagdo por via do discurso grafico e imagético. Referimo-nos

especialmente aos volumes nos quais uma acentuada atengdo a

2l Importa talvez registar a este respeito que «como todas las herramientas del lenguaje
visual, la verdadera importancia de la textura es su valor connotativo y radica em su
capacidad para contar cosas a través del significado simbdlico de los materiales, tanto si
son reales como si son simulados»(Acaso, 2022, p. 75).
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sensorialidade do suporte transmuta o ato de leitura num momento
magico, em particular, a publica¢gdes que identificam na crianga em
idade pré-escolar o seu potencial recetor, uma fase do
desenvolvimento em que o sujeito infantil € particularmente proximo

da esfera do Iudico e da imaginacao, pois

unlike adults, who often end up losing their sense of wonder
growing up and need a little bit more prompting when it comes
to building new words in their minds, most young readers seem
to have no problem immersing themselves in quirky, strange, or
unfamiliar plots, characters, and realms, as though slipping into

second skins (Victionary, 2021, p. 49).

Estas experiéncias de leitura pouco usuais decorrem, portanto,
de uma crescente valorizagdo do design do livro para a infancia e,
consequentemente, de um questionamento permanente da dinamica
entre forma e contetdo a cada obra publicada (Martins e Silva, 2020;
Linden, 2022). A dimensao tatil apreciavel ou até mesmo
diferenciadora destes livros-objeto contraria as visdes mais pessimistas
precipitadamente anunciadas acerca do livro impresso pois,

contrariamente ao seu desaparecimento,

[...] books are becoming more beautiful, surprising, and diverse
than ever, inside and out. On top of an increase in special

editions, niched publications, and coffee table releases in the
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market, there will always be those among us who remain partial
to paperbacks and the joy of turning a physical page (Victionary,
2021, p. 7).

A materialidade do livro (propriedade crescentemente
apreciada) deve, assim, exalar a sua substancia, pelo que certos
criadores sensiveis as particularidades de cada projeto, nao se coibem
de romper determinadas convengdes, optando por abordagens
holisticas, verdadeiramente artisticas, que podemos entender como
um elogio poético do livro impresso, numa era marcada cada vez mais
pela omnipresenca do ecrd e da imaterialidade. A visao integral do
objeto livro como um todo coerente, deve, portanto, reforcar a
narrativa sendo que todas as escolhas formais, técnicas e compositivas
nao podem decorrer de motivagdes estéticas superficiais ou desligadas

do contetido, uma vez que:

the creative process typically begins with an analysis of the
contents, after which, conceptualization and craft take over. Key
elements like typography and layouts are then balanced with
material choice and the technicalities of binding, printing, and
finishing — decisions that have to correspond with one another

so that all the parts work in sync as a package (Victionary, 2021,

p-7).
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Podemos, deste modo, notar que alguns editores partilham da
mesma opinido de Birgitta de Vos, citada no volume A book on books:

new aesthetics in book design para quem

printed books should be printed for a reason, and it is more
important than ever that they speak to all the senses (if not all,
then at least a few). There should be beauty, clarity, and serenity
in the design of the book, and it should be congruent with, or
enhance, its contents. The future of books is in the hands of
artists and creatives, where infinite possibilities await us if we

step out of our limited ways of thinking (2021, p. 107).

Todavia, a aparente facilidade de alguns projetos, oculta um
moroso e complexo processo de criagao, marcado pela destilacdo
compositiva, até a descoberta de uma opcao formal que contamine
reciprocamente o contetido. Em algumas destas publica¢des podemos
perscrutar decifragbes complexas e reflexivas, mas simultaneamente
Itdicas e prazerosas. Trata-se de um objeto fisico, valorizado por um
criterioso cuidado grafico (em alguns deles quase artesanal) que
frequentemente se diferencia por uma acentuada carga imagética, em
oposi¢ao a um discurso verbal parco ou mesmo ausente. A fisicalidade
singular de certas obras contribui, como tal, para o avango de hipoteses
de leitura e potencia um determinado horizonte de expectativas
revelador da maneira singular que cada um de nds tem de observar e

de traduzir ou retratar a realidade.
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Com efeito, tendo a realidade como ponto de partida todos nés
recriamos mentalmente o mundo exterior 2, por via da representagao
mental provinda das informagbes que recebemos dos sentidos, dado
que «mesmo muito pequenina, a crianga ja 1é: ja 1é o cheiro, o jeito, o
ritmo da mae e do pai. Dos que lidam com ela, de perto e de feigao»
(Menéres, 2003, p. 12). Podemos verificar que esta permanente e
incessante auscultagdo da realidade circundante, iniciada na primeira
infancia, provinda de contactos e experimentagdes diretas da crianca
corresponde a um influxo fundamental ao desenvolvimento da
imaginagao. A ténue fronteira entre realidade e mentalidade magica
de que comungam as criangas, numa fase pré-conceptual, legitima os
argumentos daqueles que defendem a necessidade de contacto
concomitante, em idade precoce, com realidade e fantasia em doses
nao comedidas, pois «[...] trabalhar a imaginac¢do ¢ tomar atencao ao
mundo que nos rodeia e querer descobrir o sentido das coisas. E nao
passar pela vida distraidamente» (Menéres, 2003, p. 95). Neste
primeiros anos, podemos facilmente atestar que a crianca vive num
mundo marcado por um continuo maravilhamento. Partindo da
banalidade do dia-a-dia e da simplicidade das pequenas coisas, para

Maria Alberta Menéres

22 Para isso, 0 nosso cérebro «compara os sinais que recebe a partir dos diferentes 6rgaos
sensoriais, detetando padrdes que lhe permitem fazer as melhores suposi¢des sobre o
que se passa «la fora» (Eagleman, 2020, p. 41).
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podemos ter a certeza: a crianca esta muito mais perto da poesia
enquanto ainda crianca [...] ela toca o nascer das coisas e das
palavras com a maior naturalidade. Da sua observagao,
poderosa e ingénua, da comparacao que estabelece entre o que
ja conhece e o que ainda desconhece, das dificuldades que a
propria Lingua Portuguesa lhe oferece, de uma boa dose de
marotice bem louvavel e de uns incriveis pozinhos de ternura

«se vestem» as conversas das criangas (Menéres, 2003, p. 25).

A metamorfose criativa que o sujeito infantil opera sobre os
fendmenos reais indicia, de acordo com a conceituada escritora de
livros para a infancia, a importancia de que se reveste a observacao
atenta e singular da realidade, pois «[...] todas as coisas tém uma
historia para contar. O que é preciso é descobri-la. E observar. Nunca
é de mais dizer que a boa observagdao € o ponto de partida para a
imaginagdo» (Menéres, 2003, p. 96). Acrescentando mais a frente, no
volume que vimos de citar Imaginagdo: histérias de vida vivéncias afectos
poesia uma pedagogia do encantamento «cada um de nds, olhando o
mesmo objeto o pode escrever de maneira diferente da dos parceiros
do lado: porque cada um de nds o vé a sua maneira propria e
especifica. [...] A imagina¢do tem muito a ver com os pontos de vista
de cada um» (Menéres, 2003, p. 123).

Numa leitura critica da abordagem contemporanea da

ilustracdo em livros para criangas serd facil a identificacdo de
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semelhancas entre esta exaltacdo da leitura individual da realidade e a

pratica do ilustrador, dado que:

a ilustracdo actual ndo representa a evidéncia, quer antes
recuperar a presenca do autor pela marca do individual e do
contingente, e reforgar o potencial poético da linguagem,
apresentando julga-se, novas formulagdes semanticas e outras
possibilidades de sentir, para quem a interprete (Quental, 2009,

p. 135).

Contudo, importa lembrar que ainda que imersos num mundo
marcado pela omnipresenca ou até mesmo pelo uso excessivo de
imagens, a que naturalmente os criadores de livros de potencial
rececao infantil nao sdo alheios, «[...] la capacidad para absorber e
interpretar la informacion visual no es una capacidad innata en el ser
humano, sino que es una habilidad que hay que aprender a desarrollar
[...]» (Acaso, 2009, p. 33). Enfrentar, deste modo, o analfabetismo

visual® deve ser um designio também da mediagao leitora

2 Note-se que «[...] o sistema visual ndo funciona como uma camara, ndo € como se
bastasse tirar a tampa de uma lente para ver. A visao exige mais do que ter os dois olhos
a funcionar»(Eagleman, 2020, p. 44). E acrescenta mais adiante que «se logo desde a
nascenga fossemos de alguma forma impedidos de interagir com o mundo, incapazes de
interpretar, através do retorno, o significado da informacao sensorial, em teoria nunca
conseguiriamos ver. Quando os bebés batem nas grades do ber¢o, chucham nos dedos
dos pés e brincam com os blocos, nio estdo apenas a explorar, mas sim a treinar o seu
sistema visual. Encerrado na escuridao, o cérebro deles esta a aprender de que forma as
agdes enviadas para o mundo exterior (virar a cabeca, empurrar uma coisa, soltar outra)
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contemporanea, isto é, contribuir para o desenvolvimento de uma
cultura visual desde tenra idade. Tal como avangado por Maria Acaso,
em La educacién artistica no son manualidades: nuevas prdcticas en la

ensefianza de las artes y la cultura visual é fundamental

aprender a analizar los mundos visuales que nos rodean,
aprender a pararnos a observar, aprender a quitarnos la venda
y dejar de estar ciegos, quiza sea la meta mas importante de un
profesional de la educacién artistica del siglo XXI, ya que
algunos de los estudiantes se convertiran en constructores de
productos visuales pero todos, absolutamente todos, son y seran

espectadores (2009, p. 117).

Esse conhecimento gramatical da linguagem visual deve partir
do reconhecimento das potencialidades dos seus elementos basicos, tal
como procuramos demonstrar num estudo anterior (Martins, 2022, pp.
175-198). Rudolf Arnheim (1904-2007), conhecido psicdlogo alemao
deu-nos a conhecer uma teoria fundamental no dominio da educacao
artistica. Tratou-se de uma proposta de literacia ou alfabetizagao visual
baseada nos principios da psicologia da percecao (Gestalt), que visa
«[...]proponer un método basico para conocer, describir, clasificar,

relacionar y comprender mensajes visuales que sean utilizables por

alteram as informacdes sensoriais que recebem. Em resultado dessa vasta
experimentagao, a visao fica treinada»(Eagleman, 2020, p. 46).
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cualquier persona y no sélo por especialistas o profesionales» (Pérez-
Bermudez, 2010, p. 18). Deste modo, para uma verdadeira
compreensdao de uma imagem € necessario ter em atencdo as
propriedades dos diversos elementos constituintes, o seu significado
individual e as interagdes entre estes e a sua relacdo com o todo. Assim,

podemos considerar como componentes basicos da criagdo imagética

[...]el punto, unidad mimica, foco y a veces centro; la linea
dibujadora de las figuras, limitadora del espacio; las formas con
su diversidad significativa; la uz de quien depende el claroscuro
y los colores, los elementos mas emotivos, sensuales y relativos;
el caracter material, tactil de las texturas; el espacio, ubicaciéon y
profundidad; la dindmica, movimiento y ritmo (Pérez-

Bermudez, 2010, p. 20).

A composigao ou organizagao formal dos diferentes elementos
decorre, igualmente, dos principios norteadores da percegao visual,
amplamente difundidos pela psicologia da Gestalt %, dos estudos do
inicio do século XX que procuraram demonstraram a tendéncia do ser
humano em ordenar ou agrupar elementos de acordo com a sua

relagao de proximidade ou de semelhanga, por exemplo. O recorrente

24 Recorde-se que «nos comegos do século XX, uma escola psicolégica alema, a
Gestaltheorie, estudou sistematicamente as leis que determinam esses agrupamentos,
explicitando tendéncias gerais para ver elementos similares contiguos, que se continuam
ou que se constituem conjuntos simétricos, como se fossem uma totalidade»(Jimenez,
2003, p. 28).
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interesse demonstrado pelo ser humano por nogdes de simetria e de
equilibrio entre diferentes componentes visuais levou a tese de que
«[...] toda percepcién supone un deseo de comprender y que la
estructura mas simple y regular facilita la comprension» (Arnheim,
2000, p. 57 as cited in Pérez-Bermudez, 2010, p. 32). Dada esta eleicao
instintiva pela simplicidade e pela ordenagdo face a aleatoriedade,
tendemos, portanto, a percecionar visualmente a informacdo de um
modo global, guiando-nos pela procura de padrdes unitarios e
identificaveis. Efetivamente, importa sublinhar que a nossa decifracao
visual € uma experiéncia dindmica pelo que apreendemos os aspetos
estruturais mais caracteristicos ou genéricos?®, dentro de um
determinado contexto e no decurso de um processo de associacado e
comparagdo com o0 nosso conhecimento anterior?. Assim, a
exploracdo de relacdes opostas de simetria e assimetria (de
regularidade e de irregularidade, entre outras polaridades
antagdnicas), sao técnicas potencialmente benéficas para os designers (e

para todos aqueles que se socorrem da linguagem imagética, como os

% Sendo significativo o numero de pormenores que 0 nosso cérebro ignora (ou nao vé)
ja que «o modelo interno é antes uma aproximagao criada a pressa, e desde que o cérebro
saiba onde ir a procura dos aspetos mais pormenorizados, mais detalhes vao sendo
acrescentados a medida das necessidades» (Eagleman, 2020, p. 56).

2% Sendo que o ser humano tem a capacidade de completar imagens, pois «ndo é
necessario que os contornos do estimulo sejam ininterruptos para que surjam
perceptivamente sem descontinuidades. O processo é capaz de criar partes que faltam
num contorno, a partir do momento em que as caracteristicas elementares de uma
mancha estdo bem diferenciadas»(Jimenez, 2003, p. 28).
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ilustradores), na medida em que, por exemplo, formula¢des simétricas
tendem a receber maior atencao visual e a ser memorizadas mais
facilmente, o que permite, em tltima instancia, acentuar ou enfatizar
determinadas leituras ou intensificar significados (Dondis, 2003). Ao
mesmo tempo convém nao esquecer o papel do observador neste

processo de significacdao, lembrando que

lo que realmente ve el espectador es un entramado de conceptos
construidos por su experiencia personal, su memoria y su
imaginacién, de manera que podemos decir que el observador
es mucho mas que el receptor del mensaje; es el constructor del
mensaje, ya que un objeto no es el objeto en si mismo, sino que
es la representacion que el receptor tiene asociada a €l (Acaso,

2011, p. 34).

Assim, cada experiéncia visual nova contribui para delinear o
modelo interno do nosso cérebro (Eagleman, 2020), dentro de um
paradigma orientado pela estabilidade no qual «em vez de usarmos os
nossos sentidos para reconstruirmos constantemente a nossa realidade
a partir do zero a cada momento, estamos a comparar a informacao
sensorial com um modelo que o0 nosso cérebro ja construiu, a atualiza-
lo, a aperfeicoa-lo e a corrigi-lo» (Eagleman, 2020, p. 54).

No seguimento do que vimos de dizer, convém lembrar,

igualmente, que toda a forma exprime um determinado significado e
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que o realismo nao corresponde ao tinico estilo que pode comunicar as

vivéncias estéticas, tal como sublinhado por Carlos Pérez-Bermudez :

la historia del arte nos ensefia que los diversos estilos plasticos
utilizan distintos grados de abstracciéon en sus formas para
expresar un tema. El artista tiene la libertad de elegir para sus
ideas un aspecto completamente visual, o representarlas con
formas no miméticas. Sin salir de los estilos «realistas»
encontramos una gran cantidad de imagenes que representan
los objetos mediante esquemas simplificadores. Estas
configuraciones elementales se presentan en el arte de los nifios
y de los primitivos, pero también en el arte bizantino, en el

romanico y en arte del siglo XX (2010, p. 54).

Pilar fundacional da teoria e do ensino de design, a nivel
mundial, a escola aleméa Bauhaus, fundada em Weimar (1919) tornou-
se modelar por via de uma orientagao programatica interdisciplinar
caracterizada pela procura dos elementos nucleares da linguagem
visual, analisando formas, cores e materiais (Lupton e Miller, 2019).
Distinta pelo refinamento geométrico, progressivamente simplificado,
racional e abstrato, a Bauhaus afirmou-se, sobretudo, pela «[...] nogao
de que o design bidimensional é uma linguagem estruturada por leis
universais da geometria e da percep¢ao» (Lupton e Miller, 2018, p. 7).
Assim, enquanto Johannes Itten (1888-1967) permaneceu na escola era

exigida a frequéncia de um curso basico ou preliminar (Vorkus),
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entendido como um «treino de criatividade» (Droste, 2006, p. 17),
seguindo-se uma componente formativa assente em multiplos
dominios distribuidos por variadas oficinas (Droste, 2006). Todavia, de
acordo com J. Abbott Miller, um dos organizadores do volume O Abc
da Bauhaus: a Bauhaus e a Teoria do Design (2019), nao obstante esta
divicia capital desta escola, centrada nos pressupostos formais
elementares que enformavam o seu curso basico, na realidade «era
uma ideia que tinha muitos precedentes nas reformas educacionais
progressistas do século XIX, particularmente no jardim da infancia,
conforme concebido por seu fundador, Friedrich Froebel (1782-1827)»
(2019, p. 11). A par de outros educadores europeus seus
contemporaneos, como o educador sui¢co Heinrich Pestalozzi (1746-
1827), Froebel reconhecia no desenho uma forma de escrita ou de

comunicacao analoga a escrita alfabética, pelo que:

os reformadores educacionais costumavam usar a metafora que
compara a crianga a uma «semente» : a educagao tem o papel de
nutrir a semente até dar frutos. Esse «jardim de infancia» era tao
metaférico quanto literal: logo no inicio de sua carreira como
professor, Froebel descobriu a importancia da atividade ladica
na educagao e deu ao jardim de infancia um papel central em
sua pedagogia. Ele também privilegiava o desenho como um

modo especial de cognicao (Miller, 2019, p. 11).
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Ainda no século XIX, importa assinalar o crescente interesse
pela produgao das criangas e a emergéncia do conceito de «crianga-
artista». Assim, a respeito desta valorizagdo cultural artistica

lembramos que:

a producdo visual das criangas e os objetos produzidos por
adultos em culturas nao industrializadas fora do mundo
ocidental entraram no novo século em pé de igualdade. Ambos
eram considerados registros de uma experiéncia original e
primaria da visdo. Os artistas se voltavam para a crianca e o
«primitivo» como fontes de expressao fiel e sem intermediarios:
como janelas para a «infancia da arte». Comparagdes entre os
desenhos infantis e a obra de adultos «primitivos» eram feitas
por artistas e antropologos sob a bandeira da «teoria da

recapitulagao»|[...] (Miller, 2019, p. 25).

O mestre Johannes Itten aplicard esta visdo na sua pratica de
docéncia na Bauhaus, apelidada por alguns de expressionista, ja que
«Itten desejava liberar a criatividade dos alunos por meio de um
retorno a infancia, introduzindo explora¢des elementares de formas e
materiais, o automatismo, o desenho as cegas, movimentos ritmicos de
desenho e uma abordagem intuitiva e mistica» (Miller, 2019, p. 26).

Desde entdo, varios sao os autores cuja producao artistica
evidencia uma luta contra uma certa visao paternalista e pejorativa da

producao infantil, que se procuraram apropriar esteticamente da
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espontaneidade da crianca e, deste modo, refutar quaisquer
argumentos que «|...] also radically underestimates the inherent value
found in the creative freedom of a child’s mindset» (Ott, 2022, p. 9).
Uma das personalidades artisticas mais paradigmaticas neste sentido,
no dominio concreto da edigao para a infancia tera sido Bruno Munari
(1907-1998), designer italiano mundialmente conhecido que de acordo

com Sara Reis da Silva denota:

[...] uma acepgao do livro como um todo ou como uma entidade
una;uma tendéncia experimentalista, notdria nas associagdes
inusitadas de ou no didlogo entre registos verbais, visuais e
graficos; a mistura de materiais; [...] a mobilizagao de tracos
associados a correntes estéticas como, por exemplo, o
Futurismo, assim como inerentes a outras formas de expressao
artistica; uma tendéncia para a geometrizacdo e para a
abstrac¢ao; uma preocupagao com a novidade; simplicidade e
coeréncia das formas; um caracter liidico; uma intencionalidade

interactiva; e marcas de um humor subtil (Silva, 2021, pp. 18-19).

Ao debrucar-se sobre os dominios da pedagogia, da
criatividade e da fantasia, Munari chama a atengao para a importancia
da livre experimentagao dizendo que «o individuo em idade infantil
nao deve ser sufocado por imposi¢oes, constrangido em esquemas que
nao sao os seus, obrigado a copiar modelos» (Munari, 2007, p. 124).

Maria Alberta Menéres, por sua vez, recorda-nos que ao contrario dos
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adultos que se espantam com as descobertas realizadas naturalmente
pelas criangas, quando observadas ou relatadas por ou a outras
criangas da mesma faixa etdria ndo suscitam o mesmo grau de

surpresa, acrescentando também que:

podera dizer-se que é a sua inexperiéncia da vida, as situagdes
desconhecidas com que tém de se defrontar, que as levam a
revelar, intactos e originais, abertos e limpidos, os seus
pensamentos, espantos e emogdes. Em relagdo aos poetas
adultos, com os quais elas tdo bem se encontram, podera dizer-
se, pelo contrario, que é a sua experiéncia da vida, o
conhecimento de si proprios, por dentro e por fora das coisas, o
magico poder que continuamente vao construindo no seu
pensamento, espantos e emogdes .., que os leva a escrita

(Menéres, 2003, p. 37).

Considerando que a imaginagao (e a propria poesia) podem
ser estimuladas desde crianga, por via de um «olhar para além das
aparéncia» (Menéres, 2003, p. 20), a mesma defende que «[...] o nosso
dever de oficio é desenvolver a mente das criangas pelas quais somos
responsaveis, numa descoberta, em conjunto, das novas maneiras de
estar na vida e de transformar a prépria vida» (Menéres, 2003, p. 119).
Apresentando uma postura idéntica, mas essencialmente arquitetada
numa apologia do ludico e das potencialidades do jogo pela sua

envolvéncia ativa e livre do sujeito infantil, Munari diz-nos que:
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se queremos que uma crianga se torne uma pessoa criativa,
dotada de fantasia desenvolvida e ndo sufocada (como em
muitos adultos) temos, portanto, de fazer com que a crianga
memorize o maior nimero de dados possivel, no limite das suas
possibilidades, para lhe dar a possibilidade de criar o maior
numero de relacdes possivel, para lhe dar a possibilidade de
resolver os seus problemas de todas as vezes que se

apresentarem (Munari, 2007, p. 32).

Como tal, chama a atencdo para o papel do adulto face a

criangas que se recusam a desenhar por medo de se enganarem:

na realidade, o erro é dos pais que assim se comportam, pois
julgam que o desenho tem de reproduzir exactamente a
realidade. O desenho, ao invés, sobretudo para uma crianga, é
uma expressao de sensagdes globais e nao s6 visuais; portanto,
um gato pode ser representado como um novelo de pélo macio,
mas com unhas. Com efeito, isto é o que a crianga sentiu quando
pegou num gato ao colo, e para ela um gato é tal como o
descreveu. Nao se deve critica-la por nao ter também desenhado
as pernas e a cauda, pois deste modo a crianga pensa que se
enganou e evitara desenhar com medo de se enganar e ser

novamente criticada (Munari, 2007, p. 165).
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Estes jogos ou desafios criativos propostos por Munari tém
vindo a constituir uma pratica cada vez mais comum da actividade de
ilustradores junto de criangas, um outro criador a merecer referéncia
neste dominio, em particular no contexto francés é Hervé Tullet (1958-
), responsavel por diversos livros de potencial recegao infantil
demonstrando-se particularmente aberto ao caos, a curiosidade
estética, a experimentacgao, ao acaso decorrentes do desenho coletivo

realizado com os mais novos. Para Aaron Ott,

Tullet recognizes and counters the notion that artists are rarefied
geniuses, creative masters crafting works that well beyond
common capacity — myth perpetuated by many cultures,
including our own. Instead, Tullet openly reveals the simplicity
with which he operates, encouraging others to drop their guard
and express themselves in similar ways. This undertaking,
admittedly not without risk, often yields striking and poignant

works from artist and audience alike (Ott, 2022, p. 11).

Lucie Félix, autora sobre a qual nos propomos refletir
brevemente neste estudo, comunga desta mesma visdo laboratorial,
bem como de um interesse pela edicdo para bebés, aspeto igualmente
comum com Tullet «[..]Jwhich brings me back to babies, and
everything always brings me back to babies. The ones who, not
knowing — codes, language — accept everything experience everything

as a game» (Tullet e Linden, 2022, p. 240). As suas publicag¢des para a
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infancia, seguem, portanto, a mesma linha abstrata de alguns criadores
supracitados, assim como de outras referéncias (também elas comuns
ao referido criador francés, quem admite ter descoberto mais tarde)
tais como, e de acordo com uma entrevista concedida a associagdo
L.ILR.E, o artista francés Henri Matisse (1869-1954), conhecido pelos
recortes em papel, o designer japonés Katsumi Komagata (1953), a
americana Tana Hoban (1917-2006) ou os italianos Iela (1931-) e Enzo
Mari (1932-2020), assim como o designer francés Paul Cox % (1959-) e
Claire Dé.

A autora de Tirar e Pér (1% ed., 2015), um livro-objeto que conta
ja com uma segunda edigdo traduzida, em Portugal, pela Orfeu Mini,
composta por pecas destacaveis publica habitualmente as suas obras
na editora francesa Les Grandes Personnes, algumas das quais varias
vezes premiadas, designadamente 2 Yeux? (2012), Aprés ['été (2013), La
Promenade de Petit Bonhomme (2015), Le biicheron, le roi et la fusée (2016),
Coucou! (2018), Hariki (2019), Poéme en jaune (2022) e, finalmente, aquele
que € o ultimo titulo conhecido até a data Le nid (2022).

Agraciada com a distingdo Grande Ourse2021, pelo Salon du
livre et de la presse jeunesse de Montreuil, o seu vocabulario de indole

geométrica reflete igualmente uma formagao cientifica, no campo da

Z«In fact, he’s categorizes as an artist, not as a children’s author. In his work I saw for
myself possibility inside children’s literature. He is also one of those rare artists whose
work on paper, when printed, generates a very particular and very present vibration. As
if his drawings were emerging from the page, with an almost magical effect» (Tullet e
Linden, 2022, p. 240).
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biologia (combinada com o ingresso na Ecole Supérieure d’Art

d’Epinal, em 2009) , mas

il y a aussi une notion qui me vient des neurosciences, celle de
I'attention partagée, qui consiste a orienter l'attention de
I'enfant vers ce qui est important et qui est si bonne pour les
apprentissages (concentration, mémorisation,

compréhension...) %,

um olhar inovador sobre o conceito de livro e sobre o sujeito
infantil. Assim, podemos vislumbrar na suas criagdbes uma visao

idéntica a de Munari, ja que tal como sucede nas oficinas deste tltimo

trata-se de inventar jogos mediante os quais as criangas possam
aprender algo de novo, dominar técnicas novas, compreender
as regras da linguagem visual. Qualquer desenho contém uma
mensagem, mas se esta ndo for elaborada através das regras da
linguagem visual, a mensagem nao é recebida, e assim, nao ha

comunicagao visual, ndo ha comunicagao (Munari, 2007, p. 125).

Reconhece, alids abertamente, esse amadurecimento artistico
provindo do dialogo ativo e frequente com criangas, na entrevista em

analise

Bhttps://www. associationlire. fr/wp-content/uploads/rencontre-avec-Lucie-Felix. pdf
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personnellement, j’ai trouvé un regain de curiosité fulgurant en
devenant mere ou en travaillant avec les petits des écoles. J'ai
approfondi des notions parce que la perspective d’en discuter
avec les enfants relevait énormément le niveau d’exigence !
Donc, oui je trouve que le livre est lieu privilégié pour réfléchir

au role d’un adulte 2.

A forma inusitada ou a capacidade de ver ou retratar a
realidade de modo diverso ou, até entao, desconhecido, registada no
volume de Maria Alberta Menéres a que ja aludimos neste estudo, esta
entre as singularidades caracterizadoras segundo a prdpria da sua

obra, que podemos ainda considerar instigante e provocadora

[..]je recherche exactement la méme chose dans un livre
jeunesse que dans un livre pour moi-méme, un langage, un
point de vue qui va me surprendre, une réflexion nouvelle.. .
Quelque chose qui m’aide a rentrer dans la complexité des
choses, me faire prendre conscience d'un nouvel aspect du réel,

ou mieux encore, qui me fera changer d’avis! .

Anadlise do corpus textual

Yhttps://www.associationlire.fr/wp-content/uploads/rencontre-avec-Lucie-Felix.pdf

30https://www.associationlire.fr/wp-content/uploads/rencontre-avec-Lucie-Felix.pdf
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Seguindo as pisadas de nomes fundamentais ja apontados do dominio
artistico e da edicdo para a infancia, Lucie Félix tem conquistado um
espago proprio no dominio da criagao de livros que tém na crianga o
seu potencial recetor como, alids, procuraremos demonstrar através de
uma proposta de leitura centrada apenas em duas obras Le biicheron, le
roi et la fusée (2016) e Poeéme en jaune (2022), tidas como modelares,
dados os limites que enformam este conciso estudo.

Arquitetado a partir de uma tendéncia manifestamente
abstrata e edificado a partir de formas maioritariamente simplificadas
e de pendor geométrico Le bilcheron, le roi et la fusée é um livro-objeto a
varios titulos singular, a comecar pelo facto de espelhar uma pratica
constante do percurso desta ilustradora «son travail s’appuie sur des
ateliers menés dans les classes, véritables moteurs de la création» 3.
Deste modo, estamos perante um pequeno conto, que recupera
elementos da escrita tradicional, como a figura do rei e do lenhador ou
o0 espaco fisico da floresta, misturados com uma dose significativa de
irreveréncia, ja que «en repliant des rabats triangulaires a la base du
donjon, celui-ci se transformera en fusée!» 3. Tendo como elementos
aglutinadores a interatividade e a envolvéncia direta do leitor com o
suporte (caracteristicas distintivas da sua obra, de um modo geral),

tratando-se de uma opgao estratégica que advém do reconhecimento

31https://cnlj.bnf fr/sites/default/files/revues document joint/critiques making of 294. pdf

3 Informacao contida na folha apensa ao volume eleito para andlise.
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da ilustradora que confessa que, na sua prépria infancia, compreendeu
a relevancia da experimentacdo direta como veiculo ludico de
aprendizagem. Assim, nesta publicacdo o destinatario extratextual
devera manipular algumas abas, de formato distinto «ces flaps sont
eux-mémes des formes, la pliure me permet de jouer sur l'orientation
et la couleur. C'est ce qui va créer la surprise. Le fil narratif met le petit
lecteur au centre du livre» . Este volume foi, portanto, concebido em
colaboragdo com as criancas, durante uma oficina centrada na
exploragdo das potencialidades plasticas da forma e da sua
simplificagdo como modo de criar narrativas visualmente sugestivas e
condensadas, a par da manipulacdo cromatica e da composicao,
«pendant I'atelier, pour encourager les enfants a raconter eux-mémes
une histoire, je leur découpe de petits personnages en papier, qui sont
les mémes ou différents de ceux que nous avons utilisés pour notre
conte»34, Na realidade, este afastamento deliberado de uma
representacdo minuciosa e realista, operado por uma abordagem
abstrata torna possivel a livre experimentacao, dentro de processo de
procura de solugdes compositivas mais sofisticadas e expressivas
(Acaso, 2009; 2011).

Cruciais para a construgao deste livro foram, igualmente, os

contributos da editora e do estidio de design grafico Rouge Poisson %,

33https:/cnlj. bnf. fr/sites/default/files/revues document joint/critiques making of 294. pdf
34h§ps zzcnl] bnf. fr[sﬁeszdefaul;[ﬁles[revues document Jomycnhgues makmg of 294. pdf



https://cnlj.bnf.fr/sites/default/files/revues_document_joint/critiques_making_of_294.pdf
https://cnlj.bnf.fr/sites/default/files/revues_document_joint/critiques_making_of_294.pdf
https://cnlj.bnf.fr/sites/default/files/revues_document_joint/critiques_making_of_294.pdf

apos a construgdao de uma primeira maqueta ja que a natureza
multifacetada deste tipo de publicagdo exige um conjunto
diversificado de saberes e de adaptacdes a nivel da produgao. A partir
de uma série estrategicamente limitada de pistas visuais, o leitor é
desafiado a cada pagina a descobrir novos significados, com envelopes
que, inesperadamente, se transformam em casas, ou portas que se
abrem para fazer entrar personagens em cena, tudo por via do acdo
fisica do leitor sobre o livro.

O discurso verbal é adensado por algumas marcas de mistério
«j’ouvris la porte avec précaution... » (Félix, 2016, s/p), bem como pelo
pedido de ajuda do lenhador, personagem assinalada pela sua relacao
simbiodtica e equilibrada com a floresta. A par desta caracterizacao
inicial, o recurso pictdrico aposta na variacdo de escala do elemento
correspondente a casa deste personagem, branca de telhado vermelho,
em discrepancia com a torre, entretanto, erguida pelo rei (sendo,
portanto, de sublinhar esta atengdo concedida a escolha cromatica
como elemento semantico). O contraste de tamanho entre as formas
distribuidas ao longo da publicagdo cria tensao (contraste entre
personagens), permite a simulacdo de nog¢des de profundidade e de
movimento, através de uma distribuicdo desalinhada e em dire¢ao
obliqua, em determinados momentos da narrativa.

O recurso visual ao paralelismo é aqui usado como forma de
acentuar as visdes antagdnicas dos dois protagonistas, sendo que o

leitor assume uma posicao de cumplicidade (e de identificacdo com o
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lenhador) pois, se ao principio é o destinatario extratextual que, com o
levantar de uma sequéncia de abas triangulares faz crescer a floresta,
mais adiante, ja sob a ameaca do rei tirano, sera também o leitor quem
as ira abater (tal como, o lenhador, de acordo com o discurso verbal).
A relacdo dicotémica entre tradi¢do e contemporaneidade visivel, para
além dos aspetos ja apontados, também pela presenga da coroa
enquanto elemento simbdlico, surge combinada de modo inesperado
com a presenca de um foguetao (objeto contemporaneo), conjeturado
pelo lenhador para se livrar da figura autoritaria, bem como por um
inesperado paraquedista que subitamente ird aterrar na floresta,
entretanto, rejuvenescida.

A visao unitaria do livro enquanto objeto passa, igualmente,
pelo modo como a tipografia foi distribuida em articulacdo com a
mancha visual, assim como pela sua alternancia entre caixa alta e caixa
baixa nos momentos de faria do rei. Num elogio ao poder regenerador
do ser humano, da importancia de nos colocarmos na realidade (sob o
ponto de vista) do Outro, que nos era desconhecido até ao momento, a
artista francesa faz-nos acreditar que mesmo no mais obscuro dos
cenarios, ha lugar para a mudanca (pensada sob uma perspetiva
ecoldgica) mas também ao perdao, quando nos despojamos de capas
ou de coroas, ou outros artificios supinos e reconhecemos o diferente
como semelhante, que habita numa casa comum, chamada Terra.

Recuperando em parte a estratégia de manipulagao proposta

em Prendre e Donner, pensada para a assimilacdo de conceitos opostos,
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uma obra originalmente publicada em lingua francesa em 2014, Poéme
em jaune (2022) é um volume de formato quadrangular, resistente e
cartonado que convoca por via da manipulacdo de pequenas pecas
circulares amarelas destacaveis um conjunto alargado de significados
a cada virar de pagina. O escasso texto verbal de teor poético que o
enforma, distribuido permanentemente a cada pagina par, revela-se
potencialmente sugestivo, sobretudo quando articulado com as
ilustracdes, que nao obstante construidas a partir de um nimero
contido de elementos ostentam uma significativa qualidade
cinestésica. Com uma paleta de cores deliberadamente restrita e
intensa, onde se vislumbra o azul (facilmente associado ao céu), o
amarelo (cujo propria nota titular denuncia, desde logo, a preméncia
desta cor em toda a obra), pontuada por alguns fundos ora a verde, ora
em vermelho ou, ainda, quando ja nas dltimas paginas de cor preta,
que associada ao rosa nos lembram o passar do tempo e a chegada da
noite. Trata-se de uma jornada protagonizada por um pequeno circulo
amarelo, animado de acordo com o desejo do leitor, pela beleza das
formas que ornamentam o nosso quotidiano, que pode facilmente
captar a atencdo de leitores mais literatos, jA4 que nos convida a
reaprender a ver e a expandir o olhar e a experienciar repetidamente
(e de modo explicito, no epilogo) «On repart pour um tour?/ Retourne
4 la premiére page/ A 'aube d"um nouveau jour!» (Félix, 2022, s/p).
Para além dos orificios que deixam antever parte da imagem

seguinte, cujas auséncias transformam o significado da imagem e
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incitam o leitor a avangar com hipoteses de leitura, as formas fechadas,
claramente definidas e reduzidas ao elementar?3 que compdem o
discurso pictdrico, intensificam o efeito conotativo e simbdlico das
imagens e exigem o envolvimento direto do leitor, carecendo da sua
interpretacdo e do confronto com o seu saber e contexto cultural. O
recurso cuidado e erudito a algumas das propriedades da retdrica,
tanto discursiva, como visual (Acaso, 2011; Fernandez e Herrera, 2016)
como, por exemplo, a metafora, a metonimia, ao paralelismo, a
oposicao e a elipse, sdo algumas das singularidades desta publicagao
que enriquecem a narrativa verbo-icénica construida por Lucie Félix,
com base em relagoes pictdricas de semelhanga, de continuidade, de
escala, de proximidade, entre outras. Note-se, igualmente, o dialogo
interartistico com algumas obras de artistas anteriormente
mencionados como, por exemplo, O baldozinho wvermelho (2007,
Kalandraka), de Iela Mari ou, até mesmo, com o volume de Bruno
Munari, intitulado Na Noite escura (2011, Bruaa Editora).

O efeito surpresa é uma constante nesta obra, pois do olho de
um gato podemos ver a lua e a luminosidade do sol pode estar contida
no interior de uma flor, na qual o pequeno circulo amarelo pode
pousar tal como uma abelha. Em suma, Poéme em jaune é um volume

paradigmatico das potencialidades expressivas, emotivas e

% Note-se, ainda, a parca presenga da linha, usada sobretudo como fronteira
delimitadora, ou como meio de sugestao de movimento, por exemplo, junto de um
circulo que julgamos ser um balao.
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percetivamente impactantes da cor 7, mas também do olhar perspicaz,
contemplativo e original da sua criadora sobre a realidade. Nao
podemos assim deixar de citar um breve registro presente numa folha
apensa ao livro que acabamos de analisar referente a distingao
atribuida pelo Salon du livre jeunesse de montreuil de 2021 «avec Lucie
Félix, la lecture devient une découverte esthétique, um chemin sensible
qui engage tout le corps et suscite le désir de recommencer um regard
nouveau sur I'album pour les plus petits, des mises en scénes soignées,
une ceuvre dense, font de Lucie Félix la Grande Ourse 2021».
Consideragoes finais

Lucie Félix faz do livro um objeto plasticamente mutavel e de
mudanga, de reflexao, de desafio, de observagao plural e
contemplativa da realidade, um alimento do espirito critico e da
educacao estética. As obras levadas a andlise testemunham nao apenas
um olhar curioso, inquiridor, mas também sensivel e artisticamente
inquietante, que conta com a perspicacia da crianga na decifragdo das
descobertas e adivinhas que esta ilustradora francesa habitualmente

distribuiu pelas suas obras, através da dimensao interativa que faz

3 A este respeito importa recordar, por exemplo, que «ha cores que se aproximam e
outras que recuam, o que levou Kandinsky a estruturar as manchas de cor, em muitos
dos trabalhos, de acordo com o percurso estimado do olhar do observador» (Branco,
2022, p. 106), pelo que a relacdo de contraste ou de harmonia com as cores proximas
influencia a percegao visual (e naturalmente a selecdo) de uma determinada cor. Na
realidade, trata-se de [...] uma ilusdo da percecgdo, ja que a cor amarela é a que mais
parece aproximar-se e dilatar-se, e o azul primario parece que se afasta, ficando o
vermelho a vibrar entre uma e outra» (Branco, 2022, p. 106).
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questdo de coligir ao objeto livro. Essa manipulacdo experimental
facultada ao leitor persuade, intriga e seduz visualmente.
Encontrando-se combinadas com uma linguagem abstrata (em certos
momentos simbélica), os seus livros instigam o leitor a envolver-se no
processo interpretativo das imagens, por via de um jogo de procura e
de descoberta que nutre expetativas sobre o discurso verbal e sobre a
obra como um todo (conscientemente torneado) e gera uma atitude
recetiva da parte dos mais pequenos.

O didlogo interartistico descortinavel nestes dois volumes,
aliando tradicdo e modernidade, texto e imagem, leitura e ludicidade
(em certos momentos filiado ao dominio do jogo, como os puzzles),
concentracdo e interatividade instiga a uma rececéo ativa, sem que os
mecanismos ou desafios materiais adicionados redundem em
superficialidade, insignificancia e infantilizacdo. Estamos perante
artefactos multimodais ou hibridos, nos quais se articulam, de modo
especialmente expressivo e arrojado, recursos visuais e graficos
diversos, pelo que importa sublinhar a visao peculiar desta criadora
para quem «[..Jles livres sont une expérience» 3. Todavia a sua
atencdo, de certo modo pedagogica, sobre a crianca e a sua visdo e
modo singular de ver e de estar no mundo, em tantos momentos
instigante ao artista adulto, como procuramos demonstrar, neste breve

estudo, (e para varios ilustradores contemporaneos, podemos

38https://docplayer.fr/59480442-Conception-lucie-felix.html

242


https://docplayer.fr/59480442-Conception-lucie-felix.html

acrescentar ) nao impedem as suas obras de enunciarem textos
conotativos, pois decorrem de um processo criativo informado e
consciente das potencialidades da linguagem imaggtica, do seu léxico,
dos seus modos de ordenacao e de expressao.

A aparente simplicidade, economia ou depuracao das formas
que refletidamente elege, favorece o dialogo com o recetor e ultrapassa
leituras literais. O jogo polissémico advindo do contetdo verbo-
icénico presente nas obras relidas desperta a atencdo e exige o
envolvimento do leitor, pois convoca as suas experiéncias e
expectativas. Importa, pois que a semelhanga de outros criadores que
viram na infancia o impulso primitivo ou original da expressao
artistica chamar a atencao para o facto de que

[...] entre os educadores, é raro que haja consciéncia de até que
ponto toda a realizacdo pessoal original de uma crianga na
escola aumenta a riqueza cultural do grupo e, em igual medida,
o seu poder de auto-educagdo. Esta simples observagao seria
suficiente para justificar uma pedagogia da actividade criadora
(Gloton e Clero, 1976, p. 27),

uma atividade criadora que, nunca € demais recordar, sé se
efetiva na sua plenitude «[...] dentro de um clima aberto e liberal, com
independéncia dos constrangimentos exteriores, materiais ou morais»

(Gloton e Clero, 1976, p. 27).
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O universo poético (a seis mans) dun libro
de artista: Porque te quero, de Baldo Ramos

Isabel Mocifio-Gonzilez e Eulalia Agrelo-Costas

Universidade de Vigo

Resumen

Este traballo céntrase na
analise de Porque te quero, do
poeta e artista visual Baldo
Ramos. Este poemario conta
con duas edicions: unha de
caracter comercial,
publicada por Galaxia; e
outra, realizada polo propio
autor. Tratase dun libro
caixa, de edicion limitada e
numerada. Este libro de
artista presenta una
materialidade que
condiciona a experiencia
lectora e anima a unha
exploracion mais ald das
convencions  loxicas da
linguaxe e da racionalidade
da paxina impresa en duas
dimensidns. Por iso,
desenvolvemos una analise
comparativa entre as duas

Abstract

This work analyzes Porque te
quero, by the poet and visual
artist Baldo Ramos. This
book of poems has two
editions: one of a
commercial nature,
published by Galaxia; and
another, made by the author
himself. This is a boxed
book, limited edition and
numbered. This artist's
bookpresents a materiality
that conditions there adding
experience and encourages
an exploration beyond the
logical ~ conventions  of
language and the rationality
of the two-dimensional
printed page. Therefore, we
developed a comparative
analysis between the two
editions of Porque te quero.
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ediciéns de Porque te quero. O
propdsito é determinar como
a materialidade, as técnicas
artisticas e de impresién, a
disposicién e representacion
do texto e a relacion icénico-
verbal inflien na
configuracién de sentidos e
mesmo na educacion e goce
estéticos.

Palabras clave
Libro de artista, poesia,
materialidade.
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The purpose is to determine
how materiality, artistic and
printing techniques, the
arrangement and
representation of the text
and  the
relationship influence the
configuration of senses and
even aesthetic education

iconic-verbal

and enjoyment.

Keywords
Artistbook,
materiality.

poetry,



Algunhas notas sobre o libro de artista

Un amplo catidlogo de obxectos e pezas, que adoptan a forma ou
presentan semellanzas co que cofiecemos como libro, vén sendo
nomeado co termo «libro de artista». Nuns casos tratase de pezas
Unicas, noutros, de pezas numeradas en serie e, ainda noutros, de
ediciéns limitadas, que poden estar realizadas & man ou impresas por
calquera técnica de reproducidon mecanica.

Autores como Clive Phillpot (1985) parten dunha concepcion
moi ampla do concepto, ao afirmar que o libro de artista é aquel que
foi feito ou concibido por un artista. Abrese asi un basto campo de
estudo, de moi difusos limites, onde se inclien outras moitas
categorias, como libro ilustrado, libro-obxecto, libro de arte, libro-
poema, libro-arte, libro-obra etc. A estas e outras denominaciéns
engade Silveira (2001) aqueles libros ou non libros escultdricos,
experimentos dixitais, instalaciéns e un sen nimero de obxectos ou
situaciéns que a critica interpreta como «libro-referentes».

Porén, coa finalidade de determinar o obxecto de estudo,
autores como Vilches (2009), Crespo-Martin (2010, 2012, 2014),
Veneroso (2017) ou Minguez-Garcia (2018), entre moitos outros,
refirense ao libro de artista como aquelas experiencias conceptuais
levadas a cabo a partir dos anos 60 e caracterizadas pola énfase na idea,
independentemente da forma, a transitoriedade e a precariedade dos
medios empregados, asi como a actitude critica fronte as institucions

artisticas, a forma de circulacion e recepcidn, a sua elaboraciéon por
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parte de artistas e/ou poetas e aparticular relacién que se da entre o
texto e a imaxe, no que a palabra pode ser considerada tamén polas
suas calidades visuais, ata chegar a ser vista como imaxe, ao tempo que
a imaxe tamén pode ser lida como un texto. Neste sentido, Veneroso
(2017) afirma que a escrita e o libro nas stias formas mais antigas xa
contifian un forte caracter icdnico, pénsese na escritura cuneiforme ou
xeroglifica, aspecto moi relevante actualmente en boa parte dos libros
de artista.

Estas manifestacions, xa sexan de exemplar tinico, xa sexan
seriadas, considéranseen moitos casos como «libros raros», cun
discurso fortemente subxectivizado e unha visiéon particular do
mundo, atribuida ao artista, que supervisa persoalmente o proceso e a
elaboracion dos materiais, asinando todos e cada un dos exemplares
resultantes.

De situarnos no marco da recepcién infantil, estudos como os
de Juan e Correro (2014) destacan a relevancia dunha producién de
gran beleza e calidade estética, asi como aspotencialidades destas
obras para ensinar a ler neste novo milenio, ao ampliar o sentido da
lectura mais ala da linearidade do texto escrito. Noutros casos, ponse
de relevo as potencialidades destas manifestacions para o
desenvolvemento dos sentidos, a creatividade e imaxinario persoal das
crianzas (Cabrera Molina, 2015).

Polo sinalado, neste traballo deterémonos na tnica obra

poética dirixida & infancia de Baldo Ramos (Celanova, 1971), Porque te
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quero, que conta cunha edicién comercial e unha artesanal, tal como a

seguir detallaremos.

Baldo Ramos, un artista da palabra

Baldo Ramos é considerado un dos poetas mais singulares da actual
poesia galega. A stia traxectoria esta marcada pola busca de sinerxias
entre a poesia e as artes plasticas. Neste didlogo procura a conxuncion
da imaxe e a palabra, encamifiadad exploracién da caligrafia como
forma de expresion grafica e plastica, hibridando o literario co
pictérico. De feito, o seu particular universo creativo fai que se sinta

como un

verso suelto que no acaba de encajar en lecturas
basadasen canonizaciones previas, que en ocasiones
se han hecho interesadamente. Algunos de mis
trabajos solo pueden entenderse visualmente, por eso
digo que puedenencasillarsebajo esa etiqueta, pero
pocas veces me he sentido demasiado proximo a la
poesia visual que se ha hecho en Espafia en las tltimas

décadas (Paz, 2023).

De ai que se tefia definido como «caligrafo», reivindicando o
poder visual das stas expresions plasticas e a constante procura de

pontes entre a palabra e a imaxe, tanto a nivel individual, coma en
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colaboraciéon con outros creadores (poetas, artistas plasticos,
fotdgrafos).

A stia traxectoria poética iniciouse, ainda que escribe dende a
adolescencia, coa publicacién de Raizames (2001), ao que seguiron A
drbore da cegueira (2002), Premio de poesia Concello de Carral; Los ojos
de las palabras (2002), Premio Maria del VillarBerruezo; El suefio del
murciélago(2003), Premio Arcipreste de Hita; Mondlogo do caligrafo
(2008), Palabras para un baleiro (2009), Premio Fiz Vergara Vilarifio;
Palimpsesto (2009) ou Cartografia do exilio (2014), entre outros, aos que
se uniu en 2019 Porque te quero, o seu primeiro poemario para o
lectorado infantil.

Ademais desta producidn poética é de sinalar os centos de
libros de artista de exemplar tinico que ten editado e agasallado entre
0s seus amigos e conecidos, convencido de que éa experiencia que mais

o fai medrar como artista porque

Crear de cero un ejemplar Unico que acabe
encontrando su lector es un proceso realmente
estimulante. Cuidar todo el proceso de elaboracion de
un libro desde la seleccion de los papeles, la
ilustracion y la elecciéon de los textos hasta el cosido
final es el espacio de encuentro conmigo mismo mas
motivador como poeta y artista plastico que he

experimentado nunca. Ellibro, asi, se convierte en una
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especie de casa habitable, en un refugio para el lector

(Paz, 2023, pp. 7-8).

Neste sentido, tal como sinala Freire (2018), os libros son
espazos e lugares de memoria que recollen a nosa esencia a través da
evocacion de imaxes distorsionadas, paraddxicas ou metafdricas,
transformando estas obras nuntodo: narrativa, identidade,
expresividade, plasticidade. En boa medida, os libros de artista, ao
igual que o album ilustrado e o libro-obxecto, convértense en
ferramentas de expresion privilexiadas para o autocofiecemento, a
reconstrucion da identidade e o entendemento da vida en sociedade.
Mais nesa cartografia da identidade é preciso ter moi presente a
interrelacion lector-texto-contexto que € a que lle confire o significado
anarracion, tal como nos lembra Rosenblatt (2002).

E nesa conexidn co contexto é de sinalar tamén na traxectoria
de Baldo Ramos a busca de espazos intermedios propiciados polo
didlogo, a converxencia e diverxencia, da experimentacion
compartida. Boa mostra deste afdn son as obras resultantes de
colaboracions con outros creadores, como Os ollos das palabras (2012),
realizada con Caxigueiro; Onde beben os cervos que amansou o caligrafo
(2013) e As raiceiras do frio (2016), creadas con Carlos Gonzalez Villar;
CaRa inversa (2014), Librosconversos(2016) e Criptografias (2022), todas
elas en colaboracién co poeta Xosé Marfa Alvarez Caccamo; ou No

interior do abandono(2020) e As aldeas da memoria (2023) , realizados en
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colaboraciéon cos  fotografos Carlos Lorenzo e Nachok,
respectivamente.

Ramos ten confesado a necesidade de escribir para apontoar
espazos que imos perdendo, de ai que a memoria sexa unha
recorrencia na stia escrita, ao igual que o sentido de compromiso coa
sociedade, pois entende que os creadores se deben ao seu tempo e ao
seu espazo, co que a poesia ten que comprometerse e denunciar, «tiene
que tener sus raices en los lugares que habitamos, en el tiempo que nos
cincela y en la gente que nos acompana en el camino» (Paz, 2023, p. 7).

Mais estas constantes semellan situarse nun segundo plano na
sta unica obra poética dirixida a infancia, Porque te quero, concibida
como un xogo literario e pictdrico cos seus fillos, Aldara e Mateo. Non
obstante, unha lectura profunda permite observar multiples xogos
intratextuais coa siia producion anterior neste poemario que conta con
duas edicidns, unha comercial do ano 2019 da Editorial Galaxia e outra
de 2020 en edicion de autor, a cal responde as caracteristicas dun libro

de artista. Deterémonos a seguir nas particularidades de ambas.

Porque te quero: a xénese dun proxecto compartido

Baldo Ramos confésase gran lector de poesia para crianzas e considera
que neste terreo € preciso mais risco entre os creadores, que hai que
apostar por discursos novidosos, nos que se trate aos potenciais
lectores como seres intelixentes e se superen os codigos trillados que

non provocan sorpresa nos mais novos. Como autor, percibe que a
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crianza que le se non se sorprende, se non sente desconcerto, non
medrara como lector.

E dende esta concepcién da poesia infantil xorde Porque te
quero, unha proposta inusual na stia traxectoria, tanto por representar
a stia primeira obra para un lectorado infantil, coma pola materia
poética recreada: o didlogo complice cos fillos, a observacion atenta do
proceso do medrar destes e da stia descuberta do mundo, tanto a través
da palabra coma da sta representacion pictérica. Nesta filiacion
artistica fraguase a experimentacién colaborativa entre proxenitor e
crianzas, materializandose nun conxunto de poemas que van da imaxe
a palabra e da palabra & poesia.

A xénese da obra, tal como confesa o autor ¥, esta no tempo
compartido no seu estudio, no que mentres el traballaba, os seus fillos
pintaban e escribian en cadernos personalizados. Estes materiais,
anotados e datados, foron a base da creacion poética de Ramos, que
elabora un canto vivencial do cotian, asentado nos afectosdo vinculo
familiar, no fluir da vida e nunha observacién consciente e atenta do
proceso de maduracidon, da descuberta do mundo e das respostas
espontaneas e auténticas das crianzas.

Porque te quero é unha poesia ludica, proxima ao lectorado

agardado, mais tamén promotora de diferentes niveis de lectura, pois

3%En conversa mantida no marco do VIII Seminario Internacional do Libro-Obxecto.
«Libro de artista versus libro-obxecto», celebrado en Santiago de Compostela o dia 12 de
maio de 2023.

255



nela é posible a identificacion tanto do lectorado adulto, que proxecta
a sta ollada sobre a infancia, coma da propia infancia, que empatiza e
se recoflece nos x0gos poéticos, na imaxinacién desbordante e nos
trazos surrealistas de moitos dos poemas, asi como nos xogos visuais,
por veces caligraficos, das palabras. De feito, unha lectura atenta destes
poemas de marcado cardcter narrativo descobrenos algunhas das lifias
tematicas recorrentes na poética de Ramos, como son a memoriaoua
constante reflexién ao redor do poder da palabra. No primeiro caso
altidese as raizames da estirpe e ao sentido de pertenza a un legado,
marcados pola nostalxia da infancia perdida, que xorde nos «esquemas
da memoria» ligados &s emocions coas que se relatan experiencias
persoais, como a evocacion da avoa Modesta, «que nos queria como sé
queren as xoanifas» (p. 63). No segundo caso, evidénciase na
referencialidade ao poder da palabra poética para transformar a
realidade e ao constante xogo estético que, cunha marcada sonoridade,
convida 4 lectura en voz alta dunhas composicidns que ven acentuado
o nivel da afectividade e da implicacion do lectorado, a quen se
interpela e convida a adentrarse, a través dun didlogo cémplice, nun
universo de referencias compartidas.

A voz poética, ademais do canto vivencial que xorde do
vinculo afectivo paternofilial, revela o sentido da escrita, a esencia da
palabra e a vontade de (re)crear, dende a linguaxe, o universo afectivo
a través de constantes xogos sonoros, anaféricos e visuais. E un modo

de habitar a palabra desde a materia que manipula o artista e que toma
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o espazo doméstico para convertelo nun lugar de creacién e
desenvolvemento persoal. Mais non fica nunha vision deste espazo
doméstico como un elemento fisico, sendén que transcende a
exploraciéon cara ao espazo interiorde cada un dos membros da
unidade familiar.

E de sinalar tamén na obra a vontade firme de diluir a autoria
ao situar, xa dende os paratextos, diferentes elementos que inciden na
responsabilidade compartida polos tres autores, Baldo, Aldara e
Mateo, o que permite o xogo de voces poéticas e de didlogos visuais,
en particular na edicion do libro de artista, aspecto que se ve

cuestionado na edicion convencional, tal como veremos a seguir.

Porque te quero: a edicion comercial
No ano 2019 a editorial Galaxia publicou no nimero 236 da coleccion
«arbore/galaxia»o poemario Porque te quero, cos textos de Baldo Ramos
e as ilustracions de Anxo Rodriguez. O volume ten unhas dimension
de 20x13 centimetros e estd dirixido a un lectorado a partir dos dez
anos. Mantendo o grafismo propio da colecciéon na que se insire, conta
cunha nota preliminar na que se explica a xénese dos poemas e se da
paso as cinco seccions nas que se estrutura: «Primeiras razons»,
«Razdns posibles», «Razéns imposibles», «Razén tltima» e «Receita
para escribir poemas irracionais».

En «Primeiras razéns» incltiese un poema explicativo do titulo

da obra, que incide na perspectiva da reversibilidade, tanto do propio
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titulo, coma da materia poética, a afectividade paternofilial e a stia
reciprocidade. A seguir, «Razdéns posibles», acolle seis
composiciénsnas que se combinan diferentes voces poéticas, a dos
fillos e a do pai, para evocar o paso do tempo e o profundo sentido dos
afectos fraguados no seo familiar. Pola stia parte, «Razdéns imposibles»
¢ a seccion de mais peso na obra en canto ao namero de poemas que a
configuran, cun total de dezaseis composiciéns de marcado caracter
ludico, con trazos surrealistas e proximos ao non sense, que asentan
nunha clara vontade de xogo poético e desbordante imaxinacion
infantil. En «Razoén tltima» incliiese un tinico poemano que se evoca a
infancia perdida e a reminiscencia da memoria. Por tltimo, péchase a
obra coa«Receita para escribir poemas irracionais», que é un convite a
explorar a palabra e compartir, porque «Escribir é sempre un xeito / de
agradecer que nos queiran». De ai que Ramos tefia confesado que a
poesia é xogo, é contorsién das palabras que acaban tramando
«acertijos, complicidades, escondites. Escribimos para desvelar
esosentramados» (Paz, 2023, p. 13).

Nesta edicién, o didlogo entre os textos poéticos de Baldo
Ramos e as imaxes figurativas de Anxo Rodriguez incide nos
elementos simbolicos presentes nos poemas, con especial atencion aos
x0gos visuais e evocativos, nunha lectura proxima ao literal, que
determina a natureza de poemario ilustrado do volume. Nel, todas as
imaxes asentan no xogo cromatico da cor azul, que predomina en todo

o volume (cuberta, gardas, titulos dos poemas e tamén nalguins versos)
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e lle imprime un caracter frio as ilustracidns, antitéticas 4 afectividade
que se poetiza, sobre todo nas figuras, que contrastan con fondos
escuros e que xorden, na maior parte dos casos, nas paxinas impares,

a modo de transicion entre os poemas.

Porque te quero: «Este non é o noso libro!»

A edicién comercial de Porque te quero, tal como confesa o propio
Ramos, supuxo para os seus fillos unha decepcion, posto que non a
recofieceron como propia ( «este non € o noso libro!» ). Esta reaccién
pode entenderse como natural, dada a falta de control das crianzas
sobre o proceso editorial e o distanciamento que sup6n o emprego de
imaxes visuais alleas, anulando a stia toma de decisions e modos
expresivos, ainda que os textos poéticos se inspiren nas stias creacions
textuais e pictoricas.

A distancia provocada pola ediciéon comercial ten a ver, sen
dubida, coa centralidade do significado da experiencia humana e
vivencial para recofiecer e abordar, a través da subxectividade, a co-
construcion da realidade. Por iso para Mateo e Aldara a proposta
creativa que desenvolveran co seu pai representaba un camifio
singular, que reflectia de forma estética a experiencia do vivido. O «seu
libro» era aquel que formaba parte das stias expectativas e tifia moito
a ver coa teoria do obxecto transicional de Winnicott (1971), concibido
como o percurso simbolico que leva ao obxecto fisico, cunhas calidades

intrinsecas, a unha evolucién simbdlica, transitando do obxectivo ao
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subxectivo e viceversa, o que lle da un significado completamente
novo.

De feito, no proceso creativo a transformacion do obxecto
serve a persoa como catalizador para comprender as stias sensacions
internas e as emocions que lle poden resultar abstractas, somerxéndose
nun traxecto de autocofiecemento e abordaxe psiquica ante a sda
situacion vital. Neste sentido, a relaciéon obxectal é un fendmeno
transicional, ao converterse nun espazo intersubxectivo no que os dous
suxeitos que se vinculan xogan: o interior e o exterior,
fundamentalmente a través das imaxes e frases que as crianzas
elaboraron e non atoparon na ediciéon comercial, pois, tal como refire
Winnicott, o obxecto subxectivo inaugura o espazo do mundo interno
e, unha vez confrontada a realidade, o obxecto transicional inaugura o
espazo da creatividade, que ¢ habitado polo xogo, a creacién e os
diferentes elementos que comporfien o mundo da cultura.

Consciente da distancia entre a edicién comercial e o proceso
creativo desenvolvido no seo familiar, Baldo Ramos decide elaborar
un libro de artista seriadono que a materialidade se alia coa
textualidade e a linguaxe visual para configurar un artefacto estético,
no que a palabra, as imaxes, a gramaxe, a tipografia, as tintas, o papel,
o desefio, o formato, a paxinacién, as cores... adquiren unha nova
dimensidn, ao acentuar a compofiente visual e aproximar a obra ao
album lirico (Neira Pifieiro, 2012), no que adquiren unha maior

relevancia as imaxes na interaccidn co texto e na creacion de sentido(s),
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a vez que se promove a alfabetizacion visual e estética e a educacion

emocional (Agrelo-Costas & Pifeiro, 2021).

Porque te quero: a edicion de autor

Un ano despois da edicidon comercial, en 2020, o poemario, como forma
mutable, sofre un cambio tanto na stia materialidade, coma na
organizacion interna dos poemas que o compofien, ainda que mantén
as seccions da edicion comercial. A nova edicion de caracter artesanal
conta cos textos poéticos de Baldo Ramos e imaxes realizadas a partir
de colaxes, nas que se insiren os debuxos de Aldara e Mateo. A tiraxe
é de cen exemplares, dos que os 50 primeiros estdn asinados polos tres
autores, numerados en romanos e presentados nun estoxo serigrafiado

e preparado polo Obradoiro Augatinta.

Fig. 1. Caixa e cuberta do volume
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Ramos asume nesta proposta creativa o papel de poeta, artista
plastico, caligrafo e editor para dar forma a un canto 4 materialidade e
promover unha obra que busca responder a xénese do proxecto
creativo. Nela maximizase o potencial visual, acentuando o poder
evocador e simbdlico das imaxes, das cores, das texturas, das
gramaxes, do deseno, do formato.. mais tamén se intervén na
organizacion dos poemas, que sofren pequenas alteracions en canto a
organizacion interna. Ademais, incliense tres poemas inéditos:
«Alianza circular», «Fidelidade» e «Declaracién de inocencia», que non
formaron parte da edicién homénima da editorial Galaxia.

O volume % preséntase nunha caixa vermella de 29, 5x20, 5
centimetros con abertura lateral e sen solapa. De observarse na
verticalidade convencional do libro, aparece atravesada por tres grosas
lifnas negras, que se cruzan e ramifican. O trazo rapido e as
salpicaduras contrasta co movemento detido en tres grosas gotas, dtas
na parte inferior dereita, que aparecen a altura do nome de Aldara, en
letras brancas maitisculas e en disposicion vertical, en lifia co canto, o
cal estd aberto para acoller o libro; a outra, na parte superior dereita,
que aparece ao caron do nome de Baldo Ramos, en letras mintisculas e

de menor tamanfo.

4A analise realizase a partir do exemplar numerado como XXXV e asinado polos tres
autores.
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A composicién cromatica da caixa incide no contraste de cores
(negro/vermello/branco), cunha gran forza expresiva, que adianta a
estratexia cromatica que se mantera ao longo de todo o volume.
Ademais, a disposicion dos trazos negros reflicten o inconfundible
estilo caligrafico que define a obra visual do autor, concentrados na
cuberta, mentres que os lombos e contracuberta quedan baleiros.

O interior da caixa acolle un volume de 28, 5x20 centimetros,
en capa grosa e fondo gris, cuxa cuberta presenta a mesma disposicién
que a da caixa, mais agora cos nomes de Mateo e de Baldo Ramos,
acompanados de grafismos de formas mais compactas e redondeadas,
nos que se gradiian e acaban por mesturar o vermello e o negro,
complementando os trazos da caixa. Ambas composicidns vertebran
unha unidade estética e tematica, 4 vez que semellan definir duas
personalidades distintas, tal como se vera no propio retrato que dos
fillos se fai a través dos poemas.

Xa no interior do volume, as gardas son de cor negra, o que lle
imprimen & obra un aspecto elegante e misterioso, e deixan sentir ao
tactoa calidade dun papel de alta gramaxe. Contrastan co branco da
paxina legal e da portada, na que o lector se atopa co titulo, ausente da
caixa e da cuberta. E na portada tamén onde confltien de novo os xogos
cromaticos vermello/negro nas tipografias, ao dispofierse o titulo a
modo de caligrama, cuxa imaxe evoca a forma dun triangulo, mais
tamén un camino de ida e volta, incidindo no sentido de

reversibilidade do titulo eda reciprocidade afectiva, &4 vez que inclte
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os nomes de Baldo Ramos, Aldara e Mateo na unidade visual,
adiantando o sentido global da obra.

Os xogos cromaticos manteranse tamén na nota prefacial na
que, a diferenza da edicién comercial (que repetia a disposiciéon do
titulo da portada), presenta agora a substitucion do pronome «te» por
«vos» ( «porque VOs quero» ), 0 que remarca a autoria da nota
prefaciale incide no ton confesional da voz poética, que declara o amor
polos fillos. Este xogo continta no titulo de cada unha das seccions,
que emprega tipos de cor negra na palabra «razéns», mentres reserva
o vermello para os adxectivos que a acompafan: «primeiras»,
«posibles», «imposibles» e «ltima». Obsérvanse tamén en cada un
destes titulos outras duas estratexias: a ruptura de ambas as palabras
en cinco lifias (tantas como apartados ten o poemario) e a gradacién
descendente do tamafio de cada lifa, configurando sempre un
tridngulo visual, que convida a entrar na lectura e remite
metaforicamente cara a tripla autoria e/ou o xogo dos afectos

compartidos (pai-fillos).
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Fig. 2. Dobre paxina
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Ao longo do volume insirense nove imaxes a toda paxina,
colocadas na maior parte dos casos nas paxinas pares. Tres delas estan
ocupadas por caligrafias manuscritas en maitisculas, que reproducen
algins versos doutros tantos poemas: «Oficio de poeta», «Futuro
sostible» e «Quilémetros de aloumifios» (expandindose esta & dobre
paxina). E de sinalar que os poemas escollidos para estas reproduciéns
inciden no sentido da escrita, no oficio de poeta e no valor da palabra,
a vez que remiten cara as propiedades estéticas e semanticas das letras.

De observar as outras seis imaxes, tratase de colaxes nas que
se combinan as realizacidons infantis dos motivos recreados nas
composicidns poéticas (autorretrato, silueta da man, arco da vella,
polbo, submarino...), as cales nuns casos se realzan sobre fondos
negros e noutros, sobre brancos, mais sempre acompafiadas de
elementos simbdlicos que acenttian a lectura polisémica do poema. E

de sinalar que nalguins casos se recorre a elementos antitéticos (caso de
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republica/reino), fronte a outros nos que se busca ampliar os
significados. En particular, son de sinalar aquelas imaxes nas que
aparecen fragmentos de textos en letra manuscrita con pluma. Estes
caracteres anticuados remarca no verismo tipografico e remiten cara
ao pasado, acentuando a distancia entre a realizacion infantil e a
adulta. Xorde asi o didlogo entre manifestacions estéticas propias de
xeracidns ben diferentes, mais tamén a referencialidade intratextual
coa producion poética de Baldo Ramos e, en particular, dos seus libros
de artista de exemplar Uinico, nos que son recorrentes os xogos de

texturas e a inclusion de fragmentos manuscritos.

Fig. 3. Collaxe
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Unha lectura visual atenta permite localizar outros trazos
definidores da expresividade do artista plastico, os cales xorden en
espazos reservados aos peritextos (Genette, 2001), como a paxina de
titulo de créditos, o indice ou a ultima paxina de cortesia, nos que os
trazos éxiles, vermellos e negros, deixan sentir a presenza do caligrafo
e se converten en chiscadelas cara a un lectorado avezado.

Por todo o sinalado, a edicién deste libro de artista promove
diferentes niveis de lectura do poemario Porque te quero, acentuando o
caracter crossover deste (Beckett, 2013), e faise a través duns signos que
son ao un tempo lingiiisticos, plasticos e iconicos (Berissi, 2018), os
cales contribuen para un didlogo harmdnico entre a tipografia e a
caligrafia, configurando un auténtico manifesto estético e a revelacion
dun estilo inconfundible. Nuns e noutros casos, as imaxes remarcan o
universo creativo da voz poética adulta e acenttian a carga simbdlica,
reelaborando na lectura visual unha nova lectura textual, mais
profunda e transcendente.

Non se pode esquecer que a disposicién dos textos nas paxinas
reflicte a relacion da letra co espazo, a cal evoca unha materialidade e
unha sonoridade, fronte ao branco e o baleiro, significativos nestas
paxinas de grandes dimensiéns, nas que o artista coida con detalle a
distribuciondos poemas no espazo e mesmo incide nos significados a

través do lettering.
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Conclusions

Porque te quero é unha obra que representa no sistema literario galego
un caso particular, tanto polo proceso editorial seguido, primeiro
nunha coleccion comercial, despois nunha edicion de libro de artista,
coma pola perspectiva sobre a tematica da afectividade que se recrea.
Neste sentido, Porque te quero reflicte unha visién da familia e da
relacion paterno-filial distanciada do patriarcado e contribtie a unha
representacion cultural que promove unha lectura do doméstico mais
equilibrada, baseada no afecto e no dialogo creativo,
fundamentalmente entre a figura paterna e os fillos, ainda que
deixando sentir tamén ao longo da obra as referencias a figura
materna. Asi, tal como sinala Polo (2011), o libro de artista transcende
0 estético e aporta moita informacion da sociedade do momento, o que
nos permite achegarnos ao pensamento do propio creador.

Mais, se na edicién comercial se diltie a xénese e se acenttia a
autoria de Ramos, na edicién do libro de artista o proceso invértese na
metamorfose do libro tradicional e estandarizado, ao acentuarse a
través da imaxe e da linguaxe pldsticaa fusidon co texto, aportando
outra forma de comunicacién e liberdndonos da razén. E af onde se
acentta o significado irénico dos textos, fronte ao que é preciso un
lectorado atento, que comprenda que a imaxe refire algo distinto, que
hai que reconecer pistas visuais que contradin, subverten ou amplian

significados, advertindolle que ten que estar atento e ir mais ala do
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significado literal, que ten que reflexionar sobre o sentido mesmo das
sinerxias creadas (Arizpe e Styles, 2004).

O libro de artista promove unha experiencia estética e
interpretativa mais libre e suxestiva, amdsase como unha galeria que
se toma na man, algo persoal que constitie unha experiencia tnica,
con multiples capas e estratos de ideas, que inducen ao lectorado a
interactuar coa obra. Na edicién artesanalhai unha exploracion mais
fonda do valor narrativo e comunicativo da linguaxe visual,
promédvese unha concepcion do libro como lugar de encontro estético,
como un laboratorio, un todo creativo, no que cada unha das partes se
converten en elementos empregados polo artista para transmitir
significado (Nikolajeva, 2016), abordando dun modo mais orgénicoa
corporeidade do libro, no que salientan as dimensidns extraordinarias
e a alta calidade dos materiais, 0 que contribiea un espectro mais
amplo de potencial lectorado e require dunha lectura compartida
adulto/infancia.

As ilustracions figurativas da edicién convencional sitianse
proximas & reiteracion e o sentido literal do texto, mentres que as
colaxes do libro de artista sobranceana relevancia dos momentos
significativos do universo creativo e contribtien & deconstrucién en
secuencias relacionais vinculadas ao sentido da identidade, da
presenza e consonancia da voz poética e dos seres evocados, por

momentos co-creadores, como son Aldara e Mateo.
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Por todo o dito, o poeta, artista plastico, caligrafo e editor non
sacrifica nada do seu universo creativo, senén que o expande ao
integrar os xogos subversivos e ladicos, aspectos moi do gusto das
crianzas, que se interesan polas formas nas que se entrelazan a vida e
a obra dun artista, asomdndose aos numerosos contextos da arte
(Greenberg, 2004), na que € preciso escoitar a siia voz e valorar as stias

producions artisticas e verbais, como fai Baldo Ramos.
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Livro-objeto, livro de artista? A produgao
contemporanea brasileira de Gustavo Piqueira

Diana Navas

Pontificia Universidade Catodlica de Sao Paulo (PUC-SP)

Resumo
Imersa em um contexto
marcado pela multiplicidade
de linguagens, bem como por
um grande avango da
industria grafica, a produgao
literaria preferencialmente
enderegada a criangas e jovens
tem incorporado, em sua
arquitetura, a confluéncia de

diferentes  linguagens e
explorado as diversas
possibilidades ofertadas pela
engenharia do papel.

Deparamo-nos com um
crescente aumento de obras
hibridas, nas quais texto
verbal, ilustracdo e design
inter-relacionam-se de modo

proficuo, com especial
valorizagdo da componente
material como  elemento

construtor de sentidos. No
cenario critico brasileiro, este

Abstract
Immersed in a context marked
by the multiplicity of
languages, as well as by a
great advance of the graphic
industry, the literary
production, preferably
addressed to children and
young people, has
incorporated, in its
architecture, the confluence of
different  languages and
explored the diverse
possibilities offered by the
paper engineering. We are
faced with a growing number
of hybrid works, in which
verbal text, illustration and
design are interrelated in a
productive way, with special
emphasis on the material
component as an element that
builds meanings. In Brazilian
critical context, this type of
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tipo de producdo, além de
pouco explorada, ainda nao
apresenta uma nomenclatura
claramente definida, oscilando
entre livro de artista e livro-
objeto. Exemplo disso sdo Nove
meses (2018) e Bibi (2019), duas
obras do autor, ilustrador e
designer brasileiro Gustavo
Piqueira, obras aqui
selecionadas como corpora
deste estudo. Almeja-se, a
partir da leitura, demonstrar o
papel narrativo assumido pela
componente  material na
(re)construcao de sentidos das
obras, evidenciar a leitura
sinestésica que demandam,
bem como destacar o papel
ativo assumido pelo leitor,
aspectos esses convergentes
entre as denominacgdes livro-
objeto e livro de artista. Ao
mesmo  tempo,  busca-se
discutir como tais obras
desafiam a critica e parecem, a
partir de diferentes estratégias,
escapar a qualquer rétulo ou
categoria engessada.

Palavras-chave

Materialidade; projeto
grafico; Livro-objeto; Livro
de artista; Gustavo Piqueira.
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production, in addition to
being little explored, still does
not have a clearly defined
nomenclature, oscillating
between an artist's book and
an object-book. An example of
this are Nine Months (2018)
and Bibi (2019), two works by

the Brazilian author,
illustratorand designer
Gustavo  Piqueira, books

selected here as corpora of this
study. Based on the reading,
the aim is to demonstrate the
narrative role assumed by the
material component in the
(re)construction of the
meanings of the works, to
highlight the synesthetic
reading they demand, as well
as to highlight the active role
assumed by the reader,
aspects that converge between
the denominations object-
book and artist's book. At the
same time, an attempt is made
to discuss how such works
defy criticism and seem, from
different strategies, to escape
any rigid label or category.

Keywords

Materiality; Graphic
project; object book; Artist
book; Gustavo Piqueira.



Livro de artista e livro-objeto: (in)defini¢des

Conceber o livto como um objeto conduz-nos, quase que
imediatamente, a imagind-lo tal como o conhecemos hoje —no formato
de cddex, suporte esse que retine varios cadernos de papel. O livro
como suporte no século XXI, no entanto, é resultado de um processo.
Conforme nos ensina Paiva (2010, p. 15), «o livro moderno nasce de
uma longa evolucdo da escrita, do suporte, da aprendizagem, da
observacao , do conhecimento, da demanda, da técnica, da industria,
do métier». Reorganizando o saber e o querer humano ao longo da
histéria, o livro — e sua arquitetura — «comunica experimentagdes,
acamulos, resultados. Ilustra invengdes e adequagdes de arte e técnica»
(2010, p. 15).

E ao actimulo de criacdes de arte e técnica que assistimos,
portanto, na produgdo contemporanea. As possibilidades do livro,
como objeto, estdo intrinsecamente relacionadas as suas evolugdes
técnicas — que possibilitam que, concretamente, seus tragos fisicos
possam ser revistos, modificados e reinventados — bem como as
evolugdes sociais, haja vista que podem alcangar sentidos diversos
quando expostos diante de leitores pertencentes a diferentes espacos e
tempos.

Partindo dessas consideracdes, ao nos depararmos com a
producao contemporanea preferencialmente enderecada a criangas e
jovens leitores, torna-se importante compreender que esta produgao —

marcada por significativo e cuidadoso trabalho com a materialidade

275



do livro — esta em estreita consonancia com as possibilidades ofertadas
hoje pela industria grafica, bem como pelos tracos de seu publico
preferencial — leitores imersos na pluralidade e confluéncia de
linguagens. Desta forma, ndo ocasionalmente, deparamo-nos com um
numero cada vez maior de livros hibridos, construidos a partir da
simultaneidade das narrativas literaria, imagética e grafica, hibridismo
esse oriundo «do progresso tecnolégico e das descobertas no campo da
percepcao, incluindo as misturas de materiais, meios e suportes
disponibilizados aos artistas e favorecendo a sobreposi¢do e
sincronizacdo das culturas artesanal, industrial-mecanica , industrial-
eletronica e teleinformatica» (Santaella, 2003, p. 27).

A esses livros — que se instalam sinergicamente entre o literario,
o visual e o design — tém sido atribuida a denominacao de livro-objeto.
Trata-se de obras em que elementos materiais — aspecto grafico,
tipologia, cores, formato, papel, acabamento, recortes, texturas, etc.—
possibilitam a fusao da narrativa textual com o objeto livro, e assumem
um papel narrativo, expandindo os sentidos suscitados pelos textos
verbal e imagético. Em outras palavras, estamos diante de obras que
integram o processo de significacdo da narrativa verbo-visual-
sensorial, gracas a um cuidadoso trabalho com a materialidade,
constituindo-se como obras a serem manuseadas e experimentadas,
«objetos tateis-sensoriais dotados de espacialidade, estruturas hibridas
ideia-objeto» (Miranda, 2006, p. 14). Nesse aspecto, conforme bem

exemplifica Haslam (2010, p. 10) ao descrever o papel desempenhado
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pelo designer neste tipo de produgao, «o design do livro representa
para o mundo da escrita o que a cenografia e a direcdo teatral
significam para o mundo da fala no teatro. O autor fornece a peca e o
designer faz a coreografia do espetaculo».

Aos livros-objeto estdao também associados outros termos, como
livro ilustrado, livro sensorial, livro interativo, livro brinquedo, livro
imagem. Apesar de suas especificidades, apresentam em comum o fato
de poderem ser compreendidos como «objeto(s) de transfiguragao da
leitura que materialize o sensdrio, o plastico, a originalidade na
concepgao, intervengdes poéticas, jogos graficos e visuais. Objetos que
estabelecam uma nova emocao no leitor — informando, estimulando,
intrigando, comovendo e entretendo. » (Paiva, 2010, p. 91).

Uma outra denominagdo tem sido também frequentemente

associada ao livro-objeto: o livro de artista.

livros de artista sao livros ou objetos em forma de livro; sobre os
quais, na aparéncia final, o artista tem um grande controle. O
livro é entendido nele mesmo como uma obra de arte. Estes nao
sao livros com reprodugdes de obras de artistas, ou apenas um
texto ilustrado por um artista. Na pratica, esta defini¢do quebra-
se quando o artista a desafia, puxando o formato livro em

dire¢des inesperadas. (Bury, 1995, n. p)

No cenario da critica literaria brasileira, no entanto, ainda nao

ha consenso em relacdo as aproximagdes ou divergéncias entre estas
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duas nomenclaturas. Se, por um lado, alguns pesquisadores e artistas

consideram-nas como sindnimas:

O livro de artistaou livro-objeto é um objeto de arte que fala por
si mesmo, podendo extrapolar inclusive o préprio conceito do
«livro», ndo necessitando de serem lidos para serem
compreendidos. Na verdade, a leitura deve ocorrer na estrutura
geral do livro, e ndo pelo seu texto. Em sua grande maioria,
livros de artistas sdo objetos de experimentacdo, podendo conter

multiplos discursos e poéticas. (Viégas, 2017, n. p)

outros buscam estabelecer certa hierarquizagao entre elas, inserindo o

livro-objeto como uma subcategoria do livro de artista. Paiva (2010, p.

91) assim se posiciona:

[...] o termo livro de artista [...] inclui a categoria livre-jeu (livro-
brinquedo), livros objetos, flip book, pop-up, fore edge. Porque
todos se mesclam a praticas de vanguarda que tentam valorizar
a manipulacdo experimental das linguagens — textuais, visuais,
tateis, sonoras, olfativas — e/ou expandir o acesso a arte pela
criagao do interesse de leitura lidico — o que se faz por gosto,
prazer, divertimento - ou fantadstico - prodigioso,

extraordinario, fora do comum.

278



Compartilha também desta perspectiva o escritor, ilustrador e
designer Gustavo Piqueira que, em entrevista concedida por e-mail 4,

afirma:

Olivro de artista é a utilizagao do livro como suporte por artistas
visuais. Geralmente sem grandes inven¢des em termos de
materialidade — algo meio que «fundado» pelos livros do Ed
Ruscha nos anos 1960 e também do Dieter Roth (ainda que este
altimo as vezes brinque com suportes) — e com uma narrativa
que é muito pertencente a esse universo.

Ja o livro objeto, enquanto subcategoria, também geralmente é
obra de artistas visuais, mas, nele, a materialidade é o principal
narrador. Tanto que muitos deles tém constitui¢do de obra de
artes visuais — tiragem tnica, para ser exibidos em museus ou

galerias e, muitas vezes, sem poderem ser manuseados.

Sem objetivar, neste estudo, concluir a discussao acerca de qual
seria a nomenclatura mais adequada a ser empregada pela critica,
consideramos aqui que ambos — livro-objeto e livro de artista -referem-
se a obras que ultrapassam a linguagem verbal, constituindo-se como
objetos visuais, e/ou tateis, sonoros, olfativos, em funcdao de um
contetido essencial ligado a sua materialidade. Em nossa compreensao,

apresentam como possivel diferencga, no entanto, o papel assumido por

“Entrevista concedida a autora deste estudo por e-mail em 24 de abril de 2023.
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esta materialidade. Enquanto no livro-objeto a materialidade é um
elemento central, assumindo papel narrativo; no livro de artista ela é
um meio utilizado para alcancar uma determinada finalidade artistica.
Aproximam tais categorias, para além de um significativo trabalho
com a materialidade em seu processo de construcdo, a demanda por
uma leitura sinestésica, bem como o papel ativo assumido pelo leitor
no processo de leitura de obras deste cariz.

Sao esses pontos de aproximacao que almejamos aqui discutir
a partir da leitura de duas obras de Gustavo Piqueira: Nove meses (2018)
eBibi (2019), evidenciando como sdo frageis as tentativas de
categorizacdo dessas narrativas na contemporaneidade, cenario em
que as produgdes artisticas rompem as fronteiras entre suas diferentes

linguagens constitutivas.

A produgio contemporinea de Gustavo Piqueira: entre o livro-
objeto e o livro de artista?

Nascido e residente em Sao Paulo, Gustavo Piqueira é escritor,
ilustrador e designer. A frente da Casa Rex, seu esttdio, j& recebeu
mais de 500 prémios internacionais de design grafico. Sua atuagao —
vasta e plural — estd intrinsecamente relacionada ao modo como
concebe o design: como um didlogo. Como resultado dessa
perspectiva, assistimos nao apenas a seu livre transito por todas as

areas do design grafico, mas também a remogdo das tradicionais
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fronteiras da profissao, expandindo sua atuacdo por ilustragdes,
objetos, tipografia.

Piqueira conta, atualmente, commais de trinta livros de sua
autoria ja publicados, todos eles revelando, como traco comum,
amescla entre design, histdria, arte e literatura, bem como a dissolugao
dos limites entre o real e o ficcional.

Publicado em 2018 pela editora Lote 42, Nove meses é um livro
que nos desafia a primeira vista: poderiamos ainda denominar de livro
uma obra que se constrdi a partir de diferentes suportes e linguagens?
No formato de uma caixa, que simula ser um livro — incluindo até
mesmo uma fita marcadora de pagina —, a obra nao apresenta titulo
naquilo que seria sua capa. Nela, deparamo-nos com um globo de
resina acrilica colada na parte frontal, em cujo interior ha um inseto
morto. Apenas na «Jombada» dessa caixaconhecemos o titulo, a autoria
e a editora responsavel pela publicagio e, em sua «contracapa», uma

breve sinopse (figura 1).
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Fig. 1. Capa e contracapa de Nove Meses

aé’

m.

A abertura da caixa pde-nos em contato com trés narrativas
construidas a partir de diferentes suportes: um livro «tradicional», cuja
capa, envolta em uma jaqueta de papel de seda branco, ndo traz
qualquer titulo ou mencédo a autoria e editora; um conjunto de vinte
cartOes postais e uma narrativa visual fotografica.

Aparentemente tradicional, o livro narra, simultaneamente,
duas histérias — uma ficcional e outra real: a de um pai que aguarda,
no presente, o nascimento de seu filho; a da disputa por uma fonte
tipografica do século XIX. Dividida em nove capitulos, cada um deles
intitulado com a designacdo de um meés, a obra alterna dois diferentes
focos narrativos — um, em primeira pessoa, que, recorrendo a estrutura
do diario — estratégia essa empregada pelo autor visando reforgar o
carater de «real» dos fatos narrados —, conta-nos a disputa pela fonte
tipografica; e outro, em terceira pessoa, queconta os noves meses de

espera de um homem - nao nomeado — pelo nascimento de seu filho.
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A distingdo entre as narrativas ocorrera, no entanto, nao
apenas em funcdo do enredo ou da alternancia do foco narrativo, mas
por meio da prépria materialidade do livro. Para além da auséncia de
elementos paratextuais nesse livro-texto (titulo, autoria, editora)- nada
comuns neste tipo de producado — Piqueira recorrera a exploragao da
tipografia. A alternancia entre as duas narrativas ocorrera por meio do
uso do italico e do redondo, respectivamente, permitindo, desta forma,
pela mancha na pagina, materializar a polifonia do texto.

A trajetéria da Doves Press, emblematica private press inglesa
do ensandecido Thomas Cobden-Sanderson, responsavel pela escrita
do didrio com que temos contato no livro-texto, sera, por seu turno,
narrada a partir do conjunto de postais. Neles, além de fotos do
«suposto» Cobden-Sanderson e de outras personagens mencionadas
na obra literdria — e dizemos suposto porque Piqueira estabelece,
constantemente, o jogo entre o real e o ficcional, impedindo o leitor de
confirmar, de imediato, se a foto condiz com as das conhecidas
personagens histdricas — deparamo-nos com paginas de obras como
Paradise Lost, de Milton; a abertura da Doves Bible; a encadernagao para
poemas de Keats feita pela Doves Bindery; a fonte tipografica Johnston
Sans, criada por Edward Johnston, dentre varios outros textos verbo-
visuais-graficos (figura 2). Tais textos, oferecidos ao leitor na forma de
pecas de um puzzle, uma vez que nado apresentam numeragao e,
portanto, podem ser consideradas em qualquer ordem, necessitam por

ele ser (re)ordenadas a fim de que os sentidos suscitados pela narrativa
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literaria no livro-texto possam ser (re)criados e/ou ampliados. E valido
observar como, novamente, o jogo entre o real e o ficcional proposto
no livro-texto é refor¢ado por meio da materialidade grafica em Nove
meses. Os postais sdo impressos em papel cartdo, com gramatura e
textura semelhante aos postais reais, com fotos em preto e branco que
simulam a antiguidade dos materiais que o leitor temem suas maos.
Além disso, ao trazer postais com fotos e imagens de paginas de obras
classicas da literatura, mencionadas ao longo da narrativa literaria , o
leitor é conduzido a conceber a historia e todas as informacdes contidas
nos postais como «reais», de maneira que se diluem nao apenas as
fronteiras entre as linguagens artisticas (literatura, fotografia, design),

mas também as da realidade e da ficgao.

Fig. 2. Postais como pecas de um puzzle a ser (re)construido
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Soma-se ao livro-texto e aos postais uma narrativa visual
fotografica, a qual a critica tenderia a classificar como um livro de
artista (figura 3), visto que, nela, deparamos-nos apenas com imagens
capturadas por uma maquina fotografica que, recorrendo ao uso do
zoom in e do zoom out, oferece-nos repetidas paisagens a partir de
diferentes perspectivas. Sem um estabelecimento ldgico-sequencial
das fotografias, as quais capturam as margens de um rio, as pedras que
o cercam e os liquenes que se formam em uma aparente ponte que o
cruza — cabe ao leitor, novamente, (re)construir e ampliar os sentidos
construidos a partir das demais narrativas, tarefa essa que € realizada
com o auxilio dos elementos graficos. Isso porque se a imagem
recorrente das aguas do rio e da formacao dos liquenes sugerem a
passagem do tempo, a materializagdo dessa ideia ocorre por meio de
fotografias feitas com a lente objetiva desfocada e por meio de imagens
marcadas por cores pouco nitidas e sombras, sugerindo, ambas
estratégias, a ideia de memoria e de um tempo transcorrido a ser

rememorado.
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Fig. 2. Narrativa visual fotografica

Apesar de aparentemente desconexas — e observemos como se
faz necessario o constante uso do termo «aparentemente» ao nos
referirmos a obra, apontando para o carater de simulacro
continuamente por ela assumido — as trés narrativas entrecruzam-se,
convergindo para um tema comum: a transitoriedade do ser humano,
a fugacidade da vida. Quando o leitor encontra este fio condutor,
consegue compreender, entao, o titulo da obra e o globo de resina
acrilica colado na parte frontal da caixa: simulando um ttero, o globo
aponta para o gerar da vida e, ao trazer em seu interior um inseto
morto, destaca a sua efemeridade. Os arabescos presentes em toda a
caixa também assumem sentido: se considerarmos que, para o povo
mugulmano, eles significam a representagdo do mundo invisivel e

impalpavel, do infinito e da grandiosidade da natureza da criacao de
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Allah, seremos conduzidos a pensar na poténcia e na transitoriedade
da vida.

Desta forma, € possivel observar que toda a construgdo do
projeto grafico de Nove meses nao é gratuita ou feita de forma a adornar
o livro, tornando-o simplemesmente mais atraente. As componentes
materiais da obra assumem potencial narrativo, contando a(s)
histéria(s) juntamente com o texto literario e ampliando os seus
possiveis sentidos.

Bibi, publicada em 2019 pela Lote 42, é também uma obra em
que Piqueira promove a confluéncia da triade — texto verbal, ilustragao
e design —na construgao narrativa. Diferentemente de Nove meses, a
obra apresenta o formato tradicional de livro, despertando, no entanto,
a atengao do leitor o fato de a capa trazer quatro pequenas ranhuras
em torno do titulo, o que, de modo imediato, nao pode ser por ele
interpretado (figura 4). A auséncia de folha de rosto e ficha
catalografica tradicionais também desautomatizam o olhar do leitor:
deparamo-nos, inicialmente, com uma ilustracdo que serd repetida
com o virar de paginas. A narrativa verbal inicia-se no verso desta

ilustragéo: «Esta € a histdria de Bibi. » (Piqueira, 2019, n. p).
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Fig. 4. Capa e pagina inicial de Bibi

Entio, vamos i-diga oi para Bibi.

A narrativa verbal, recorrendo ao uso de vocabulos simples e
frases curtas, bem como de perguntas e ordens direcionadas ao
narratario, solicitando a sua constante interacdo, estabelece claro
didlogo com a ilustragao, a qual, colorida e inicialmente abstrata, vai,
entretanto, com o virar de duplas paginas, revelando personagens de
claros contornos. Em razao do horizonte de expectativas do leitor
(Jauss, 1994), tais elementos verbais e imagéticos conduzem-no a
pensar que esta diante de um livro ilustrado infantil, concepgao essa
que ¢é reforcada pelo projeto grafico. As paginas, sem fdlios, sao
impressas em papel couché fosco, com gramatura de 150g/m2 -
recorrentemente empregado na impressao de livros ilustrados — além
de uma tipografia que garante clara legibilidade, confirmando a ideia
de tratar-se de um livro ilustrado preferencialmente enderecado a

criangas.
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Uma primeira ruptura com este horizonte de expectativas, no
entanto, é sinalizada pelo texto verbal: «Vocé estd achando que este é
um livro infantil por causa destas ilustragdes multicoloridas e
sorridentes, deste texto curto em letra grande, ndo é mesmo?»
(Piqueira, 2019, n. p). Advertido pelo narrador — por meio do texto
verbal — acerca de elementos que, no entanto, referem-se a outras
linguagens compositivas do livro (ilustragao, tipografia, cores), o leitor
¢ apresentado ao protagonista, Bibi, ou melhor, a Fabiano, um homem
de mais de trinta anos. E entdo que, com a virada de pagina, ocorre a
efetiva ruptura com o horizonte de expectativas, visto que o leitor
deixa, verbal e, também, imagética e materialmente, de estar diante de
um livro ilustrado infantil (figura 5). Isso porque, se o texto verbal
sugere a mudanga de contetido, de modo a torna-lo mais «adequado»
a um homem adulto: «Melhor entao trocar isto aqui, né? Deixar com
uma cara mais adequada ao Bibi. Mas sem perder a animagao»
(Piqueira, 2019 , n. p), tais mudangas sao incorporadas pelo projeto
grafico, havendo a alteracdao da tipografia empregada — agora com
fonte bem menor, alternando entre as cores azul e rosa neon — e a
mudanga do tipo de papel empregado. Confeccionadas em papel offset
150g/m?, papel que demanda manipulag¢ao mais sensivel, no sentido
de evitar rasgos — e, portanto, mais «compativel» com a leitura
realizada pelo publico adulto, as paginas trazem ilustragdes
completamente diferentes daquelas empregadas no inicio da obra

(Figura 5). De carater expressionista, as ilustracdes sao elaboradas a
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partir do uso da risografia, técnica japonesa que tem como base a
impressao por esténcil, e que garante cores proprias e vibrantes, além
de uma aparéncia artesanal, haja vista que se compde por manchas,
nuances, camadas de cores e mesmo deslocamentos gerados por
sobreposi¢does. A triade texto verbal, ilustragao e projeto grafico
alertam, assim, o leitor sobre sua inser¢do em um livro ilustrado

adulto.

Fig. 5. Alteragdes no texto verbal, imagético e grafico

Observa-se, portanto, que a leitura da obra ultrapassa a leitura
tradicional — que demanda do leitor o acionar de sua intelectualidade
e da visdo — suscitando que outros sentidos como o tato, por exemplo,
participem do ato da leitura, uma vez que a mudanca na gramatura e

tipo de papel assumem, na obra, fungao narrativa.
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E a um novo romper de seu horizonte de expectativas a que sera
convidado o leitor nas paginas seguintes. Diante da solidao sentida por
Fabiano em funcao de ser obrigado, na contemporaneidade, a fingir
«um prazer de viver, consciéncia social e ostentacao disfarcada»
(Piqueira, 2019, n. p), o narrador sugere uma mudanga no contetudo até
entdo abordado, mudanga essa que, em funcdo do texto literario
solicitar a intrinseca relacdo entre forma e contetido, implica, portanto,
mudangas na componente material do livro, que assume, agora, uma
forma «tradicional», sugerindo que assuntos densos e sérios precisam
ser expressos por uma materialidade que também denote isso. As
paginas agora sao impressas em papel pdlen e nao apresentam
ilustracdes. Diagramadas com margens amplas, que garantem maior
conforto de leitura, as paginas passam a apresentar fdlios e ha uma
clara mudanga na tipografia empregada, a qual, na cor preta e em

tamanho menor, conferem-na um aspecto «tradicional» (figura 6).

Fig. 6. Projeto gréfico e pagina dupla do livro «tradicional»

AT
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Ja imerso na narrativa e ciente de estar diante de um romance
tradicional, o leitor € novamente levado a ruptura de suas expectativas,
sendo convidado, agora, a alterar o titulo do livro, o que lhe é sugerido,

no entanto, ndo somente por meio do texto verbal:

[...] Vamos trocar o titulo deste livro? Assim, recome¢amos pra
valer. Porque, ca entre nods, «Bibi» ndo da. Nao combina.[...]
«Pendure seus horizontes na parede da sala». Eu achei étimo,
bem mais adequado que «Bibi» e bem mais a minha cara. Entao,
me ajude. Destaque o titulo novo na pagina ao lado, encaixe-o
na capa deste livro. E volte aqui, porque ainda nao terminamos.

(Piqueira, 2019, p. 42)

Na pagina seguinte, o leitor ématerialmente colocado diante de
um encarte a ser destacado e que pode substituir o titulo inicialmente
dado a obra (figura 7), refor¢ando, desta forma, nao apenas o papel
ativo a ser por ele desempenhado na construc¢do da narrativa, mas a
demanda por uma leitura sinestésica, que envolve seus diferentes
sentidos e uma diferente forma de manipulagao do objeto livro. Além
disso, por meio deste convite, o leitor passa a compreender as ranhuras
presentes na capa de Bibi, bem como a importancia deste elemento
grafico — a capa e seu titulo — na composi¢ao de uma obra: «Que tal?
Funcionou? Virou outro livro, nao? Outro livro. «Pendure seus

horizontes na parede da sala. » Modéstia a parte, eu adorei. A partir de
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agora, nenhum eventual leitor vai se aproximar de vocé esperando

topar com um bobo alegre. [..]» (Piqueira, 2019, p. 42).

Fig. 7. Encarte a ser destacado para substituir o titulo de Bibi

A desautomatizacdo do olhar — e dos demais sentidos do leitor
—nao se esgotam aqui. O virar de paginas colocara o leitor ainda diante
de uma fotonovela, de um livro de artista e o que podemos denominar

de tipografias expressivas (figura 8).
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Fig. 8. Forma e conteiddo em consonancia na fotonovela, livro de
artista e tipografia expressiva

h
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Construida nao apenas por um enredo melodramatico, a
fotonovela literalmente materializa-se diante do leitor por meio de
paginas sem fdlios, impressas em papel offset de baixa gramatura
(56g/m?), com fotografias antigas, em preto e branco, dispostas em
quadros de diferentes dimensdes, alertando, mais uma vez o leitor,
sobre a intrinseca relagdo entre o contetido narrado e a forma que ele
precisa assumir — verbal, imagética e graficamente — e, em especial,
para a necessidade de uma leitura que se faz também com a ponta dos
dedos, no sentir das diferentes gramaturas e tipos de papel.

A imersao do leitor, por seu turno, em um livro de artista,
ocorrera com uma nova alteracdo do conteudo, e a consequente

mudanca grafica: inser¢ao de fotografias e variacdo do tipo de papel
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empregado —paginas impressas em papel couché brilho, de alta
gramatura (170g/m?), com o espaco em branco sendo explorado como
elemento narrativo, por palavras dispersas ao longo de sua extensao —
construidas com a tipografia alternando nas cores branca e preta —, a
semelhanga da poesia concreta. Verbal e sinestesicamente o leitor é
convidado, junto a Fabiano, a ser «contemporaneo», o que implica:
«faga/ de sua vida/ uma narrativa/ nao linear/ algumas/poucas/
palavras/ abertas/ potentes» (Piqueira, 2019, n. p), convite esse a que se
segue uma nova alteracao do titulo da narrativa, com um novo encarte
sendo materialmente oferecido ao leitor para substituir a capa atual da
obra.

A obra encerra-se com a inser¢ao da personagem e do leitor em
meio a tipografia expressiva, recorrente no universo da publicidade.
Sera por meio de frases curtas, da diferente diagramagao da pagina,
impressa em papel Superbond (80g/m?) na cor amarela, e da exploracao
de diferentes tipografias na cor preta, que o leitor assistira — verbal,
visual e materialmente —ao encerramento da narrativa. Isso porque, se
o texto verbal afirma: «Tudo acaba, quer ver?» (Piqueira, 2019, n. p),
estas palavras vao assumindo dimensdes tipograficas cada vez
maiores a ponto de ocuparem toda a pagina, tornando-se ilegiveis,
compondo, ao final, uma pagina apenas na cor preta, a qual concretiza,
materialmente, o encerramento da narrativa.

Conforme pode ser observado, Piqueira, em Bibi, eleva as

linguagens compositivas da obra como seus verdadeiros protagonistas
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fazendo ecoar, ao longo de toda a narrativa, a questao: o contetido
define a forma? Ou é a forma que molda seu preenchimento? O autor
ndo a responde, mas provoca o leitor a pensar como a construgao da
narrativa ndo se limita ao plano verbal, mas estende-se ao seu aspecto
imaggético e, principalmente, material. Disso resulta uma leitura que
ultrapassa o recorrer aos olhos e ao cérebro, mas que exige também
outros sentidos, em especial o tato, estimulado a cada virada de pagina

- com uma nova gramatura e tipo de papel podendo ser lidos.

Consideragées finais

Como pode ser observado a partir da leitura de Nove Meses e Bibi,
Gustavo Piqueira propde a construgao de obras cujas composi¢des sao
marcadas pelo hibridismo, pela confluéncia entre a linguagem
literaria, a ilustracdo e o design. Nelas, as componentes visuais e
materiais, longe de se constituirem como mero adornos ao texto
literario, revelam-se potencialmente narrativas.

Em se tratando, de forma mais especifica do trabalho com a
componente material -um dos aspectos que aproxima o livro-objeto do
livro de artista —, nota-se que Piqueira confere a esta componente uma
forte carga narrativa, colocando em jogo, em cada uma de suas
producdes — e recorrendo, para isso, a diferentes estratégias, conforme
pOde ser observado em Nove meses e Bibi —os papeis que desempenham
elementos como o formato, o tipo e a gramatura do papel, a tipografia,

as cores, a diagramacdo, dentre tantos outros na arquitetura das
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narrativas, elementos que, lidos sinergicamente com as imagens e com
o texto literario, permitem a (re)construcao e expansao de sentidos da
obra.

A leitura das linguagens verbo, visual e grafica, se, por um lado,
garante ao leitor a construcao de um repertério que ultrapassa o
literario, por outro, dele demanda uma leitura sinestésica, que implica
mais do que sua visao e intelecto. O leitor 1é também com a ponta dos
dedos, sentindo, literalmente, a materialidade das paginas e
construindo a partir dela sentidos, conforme pode ser claramente
observado em Bibi. Dele, espera-se, ainda, diferentes formas de
manipulacdo do livro, visto caber-lhe ndo apenas o virar de paginas
tradicional: o leitor da obra de Piqueira abre caixa, manipula postais,
destaca encartes, reconstrdi a capa do livro, ou seja, empreende uma
leitura que envolve seu proprio corpo.

A esse envolvimento fisico do leitor, soma-se a espera por uma
atuagdo ativa dele também em termos intelectuais. O leitor precisa ler,
sinergicamente, texto verbal, ilustracdo e projeto gréfico,
concatenando-os para que diferentes camadas de sentido possam ser
alcangadas. Cabe a ele unir pecas de um puzzle — o que ocorre
materialmente em Nove meses por meio dos postais, por exemplo — para
(re)construir a narrativa, visto que uma sequéncia de como ler os
diferentes materiais que compdem essa narrativa hibrida nao é
ofertada. No caso de Bibi, por sua vez, exige-se desse leitor o

conhecimento de diferentes géneros textuais — em termos verbais,
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visuais e graficos — para que a provocagao feita pelo leitor da relacao
entre forma e contetdo possa ser compreendida.

A partir dessas reflexdes, seriam os livros de Gustavo Piqueira
livros-objeto ou livros de artista? As respectivas leituras mostram-nos
que ndo ¢ possivel esta distincdo de forma categdrica. Basta
observarmos, que, ainda que Nove Meses possa ser considerado como
um livro-objeto, dada a relevancia que a materialidade assume em sua
construgao, também poderia se encaixar em outras subcategorias, tais
como a de livro de artista, ao trazer, conforme mencionado, em sua
composigdo, a brochura de fotos. Bibi, por seu turno, coloca em jogo
diferentes subcategorias — livro ilustrado infantil, livro ilustrado
adulto, fotonovela — e, inclusive, o proprio livro de artista. Desta forma,
observando ndo apenas essas, mas o conjunto de obras do autor,
percebe-se o seu desejo de escapar das mordacas impostas pelo rétulos
e engessadas categorias, visto que se elas, quando na ocasiao de seu
surgimento, mostraram-se subversivas, hoje parecem ja acomodadas
em seus respectivos circuitos de difusao e comercializagao e, para
tanto, obedecem a comportamentos bastante pré-determinados —

ainda que, via de regra, finjam o contrario.
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Introducao

Pretende-se, com este estudo, ancorado na analise de alguns livros-
objeto e livros-dlbum atuais que tiram partido da materialidade,
proceder a uma reflexao sobre a forma como volumes contemporéaneos
destinados ao publico infantil, publicados em editoras independentes
e especializadas, revisitam e recriam tradicdes artisticas muito antigas,
procedendo a sua reconfigura¢do para novos publicos e sob novas
formas e objetos, com afinidades com o universo do livro de artista
(Drucker, 2004, 2017).

Além disso, e ainda que sejam incluidas em projetos comerciais
de grande circulagao, estas publica¢des procuram manter elementos de
construgdo artesanal, dando uma individualidade e um cunho pessoal
e singular a cada livro, investindo, mais uma vez, na materialidade
(tipo de papel, técnicas de impressao e de encadernagao, entre outros).

A publicagao de varios volumes com chancela da Tara Books,
como Do! (2010), de Ramesh Hengadi, Shantaram Dhadpe e Gita Wolf,
A village is a busy place! (2016), de V. Geetha e Rohima Chitrakar, e The
Deep (2020) de Mayur Vayeda e Tushhar Vayeda, ou mais
recentemente a edi¢ao de Obrigado, Mde Terra! (2022), com ilustra¢des
de Vanina Starkoff, pela Akiara Books, ilustram uma tendéncia que
merece aten¢do por parte da critica, na medida em que o livro-objeto
parece estabelecer uma ponte entre universos artisticos muito
distintos, mas também entre culturas igualmente diferentes, as

tradicionais, as indigenas e as mais eruditas e sofisticadas,
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contribuindo para a elisdo de fronteiras e, sobretudo, para um certo

hibridismo das propostas que merece estudo e reflexao.

Para uma defini¢ao do livro-objeto: na fronteira entre o livro-album,
o livro-brinquedo e o livro de artista

Em resultado da conjugacdo de varias caracteristicas que assentam na
valoriza¢do da dimensdo material do livro, fazendo incidir a atencao
do leitor sobre o objeto e o suporte como elementos que comunicam
sentidos em articulagdo com o conteudo, decorrente do trabalho ao
nivel do design grafico, com impacto no processo de leitura e
interpretacdo, tipologias editoriais como as do livro-objeto, livro-
album, livro-brinquedo ou mesmo livro de artista podem surgir
muitas vezes parcialmente sobrepostas, inibindo a definicdo de
fronteiras estanques entre si.

Ainda assim, é comum associar-se o livro-album ao formato
que procura construir relagdes sinérgicas entre texto e ilustragdes
(Nodelman, 1988; Nikolajeva e Scott, 2001; Sipe, 2001), surgindo como
iconotexto (Hallberg, 1982), sendo ainda sublinhado o contributo do
suporte material do livro (Linden, 2013) para a construgao de sentidos,
nomeadamente através da valorizacao dos elementos peritextuais
(Ramos, 2020).

Por seu turno, o livro-brinquedo (Martins, 2020) surge
comummente associado aos conceitos de ludicidade e a valorizagao da

dimensao material do suporte/objeto ndo tem, na maioria dos casos,
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uma proporcao semelhante ao nivel do investimento literario dos
textos. Nesta medida, as propostas associadas a este segmento, apesar
das excec0es, tendem a ser mais massificadas, muitas vezes associadas
a grandes tiragens, privilegiando a manipulagao fisica em detrimento
da leitura do texto, o que as situa no ambito do entretenimento.

Em oposicao, a definicdo de livro de artista (Drucker, 2017;
Scott, 2014; Valecchi, 2022) assenta nos conceitos da singularidade e da
irrepetibilidade, associado a ideia de objeto tinico. Curiosamente, a
leitura do contetdo do livro de artista passa, também aqui, a
semelhan¢a do que acontece com o livro-brinquedo, para um lugar
secunddrio, atendendo ao relevo da(o) forma(to), podendo o texto
estar ausente ou ser ilegivel. Estas tipologias tém em comum a
valorizagao da materialidade e do suporte ou do objeto, constituindo
este, em graus diversos, elemento significante por exceléncia. Ainda
assim, e apesar das diferengas, as reverberagdes do livro de artista no
contexto da literatura para a infancia sao significativas, ainda que
localizadas.

Sendo a relag¢do do livro de artista com o universo infantil a
menos evidente, uma vez que aquelas produgdes sao entendidas como
criagdes Uinicas e exclusivas, pertencendo a um universo cultural mais
erudito e sofisticado, sendo, muitas vezes, objeto de exposi¢ao e nao
estando disponiveis no mercado editorial tradicional, interessa
perceber que propostas acessiveis ao publico infantil mantém

afinidades com o universo do livro de artista, entendendo-o aqui em
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sentido mais amplo. Esta questdo reveste-se ainda de maior
pertinéncia quando se constata que a grande maioria dos estudos sobre
o livro de artista sao realizados a partir dos estudos artisticos e nao
tanto dos estudos literarios, no sentido em que estes objetos sdo mais
entendidos como obras de arte do que como livros ou mesmo literatura
propriamente dita, ja que neles ocorre uma secundarizagao da palavra
e da propria leitura (em sentido tradicional). Contudo, o potencial
criativo destas propostas é suscetivel de influenciar outros tipos de
edi¢des, como sublinhou Valentina Valecchi (2020), tomando como
ponto de partida a obra de Bruno Munari. A ateng¢ao sobre o suporte e
a natureza material do livro bem como a preponderancia da imagem
sobre o texto, instigando a surpresa, o questionamento e a reflexao, e
consequentemente a imaginagdo e a criatividade, sdo tendéncias que
fizeram escolae ainda hoje dominam o segmento editorial infantil e
que decorrem em grande medida da préatica e do pensamento do
criador italiano (Campagnaro, 2019).

Assim, interessa sublinhar o propdsito assumidamente
experimental, ao nivel da intencionalidade autoral dos livros de artista,
com impacto na relagdo do leitor com o objeto, centrando a atenc¢ao na
forma, que ganha prevaléncia sobre o conteido. Os objetivos do
investimento criativo no formato e nos elementos materiais sao
também diferentes dos do livro-album ou mesmo do livro-objeto, por
exemplo, na medida em que nao estdo ao servico da confirmacao da

mensagem, mas tém, sobretudo, um efeito provocador e questionador,
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desafiando experimentalmente as possibilidades comunicativas do
livro. Neste caso, poderiamos concluir que o livro de artista se define
mais pela sua dimensao performativa, enquanto o livro-objeto valoriza

a dimensao interativa.

Analise do corpus
Sem pretensoes de exaustividade, pretende-se realizar a andlise de
quatro obras que ilustram as relagdes entre as tipologias editoriais ja
mencionadas, cruzando diferentes formatos, géneros e possibilidades
de leitura e interacdo, e dirigindo-se a publicos também eles
abrangentes. Em comum, as publicacdes selecionadas tém, além do
investimento na materialidade e no suporte, com implicagdes ao nivel
da construcao de sentidos e de possibilidades de leitura e formas de
interpretacdo e interacao, o relevo na dimensao artesanal do fabrico do
livro, seja em termos das escolhas do papel, técnicas de impressao e de
encadernagdo. Esta opcdo, como se vera, nao é gratuita ou inocente e
tem uma relacgdo direta com os conteudos, temas e universos recriados
nos varios volumes, todos eles recuperando, recriando e revalorizando
culturas tradicionais, incluindo indigenas, com énfase em questoes
ligadas as relagdes entre os seres humanos e a natureza, numa logica
de sustentabilidade e de existéncia em rede.

As obras analisadas sao Do! (Tara Books, 2010), de Ramesh
Hengadi, Shantaram Dhadpe e Gita Wolf, A village is a busy place! (Tara
Books, 2016), de V. Geetha e Rohima Chitrakar, The Deep (Tara Books,
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2020) de Mayur Vayeda e Tushhar Vayeda, e Obrigado, Mde Terra!
(Akiara Books, 2022), com ilustra¢des de Vanina Starkoff.

O volume Do!, publicado pela editora indiana Tara Books em
2010, com autoria partilhada entre Ramesh Hengadi, Shantaram
Dhadpe e Gita Wolf, foi distinguido internacionalmente com
diferentes prémios, com destaque para o Bologna Ragazzi Award em
2010, na categoria New Horizons.

A proposta, claramente original, apresenta-se como uma
tentativa de recuperagdo e revalorizacdo de elementos visuais da
pintura tradicional warli, forma particular de escrita, utilizada pela
comunidade indiana homdnima. Esta linguagem, assente na técnica do
pontilhado e tracejado, para criar linhas, formas, volumes e texturas,
conjugada com o recurso a formas geométricas simples, criando
pictogramas, visando reproduzir cenas e contextos da vida da
comunidade onde tem origem, era usada para decorar varios tipos de
superficies, incluindo muros, paredes e chao de habitag¢des, através da
pintura, tradicionalmente feita a cor branca, resultando de uma pasta
de arroz e colas naturais.

O livro mantém-se fiel a técnica ancestral, quer em termos das
formas, quer da cor, ja que recorre a impressao em serigrafia a cor
branca, sob um fundo escuro, uma vez que o papel usado é feito de
algodao reciclado, mantendo a cor original (ndo lixiviado) e uma certa

textura.
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Do ponto de vista do contetdo, trata-se de uma proposta algo
hibrida, uma vez que parece manter afinidades com o universo dos
livros didéticosou informativos, apresentando-se como uma sucessao
de verbos, que correspondem a diferentes agdes que surgem ilustradas
ao longo das paginas. Além disso, o livro também pode ser visto como
um livro didatico com a inclusdo de atividades, uma vez que, na tltima
pagina, o proprio leitor é também convidado a desenhar as
personagens, mimetizando o estilo de ilustracdo em questdo. Este
aspeto é particularmente relevante se atentarmos ao facto de o livro
resultar de um trabalho colaborativo, como é percetivel através da
autoria partilhada, abrindo-se, ainda, a participacao e intervengao do
leitor.

Deste modo, nao estamos perante um texto narrativo, mas
enumerativo, muito condensado, ainda que ampliado pela
componente visual e por um peritexto explicativo final. Do ponto de
vista material, este é o objeto aqui em analise mais préximo do livro
«tradicional», uma vez que apresenta o formato do codice, ainda assim
trata-se de uma proposta de fabrico completamente artesanal, desde a
preparagao do papel a costura manual, incluindo a impressao, como a
cinta que acompanha o volume faz questao de sublinhar.

Ja do ponto de vista do contetido, uma leitura mais atenta
permitird perceber que o volume se centra nas ideias de elogio e de
valorizagao de culturas e praticas ancestrais sustentaveis (agricultura,

pesca, alimentagao, vida em sociedade), realizadas em articulagdo com
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a natureza. Nesta medida, a enumeracdo de formas verbais no
infinitivo (ou no imperativo, se atendermos a exclamagao presente no
titulo) reitera uma dimensao ativa, veiculada pela ideia da sucessao de
agoes, podendo igualmente ser entendida como apelo ao movimento,
a acao e a participagao na propria vida social de forma produtiva e
ludica. As ilustragdes, complementando o texto, apresentam um
conjunto muito diversificado de atividades ligadas ao trabalho, ao
lazer, as rotinas do quotidiano, promovendo o reconhecimento e a
identificacdo por parte dos leitores, mesmo se oriundos de realidades
e contextos distintos. Em articulagdo com o universo revisitado, tem
impacto a dimensao artesanal que caracteriza igualmente as atividades
recriadas, muitas delas realizadas ao ar livre, em espaco rural/natural
e em contacto com a natureza e com os animais. Destaque-se que estes
surgem muitas vezes elevados a categoria de protagonistas, ou pelo
menos agentes, surgindo com um destaque equivalente ao dos seres
humanos. O facto de os verbos aparecerem na forma do infinitivo
impessoal permite que os sujeitos a que se referem sejam muito
variados e, de acordo com as ilustra¢des, que complementam o texto,
incluem, em muitos casos, tanto os seres humanos como os animais.
Puxar, beber, carregar, comer, lutar, sentar, trepar, dormir ou até
pescar, sao exemplos de tarefas partilhadas por diferentes
personagens. Destaque-se, ainda, o relevo da «manualidade», da
atividade fisica e da ideia de construcao ativa e partilhada, realizada

em comunidade, como valores-chave de uma convivéncia social
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integradora. Nesta medida, o livro recria uma relagao aparentemente
harmoniosa do homem com a natureza, uma espécie de simbiose, onde
nao parecem estar presentes hierarquias ou subordinag¢des. Outro
ponto relevante a ter em conta prende-se com a questdao do género e
idade das personagens, promovendo uma representacdo alargada da
comunidade, uma vez que os pictogramas, apesar do seu cardter
estilizado, permitem a distingdo entre diferentes personagens,
refletindo a variedade existente na sociedade.

Igualmente alvo de distingdes, como a inclusdo na sele¢do
White Ravens em 2016, A village is a busy place! (2016), de V. Geetha
e Rohima Chitrakar, também publicado com chancela da Tara Books,
¢ um livro cartonado, desdobravel, constituido por oito painéis que
formam um longo friso vertical. A obra, que integra atividades de
descoberta e de identificacdo, funcionando aparentemente como um
jogo com vista a desenvolver competéncias de observacdo e
interpretagdo de imagens, € mais uma vez uma homenagem a culturas
e tradi¢gdes ancestrais indianas. Desde logo, do ponto de vista do
objeto, trata-se de um livro inspirado pelo estilo da pintura «Bengal
Patua», que consiste numa sucessio de imagens organizadas
narrativamente pintadas em rolos de tecidos com recurso a cores fortes
e contrastantes e muitos detalhes. Além disso, o livro recria as
tradi¢des culturais do povo Santhal (Santal), uma das maiores
comunidades indigenas da India, observaveis em vérios elementos da

arquitetura, vestuario, instrumentos musicais e utensilios de trabalho,
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mas também festividades e rituais representados. Apresenta, ainda,
evidentes semelhancas com o formato do Wimmelbilderbuch ou
wimmelbook (livro com imagens escondidas ou livro formigueiro), o
que permite diferentes tipos de leitura, seja como uma grande
narrativa visual ou um conjunto de micronarrativas
paralelas/simultaneas.

Nesta medida, a publicagio em analise funde diferentes
culturas ancestrais e d4 a conhecer aos leitores contemporaneos as suas
especificidades, surgindo como uma espécie de elogio da vida e das
rotinas das comunidades tradicionais, dando conta da sua diversidade
e riqueza. Trata-se, assim, de uma proposta que assenta no propodsito
da valorizacdo de tradicdes especificas da vida em comunidade,
chamando a atencdo para atividades e atores que tendem a passar
despercebidos e, em alguma medida, a desaparecer no contexto
contemporaneo. A observagao das cenas de forma faseada, orientada
por um texto explicativo que nao sé enquadra e contextualiza a cena,
mas instrui o leitor a descobrir alguns dos seus protagonistas,
aproximando-se de um jogo, desenvolve a capacidade de concentragao
dos leitores, a sua ateng¢do aos pormenores, colaborando no
desenvolvimento de competéncias de leitura profunda, articulando
informagdes que vém quer do texto, quer das ilustragcbes. A
concentragdao da informagao nas imagens, com a presenca de muitas
personagens e varias cenas, surge como desafio adicional a descoberta

dos elementos referidos no texto, mas a leitura nao se esgota neste jogo,

310



ja que ha muitos elementos adicionais que podem ser explorados, de
acordo com os objetivos do leitor. Nesta medida, existe a possibilidade
de criagao/descoberta de mais histdrias nas imagens, dando ao leitor a
possibilidade de se tornar em coconstrutor de sentidos, pela liberdade
e autonomia que a publicagdo instiga, permitindo multiplas e
irrepetiveis leituras. Outro ponto a ter em consideracao tem a ver com
a necessidade de realizacao de inferéncias e da leitura de implicitos
com base nas informagdes apresentadas pelo texto e pelas ilustragoes.
A presenca de questdes abertas, por exemplo, promove a busca de
respostas pessoais, mas a aparentemente simples e objetiva descrigao
das praticas e rituais pode suscitar reflexdes mais profundas. Por
exemplo, por que razdo sao apenas as mulheres que preparam os
alimentos para a festa de casamento? Por que razdo ha outras
atividades feitas exclusivamente por homens? Qual o relevo dos
animais na vida da comunidade, atendendo a que estao presentes em
todas as cenas? Como conjugam as pessoas os momentos de trabalho
com os de lazer?

A dimensdo hibrida da proposta, combinando a dimensao
informativa e até ndo ficcional, com a interativa e lidica, associada ao
jogo, mas também a criativa e literaria, associada as possibilidades de
imaginar outras histérias, € ainda reiterada pelo suporte e pela
materialidade, uma vez que o livro permite a sua transformagao num
friso que pode ser afixado numa parede, dando origem a um outro

objeto com outras utilidades e possibilidades de leitura. O didlogo
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intertextual e interartistico com outras manifestagdes culturais, em
particular a arte Bengal Patua, abre a possibilidade de, tal como
aqueles rolos narrativos usados para contar histérias de varios tipos
nas comunidades rurais, acompanhadas por cangdes e musica,
também aqui alargar o uso do objeto a uma dimensao performativa,
transformando-o num mural decorado ou num suporte para uma
performance oral/musical.

Com chancela da mesma editora, conhecida pelo trabalho
desenvolvido com artistas locais e formas de arte tradicionais de
diferentes regides da India para produzir livros tnicos The Deep
(2020), da autoria dos irmaos Mayur Vayeda e Tushhar Vayeda,
retoma, com caracteristicas renovadas e sofisticadas, a arte tradicional
warli, procedendo a sua reconfiguracdo em novos contextos. Ja alvo de
andlise em outro estudo (Ramos, 2022), este volume distingue-se pelo
hibridismo genolégico que o caracteriza, entre o livro-objeto, o livro de
artista (artesanal) e o livro-album, mas também entre a fic¢do e a ndo
ficcdo, integrando elementos da biografia, da narrativa de viagens e
das memorias. Do ponto de vista material, o livro também se destaca
pela sofisticacdo estética da proposta, assente no cariz artesanal e
singular (apresentando-se como uma edi¢do limitada e numerada).
Como elementos de singularizacdo da edicao — claramente na fronteira
entre o livro de artista e o livro artesanal — destacam-se a coloracao
manual do papel da capa, criando padrdes irrepetiveis, a encadernagao

seguindo o modelo da costura japonesa, o que implica mais trabalho
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artesanal, além da impressao serigrafada. Estes elementos materiais,
contudo, articulam-se e complementam o texto, numa proposta que
funde forma e contetido, uma vez o texto da conta de um percurso
formativo e de descoberta dos autores, desde as suas origens na cultura
warli até a sua formacao especializada, numa residéncia artistica no
Japao. Deste modo, o livro recorre ao tipo de técnica de ilustracado
proprio da cultura indiana Warli, mas a encadernacdo do livro
selecionada € uma homenagem a cultura japonesa.

Trata-se ainda de um livro assumidamente crossover,
destinado a um publico alargado, possivelmente adulto, pela forma
como recria uma viagem ou um percurso de vida que tem tanto de
fisico/espacial como de espiritual, uma vez que da conta de um
processo de crescimento e de aprendizagem, centrado nao sé na
valorizagao da cultura de origem e no seu reconhecimento e promogao,
mas também na forma como o conhecimento mais aprofundado e mais
sistematico sobre essa cultura conduz os narradores na descoberta de
novas realidades e culturas, exprimindo o deslumbramento perante a
novidade e a diversidade do mundo, novas paisagens, novas culturas
e seres vivos. Também a este nivel, o livro interseta a questdao da
recuperagdo, revalorizacdo e divulgacdo das culturas e saberes
ancestrais, sublinhando a identidade cultural dos seus autores em
termos linguisticos e artisticos, por exemplo, com a questao da
globalizagao e da interculturalidade, numa abertura a outros saberes,

culturas e linguas, funcionando como uma espécie de fusao do local e
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do universal. Nesta medida, o livro parece consistir numa proposta de
abolicao de fronteiras no que diz respeito as experiéncias culturais e
artisticas, sendo a sugestdao da viagem as profundezas entendida em
sentido metafdrico ou simbdlico, como a viagem as origens e a génese
cultural comum e partilhada entre os povos.

O ultimo livro analisado foi editado em Espanha, mas encontra-
se traduzido e disponivel em lingua portuguesa. Trata-se do volume
Obrigado, Mae Terra! (2022), com ilustragdes de Vanina Starkoff, e
chancela da editora catala Akiara Books. Este livro desdobravel de
grande formato, constituido por 18 painéis, forma um longo friso
ilustrado de 3 metros de extensdo de leitura horizontal. Os 18
segmentos, organizados numa sequéncia ldégica, reforcada pela
articulagdo entre texto e ilustracdo, podem ser observados
isoladamente ou em conjunto, constituindo uma sequéncia coerente
construida em torno do reconhecimento e da valorizagdo dos
elementos da natureza. O texto, que corresponde ao discurso dos
povos indigenas da América do Norte (os Haudenosaunee ou
Confederacao das Seis Nagdes Iroquesas) traduzido a partir do
Mohawk, apresenta caracteristicas hibridas, podendo ser lido como
uma oragao de gracas, um poema, ou mesmo um cantico de louvor da
natureza e dos varios elementos que a constituem e que sdo, um a um,
valorizados e reconhecidos pelo seu contributo para os seres humanos.
A dimensao poético-lirica do texto é reforcada nao sé pela forma, com

recurso a uma estrutura versificada, mas também pela existéncia de
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um refrdo, inclusivamente reproduzido na lingua original (livro
bilingue), que funciona como uma espécie de mantra, unindo todos os
fragmentos e segmentos textuais e visuais. A dimensao oral do texto,
que marca a sua génese, estd presente em vdarias passagens, sendo
particularmente evidente no uso de repeti¢des, anaforas e outras
estruturas de cariz paralelistico. O cariz performativo ¢ igualmente
reforcado pela dimensao fisica do processo de leitura, associada ao
desdobrar e desenrolar do livro que pode transformar-se num longo
friso ou numa estrutura em espiral.

Do ponto de vista visual, para além do formato, é relevante
atentar na ilustracdo que retoma elementos da tradi¢do cultural
representada no texto, observaveis na selegao das cores e das formas,
algumas com particular significado simbdlico, como é o caso da
variagdo cromatica entre cores quentes e frias, recriando diferentes
momentos do dia, mas também diversos espagos naturais, ou da
presenca reiterada de formas redondas e circulares, associadas aos
ciclos da existéncia, por exemplo.

Trata-se de uma proposta que, em simultaneo, se propde
resgatar e recriar e elementos de culturas tradicionais e ancestrais num
formato moderno, inovador, capaz de as divulgar amplamente, junto
de publicos diversos, mas que também reitera, de forma mais ou
menos implicita, preocupagdes atuais, ligadas a defesa do meio
ambiente, ao apresentar uma cultura cuja vivéncia pode ser entendida

como profundamente ecoldgica, assente na ideia da existéncia em rede,
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onde todos os elementos naturais surgem em relagdo de
interdependéncia. Neste sentido, a obra permite varios tipos de
leituras e interpretagdes, de cariz mitico-religioso, ecoldgico ou
poético-lirico, por exemplo, atendendo, neste tltimo caso, a que se
trata de uma ode a natureza e aos elementos que a constituem, além de

um elogio da diversidade, da variedade, da riqueza do mundo natural.

Consideragdes finais

Em termos globais, os livros analisados partilham uma sofisticagao e
singularidade que esta sobretudo patente no investimento realizado ao
nivel do design grafico. Contudo, esta valorizacdo da dimensao
material dos livros nao se trata de um mero exercicio estético, mas
corresponde antes a uma exploragao das possibilidades de interagao
entre conteido e forma, amplificando os sentidos de leitura possiveis
de verdadeiros artefactos. Neste sentido, a propria dimensao artesanal
(manufaturada) das propostas, visivel em termos técnicos e formais,
nomeadamente através do recurso a impressao em serigrafia, a
encadernag¢des manuais, ao papel de algodao reciclado, a colagem do
papel de modo a criar longos frisos ou as edi¢gdes numeradas limitadas,
por exemplo, apresenta-se em estreita sintonia com os universos
culturais recriados, muitos deles ancestrais, onde as praticas
produtivas manuais tém especial impacto. E, assim, evidente, uma
relacdo dos temas ligados ao elogio ou a revalorizagdo das culturas

tradicionais com os formatos e a materialidade dos livros, também eles
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mais préximos desse tipo de praticas editoriais ou literarias. A propria
autoria partilhada de alguns dos volumes, que se apresentam como
uma espécie de projetos colaborativos, devedores de inspiragdes e
trabalho diversificado (incluindo a construc¢do do livro) de varios
intervenientes, parece sugerir igualmente essa reminiscéncia
tradicional da literatura oral, circulando na comunidade.

Outro ponto em comum entre as obras analisadas prende-se
com o cariz assumidamente hibrido das publicacdes, seja ao nivel do
género literario, do formato editorial ou dos destinatarios
preferenciais, situando-se na fronteira entre a literatura e a nao fic¢ao,
mas também entre o livro jogo, o livro de atividades e o livro-objeto,
sem esquecer que partilham caracteristicas do livro artesanal e do livro
de artista. Esta hibridez, que resulta, em larga medida, de estratégia de
inovagao e de experimentacao editorial, ndao parece ser alheia a questao
da edicdo independente e especializada destes volumes, em chancelas
que procuram justamente a valorizagao do livro infantil como objeto
estético de grande relevo. O seu reconhecimento, através de varios
prémios e distingdes (White Ravens; Bologna Ragazzi Awards;
London Book Fair Award...), tem ajudado a confirmar a sua qualidade
e tem impacto na defini¢ao de tendéncias mais globais de valorizagao
da materialidade do livro infantil e da sua dimensdo estética. Em
alguns casos, abre consideravelmente as possibilidades de leitura,
sublinhando a dimensao crossover das propostas (Beckett, 2012), mais

Itdicas ou mais centradas na sua dimensao estética (em alguns casos
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incluindo o cariz performativo, através da relagao fisica especial que o
leitor tem de manter com o livro).

Finalmente, destaque-se, a transversalidade do tema da
sustentabilidade presente nos varios volumes em analise, sobretudo
manifestada através das ideias de rede, de ecossistema e de ligagao
entre todos os elementos naturais e entre os seres vivos. Sem explicitar
esta relacdo, ela fica particularmente patente na forma como sao
recriadas cenas do quotidiano, numa interacdo equilibrada e
sustentavel de todos os elementos. Nesta medida, a possibilidade da
realizacdo de leituras «ecoldgicas» das obras em analise decorre nao
apenas dos temas e da forma como eles sao tratados, mas estende-se
ao préprio projeto de criacao e fabrico dos livros, também ele em linha
com a ideia de sustentabilidade do proprio fabrico dos livros e dos
temas que eles propdem.

De alguma forma, conclui-se, desta analise, que o livro-objeto
se apresenta como um formato especialmente vocacionado para
estabelecer uma ponte entre universos artisticos muito distintos, mas
também entre culturas igualmente diferentes, as tradicionais, as
indigenas e as contemporaneas, estas tltimas tidas como mais eruditas
e sofisticadas, contribuindo para a elisao de fronteiras e de visdes mais

conservadoras e hierarquizadas da arte.
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La ingenieria de papel como recurso
atractivo y objetual en la lecturadel libro
ilustrado de no ficcion
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Resumen

Diversos estudios (Goga et
al., 2021 y Grilli et al. , 2020)
centran su atenciéon en la
reciente innovacion artistica
que se esta observando en las
propuestas actuales del libro
ilustrado de no ficcion. Un
tipo de innovacién estética,
en el tratamiento de la
informacién del libro
ilustrado de no ficcién, que
se combina con la utilizacion
materiales,
objetuales y tridimensionales
en versiéon pop-up (Ramos,
2019; Sampériz, 2022).
Presupuestos que coinciden
con las aportaciones de
Tabernero (2022) sobre la
estimulacion de la respuesta
emocional y sensorial con la
lectura fisica del libro

de  recursos

ilustrado de no ficcion. Por
tanto, se pretende analizar de
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Abstract

Several studies (Goga et al. ,
2021 and Grilli et al., 2020)
focus their attention on the
recent artistic innovation
that is being observed in
current proposals for non-
fiction picture books. A type
of aesthetic innovation, in
the treatment of information
in the non-fiction picture
book, which is combined
with the use of material,
objectual and three-
dimensional resources in
pop-up version (Ramos,
2019; Sampériz, 2022).
Assumptions that coincide
with Tabernero's (2022)
contributions on the
stimulation of the emotional
and sensory response with
the physical reading of the
non-fiction picture book.
Therefore, the aim is to



qué manera los libros
ilustrados de mno ficcion
incorporan la ingenieria del
papel como recurso artistico
y objetual que capta la
atencion del lector y lo
involucra de forma activa en
la lectura. Para tal fin, se
pretende realizar el analisis
de dos de las obras
pertenecientes a la coleccion
de libros tridimensionales en
gran formato, como Pop-up
Tierra (2020) y Pop-up Bosques
(2022), pertenecientes a la
editorial Edelvives (Ideaka).
El presente estudio se
enmarca en el marco del
Proyecto I+D+i (PID2021-
1263920B-100) «LENFICEC»
dirigido por la Dra. Rosa
Tabernero Sala.

Palabras clave

Libro ilustrado de no ficcién;
Ingenieria de papel; Libro
pop-up; Recurso atractivo y
objetual.
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analyse how non-fiction
picture books incorporate
the engineering of paper as
an artistic and objectual
resource that captures the
reader's
actively involves the reader
in the reading. To this end,
the aim is to analyse some of
the words belonging to the
collection of large-format
three-dimensional  books,
such as Pop-up Tierra (2020)
and Pop-up Bosques (2022),
published by Edelvives
(Ideaka). This study is part
of the R&D&I Project
(PID2021-1263920B-100)

«LENFICEC» directed by
Dr. Rosa Tabernero Sala.

attention  and

Keywords

Non-fiction picture book;
Paper engineering; Pop-up
book; Attractive and
bojetual resource



Introduccion
En la actualidad, diversos estudios (como los de Goga et al., 2021 y
Grilli et al., 2020) centran su atencion en la reciente innovacidn artistica
que se esta observando en las propuestas actuales del libro ilustrado
de no ficcién. Un tipo de innovacion estética y artistica que se combina
con la utilizacién de recursos materiales, objetuales y tridimensionales
en ediciones especiales pop-up. Recursos artisticos que intentan
aportar al lector el sentido ludico, atractivo y estético de la lectura del
libro ilustrado de no ficcién y que segun los estudios de Tabernero
(2022) estimulan sensorialmente la manipulacion fisica del lector en su
interaccion con la lectura del libro ilustrado de no ficcién.
Una renovacidn artistica y visual que se observa también en el
tratamiento de contenidos desde la utilizacién de temaéticas
innovadoras destinadas al compromiso social, ecolégico y
medioambiental de los lectores en el siglo XXI (von Merveldt, 2018).
Resultan ser libros objeto cuya narracion recae en la combinacion de
imagen y texto divulgativo a lo largo de la disposicidn espacial de la
doble pagina y cuya informacién artistico-cientifica se presenta en
forma de infografias, esquemas cronoldgicos y categorias visuales con
la incorporacion de elementos materiales.

Diversos estudios indican que son elementos graficos y
materiales que aportan al lector infantil y juvenil un estimulo para la
exploracion fisica y objetual desde una perspectiva estética, liidica y

cientifica. Recursos espectaculares, materiales y graficos, presentes en
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las ediciones de algunos libros ilustrados de no ficciéon, que funcionan
como recurso para captar la atencion del lector infantil y eliminar las
barreras que a veces supone el aprendizaje o la aproximacién a la
lectura de conocimientos complejos (Tabernero, 2022).

En el estudio de Tabernero (2022) se indica la naturaleza de los
libros ilustrados de no ficcién como un género que corresponde al
concepto y denominacion de 4album ya que existe una
interdependencia de ampliacién y complementariedad entre texto e
ilustracién, se produce una ruptura de la linealidad desde la
observacion de los detalles, se incorpora el concepto de limite por la
materialidad del libro objeto y es el autor quien realiza la guia de

lectura a través de la estructuracion de la informacion:

Sin duda, en lo que concierne a la identificacion del género,
conviene precisar si el libro ilustrado de no ficcion se entiende
desde el concepto de 4lbum y, sin 4nimo de cometer
imprecisiones, podriamos pensar que el nuevo libro ilustrado de
no ficcién, en su mayor medida, corresponde al concepto de
album ilustrado, puesto que obedece a los parametros

queidentifican el album como género... (Tabernero, 2022, p. 58)

Asimismo, esta autora (Tabernero, 2022), indica las claves de
lectura del libro de no ficcién que caracterizan los elementos mas
representativos de este tipo de libros. Aspectos como la combinacion

entre elementos de ficcién y no ficcion, el nuevo enfoque de transmitir
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del conocimiento desde la emocidn, la materialidad en la construccién
de la informacion, la autoria coral relacionada con el manual de estilo,
la lectura caracterizada por la estimulacion de la pregunta (Gonzalez-
Yunis, 2011), el desarrollo del pensamiento critico, la ruptura de la
linealidad predominada por la fragmentariedad y la hibridacién como
eje de construccion del discurso en los libros ilustrados de no ficcién
(Tabernero, 2022). En este estudio se indica que son libros que se alejan
del enfoque enciclopédico tradicional de la lectura de libros de
conocimientos, son libros que apuestan por la materialidad como
constructo relevante en el aprendizaje de informacion, se produce una
lectura fragmentada en la que el lector adquiere un protagonismo
activo, corresponden a la edicién de una autoria coral, a un manual de
estilo propio y se dirigen a un lector critico desde la suscitacion de
preguntas que despiertan la curiosidad (Tabernero, 2022): «Después de
esta caracterizacion de lo que supone el libro ilustrado de no ficcidén,
desde su concepcidén discursiva en la relacion con un lector implicito
que se define desde la curiosidad, resta considerar cudl es el lugar de
estas obras en la formacion de lectores» (Tabernero, 2022, p. 64).

Para esta autora (Tabernero, 2022), la materialidad constituye
una de las caracteristicas mas representativas del libro ilustrado de no
ficcion debido a la evolucion que ha generado la lectura en pantallas y
la interactividad de un nuevo lector modelo en la sociedad digital: «La
materialidad en los libros ilustrados de no ficcion se convierte en uno

de los elementos fundamentales en este tipo de obras que buscan la
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aprehension del conocimiento a través de la interaccion material»
(Tabernero, 2022, p. 51). Para esta autora (Tabernero, 2018), la
materialidad y la manipulacion del lector con la obra se convierten en
condiciones indispensables para que la obra y el significado de la

misma avance:

En cierta manera, el album no ficcional defiende un concepto de
infancia que sustenta la adquisicién del conocimiento en el
desarrollo de la capacidad del nifio de aprender a pensar,
creando significados en un mundo percibido a través de los
sentidos. No es dificil reconocer en esta idea la esencia de

pedagogos insignes como Maria Montessori. (Tabernero, 2022,

p.- 51)

Por otro lado, la materialidad presente en estos libros ilustrados
de no ficcidon genera, de forma caracteristica, un juego que reta al lector
en la bisqueda de conocimientos, de puntos de vista y de perspectivas
que nacen de los diferentes niveles de lectura que se pueden encontrar
en este tipo de lecturas no ficcionales (Patte, 2008). Segtin Sara Reis da
Silva (2020), la materialidad presente en algunas obras supone un
proceso de contacto con el lector, con el libro y con el juego que
involucran al lector en la construccion activa de sentidos desde la

inmersidn fisica en el acto de la lectura:
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Com efeito, em toda as obras relidas, o grafismo, além de muito
relevante no que a aproximagdo (precoce) a narrativa
classica diz respeito, determina o processo de contacto com

0 jeto-livro, bem como o proprio jogo de manipulagdo e o
itinerario de leitura, que ndo pode ser linear e que é marcado
pela busca e pela surpresa. Pressupde-se, pois, uma

imersao fisica, sendo o recetor implicitamente convidado a
deter-se em detalhes ou a ativar certos mecanismos
graficos e a colaborar na construgao do sentido global da

publicagao. (Silva, 2020, p. 86)

En el estudio de Sampériz y Ramos (2023) se realiz6 un analisis
editorial sobre la edicién actual del libro ilustrado de no ficcién en
Espafia y Portugal y se concluyéd que: «Un grupo de pequenas
editoriales independientes especializadas, creadas en el siglo XXI, que
apuestan por los libros de no ficciéon dentro de sus catalogos. También
se caracterizan por sus proyectos editoriales innovadores, con énfasis
en la valorizacién de la materialidad y el disefo grafico de sus libros,
concebidos como un todo» (Sampériz y Ramos, p. 132).

Las aportaciones de Sanjudn (2019) expresan el creciente interés
que aporta la materialidad en la exploracién del lector y la lectora
infantojuvenil hacia los objetos tridimensionales y los efectos que éstos
producen en la activacion del estimulo lector y la creacion de juegos
estéticos con formatos llamativos. Por su parte, Sanders (2020) sefiala,

en su estudio, que una de las caracteristicas de estos libros es la de
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permitir al lector jugar aprendiendo y permitirle estimular
lidicamente su participacién activa durante la lectura con el libro
como objeto: «Many problems with school, especially form the
perspective of a joyous encounter with knowledge... areas of learning
where children can be active participants... the importance of active
involvement for enjoyable learning.» (Sanders, 2020, p. 264).

Para autores como Kiimmerling-Meibauer y Meibauer (2021)
resultan ser libros ilustrados de no ficciéon cuya caracteristica es el
aprendizaje a través del juego. Perspectiva lidica que se presenta en el
disefo objetual de los libros ilustrados de no ficcién, observandose asi
que la materialidad y el formato de estos libros construyen el disefio y
la composicion del discurso y condiciona la relacion entre el libro y el

lector o la lectora:

The book as a whole, however, can be characterized as a concept
book focusing on the conceptual domain «toys». Some pages
just show single objects, such as a ball, a pull toy, and a
icturebook, whereas other pages depict a young child doing
something with objects, such  as sitting on a rocking horse or
playing with a bucket in the sand pitch. (Kiimmerling-Meibauer
y Meibauer, 2021, p. 20)

Objetivo
Como consecuencia de esta eclosion artistica y material, en la edicion

actual de los libros ilustrados de no ficcion, con ese estudio se pretende
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analizar de qué manera estos libros incorporan la ingenieria del papel
como recurso artistico y objetual para captar la atenciéon del lector e
involucrarlo de forma activa durante la lectura del libro ilustrado de
no ficcion. Para tal fin, se pretende realizar el andlisis de la
incorporacién de estos recursos graficos y materiales a la edicién de
algunos libros ilustrado de no ficcién actuales.

La seleccion de los titulos a analizar se ha basado en criterios de
ediciéon especial en versién pop-up, sobre libros ilustrados de no
ficcién con contenido de clasificacion tematica de ciencia o naturaleza.
En la actualidad, la editorial Edelvives (con su sello Ideaka) esta
centrando su atencién en la incorporacion de libros ilustrados de no
ficcidon con recursos tridimensionales, en version pop-up. La editorial
comenzd en el afio 2018 con la publicacion de esta coleccion de libros
tridimensionales en gran formato para dar a conocer temas cientificos
y poder despertar la curiosidad lectora hacia contenidos visuales y
objetuales que involucran en el acto fisico de la lectura.

La primera obra editada en esta coleccién fue Pop-up Luna en el
ano 2018. La siguiente obra editada en esta coleccién fue Pop-up
Volcanes, en el ano 2019.Posteriormente, en el afio 2020 esta editorial
publicé la obra Pop-up Tierra. Y, por ultimo, en el afio 2022 se ha
publicado dentro de esta coleccion (con el sello Ideaka) la obra Pop-up
Bosques.

Tras la revision general de las cuatro obras, editadas en su

version especial pop-up, se ha decidido que el presente estudio centre
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su atencién en el analisis de las dos ultimas ya que recogen los
elementos de edicidn y disefio de la coleccion en su totalidad y son las
mas recientes en su produccion e incorporacion de aspectos materiales
(en version pop-up) al libro ilustrado de no ficcién. Por tanto, unos de
los criterios seleccionados para el analisis de estas obras ha sido el de

temporalizacién y edicién actualizada.

Analisis

De forma previa al desarrollo del analisis en profundidad, considero
oportuno realizar una breve introduccién de los elementos
paratextuales, la autoria y los elementos textuales mas predominantes

de esta coleccion en su totalidad.

Aspectos generales de la coleccion
Los cuatro titulos destinan un apartado en las guardas en el que se
menciona la autoria del texto, de las ilustraciones y de la ingenieria de
papel de la obra. Son obras de tapa dura y gran formato, donde se
presenta la informacion a lo largo de las dobles paginas y en los que se
encuentran un total de 5 pop-ups en su interior. En la cubierta y la
contracubierta aparecen la dedicatoria de los autores y un proverbio o
leyenda tematico, en forma de epilogo, para acabar la lectura desde la
curiosidad.

Asimismo, aunque no es el objeto de estudio de este capitulo,

para el andlisis considero necesario contemplar los componentes
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textuales y cientificos ya que predisponen la organizacion gréfica y
material de las obras. Del andlisis textual realizado, se ha observado
que existen diversos niveles de informacién que se complementan con
los recursos visuales y materiales a nivel cientifico y grafico. Como se
aprecia en las dos obras, la doble pagina funciona como unidad de
andlisis a través de la cual se distribuye la informacién textual, en
forma de rectdngulos, con epigrafes y titulos atractivos que organizan
el contenido informacional. Asimismo, el color adquiere relevancia en
la presentacion del codigo textual puesto que estd vinculado al
contenido tematico que se expone en cada capitulo. Una de las
caracteristicas representativas del analisis textual es la utilizacion de
preguntas para introducir la respuesta a lo largo del texto y
complementarlo con la representacion grafica y material. Por tanto, del
analisis textual se puede inferir la utilizacién de cédigos hibridos y

artisticos en la presentacion del contenido informativo.

Andlisis de las dos obras seleccionadas
Una vez presentadas las caracteristicas textuales, que sirven como
precedente para la composicion de la organizacion artistica de estas
obras, voy a analizar la perspectiva objetual de los dos titulos
seleccionadas en su conjunto:

Del analisis de los elementos objetuales se ha observado que
estos libros ilustrados de no ficcion utilizan una composicion de 5 pop-

ups, por cada titulo, que emergen del pliegue central. Espacio a través
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del cual el pop up ocupa el espacio tridimensional del libro ilustrado
de no ficcién y, dependiendo del contenido que se presenta, narra
graficamente el contenido informacional. En este sentido, el pop up
ocupa una disposicion tridimensional de forma horizontal a lo largo
de la doble pagina representando las dimensiones del contenido que
se esta presentando, sin embargo, en la segunda doble pagina, el pop-
up adquiere una disposicidn espacial en vertical representando asi las
dimensiones de los contenidos de forma visual. Se podria decir, que el
pliegue es la unidad central a través de la cual se distribuyen las
imagenes, el texto y el movimiento del pop-up. Igualmente, en los dos
titulos seleccionados se observa que, el contenido mas especial se
refleja con una gran cantidad de detalles visuales en los que el lector se
puede parar a observar y manipular activando su movimiento desde
el paso de la doble pagina. En estas obras, se observa también que el
contenido de los capitulos mds representativos es presentado en
versidén pop-up: tanto al principio de la lectura, como en el capitulo de
tematicas curiosas, en el de leyendas mitoldgicas y en el de profesiones
de cada tematica.

Respecto a los detalles visuales, que aparecen en combinacién
con el pop-up, se analiza su presentacion en forma de infografias
visuales que simbolizan el efecto de una lupa para ampliar los detalles
cientifico-artisticos de forma atractiva y visual. De esta forma, el lector
puede pararse a observar la gran cantidad de detalles informativos que

aportan las ilustraciones y que complementan la narrativa visual.
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Siendo ésta una intencion explicita de los autores, tal y como aparece
en la contracubierta de la obra Pop -up Tierra (2020): «jAbre este libro y
deja que te inunde la belleza de nuestro planeta! Contempla la
metamorfosis y los actuales desafios del medioambiente desde una
perspectiva original». En este sentido, la informacion grafica que se
presenta en la obra se compone de infografias, esquemas cronoldgicos
visuales y categorias conceptuales graficas que ocupan la disposicion
espacial de la doble pagina. La disposicién visual de las imagenes
ocupa el espacio del pliegue central que activa el movimiento del pop-
up y organiza la informacidn, visual y textual, a lo largo de la doble
pagina captando asi la atencién visual durante la lectura. También se
observan detalles textuales en forma de recuadros graficos que forman
parte de la narrativa cientifico-artistica de la obra.

Un ejemplo de ello seria la doble pagina del capitulo titulado
«Un suceso afortunado» (Pop-up Tierra, 2020), en ella aparece un pop-
up cuyo movimiento es accionado con el paso de la pagina y depende
del pliegue central. La disposicion espacial organiza la narrativa del
texto a su alrededor y las infografias —en forma de esquema —senalan,
denominan y explican las partes de la tierra.

Otro elemento grafico y visual caracteristico de la composicién
de estas obras seria la utilizacion de nomenclaturas y denominaciones
que ocupan la disposicién espacial de las imdgenes. Términos
conceptuales y cientificos que se exponen visualmente en los detalles

artisticos del pop-up. A modo de ejemplo, en el capitulo titulado «Un
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planeta en ebullicion», del titulo Pop-up Tierra (2020), aparecen
denominadas las partes del planeta tierra: El ntcleo liquido, el ntcleo
solido, el manto, la corteza terrestre y la corteza oceanica. Por tanto,
del analisis de estos en capitulos como este se podria decir que el pop-
up sintetiza, desde la ilustracion y en forma de objeto tridimensional,
el contenido cientifico de cada capitulo estimulando asi el placer por la
lectura visual de la obra en su interaccion con el libro como objeto.
Asi, en estas dos obras se observa que texto cientifico,
ilustracion y objeto se unen para aproximar la informacién divulgativa
del planeta tierra y de los bosques. En las dos obras se analiza que la
ilustracion cientifica ocupa la mayor disposicion espacial de las dobles
paginas, asi como una gran cantidad de detalles visuales que invitan
al lector y a la lectora infantojuveniles a pararse a observar con detalle
la informacion del contenido visual que la ilustracion les esta
proporcionando. La imagen, presenta asi, una mayor disposicion y
atencion espacial que el propio texto cientifico. Del analisis realizado,
se observa como caracteristico que la informacién que se expone en
cada capitulo, y se dispone tanto visual como graficamente a lo largo
de la doble pagina, cobra especial atenciéon a través de la
representacion material del pop-up en movimiento tridimensional. En
este sentido, el movimiento y la interaccion del pop-up otorgan mayor
sentido a la accion fisica y a la descripciéon del contenido que se

presenta.
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En lo que respecta a los contenidos textuales, ambas obras
presentan la informacién textual de la doble pagina en forma de
recuadros visuales. El contenido se organiza por capitulos, dispuestos
a lo largo de las dobles paginas, que se combinan con ilustraciones
cientificas. Los epigrafes, los titulos y los subtitulos organizan la
distribucién de la informacion para guiar la lectura del libro a lo largo
de las dobles paginas. El discurso textual, organizado en estructuras
geométricas, muestra de forma narrativa el contenido del capitulo y
son las letras, en subrayado y con tipografias diferentes, las que captan
la informacion relevante de cada apartado. A este contenido textual se
suman las categorizaciones descriptivas, que aparecen junto a las
ilustraciones, a lo largo de la doble pagina, en formato de infografias
textuales que clasifican y denominan las partes de las ilustraciones
cientificas como si fueran mapas y esquemas conceptuales que se
complementan con la informacién grafica de las imagenes.

En este sentido, las nomenclaturas cientificas forman parte de
la ilustracién y acttian visualmente como atractivo grafico y textual,
con la finalidad de favorecer la construccion de significados durante la
lectura del libro ilustrado de no ficciéon. Asimismo, se puede observar
como las infografias textuales se complementan e interactdian con la
disposicion espacial del pop-up en movimiento. Con el paso de la
doble pagina aparece el accionado del pop-up y las distintas categorias
nominales que especifican las partes que la figura del pop-up esta

mostrando como contenido del capitulo. Es necesario resaltar el
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atractivo de estos recursos objetuales ya que se complementan con el
atractivo de los nombres y los epigrafes que aparecen de forma
cientifica en la explicacion del contenido cientifico. Un ejemplo de ello
podria ser el capitulo de la obra Pop-up Bosques (2022) titulado
«Internet en el bosque». En esta doble pagina se explica el sistema de
las raices como un segundo arbol encubierto y oculto bajo la tierra. Asi,
desde el contenido textual se intentan hacer comparaciones
metafdricas que interpelan la curiosidad del lector desde el atractivo
del juego de las palabras y del léxico metaférico.

En capitulos como «Los oficios del bosque» (Pop-up Bosques,
2022) se pueden observar aspectos textuales que interpelan
explicitamente a la curiosidad del lector desde la pregunta directa. En
las dos obras se ha observado que existe una voz narrativa que guia la
presentacion de la divulgacion cientifica (Pappas, 2006) y que todavia
requiere de una mayor adecuaciéon y complemento al lirismo de las
imagenes visuales de forma narrativa. Asimismo, es necesario resaltar
que ambas obras presentan contenidos cientificos de tematicas que
intentan involucrar al lector en la conciencia y compromiso ecoldgico-
social, desde una perspectiva atractiva, objetual y visual, adecuada a
la realidad interactiva del lector en el siglo XXI (von Merveldt, 2018;
Grilli, 2020). Tematicas de contenidos cientificos relacionadas con el
cuidado de la naturaleza y la concienciacion del cuidado
medioambiental que se presentan de forma ficcional, mediante la

realizacion de comparaciones miticas con las leyendas y la fantasia.
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Adquiriendo, asi, mayor atractivo y complejidad objetual con el
movimiento del pop-up que crea un espacio de tridimensional que sale
de las paginas del libro y representan esa simbologia referencial de
adentrarse en el mundo de la materialidad y la fantasia. Ejemplo de
ello seria la enciclopedia animada del mundo de la biodiversidad que
se presenta en el capitulo del libro Pop-up Tierra (2020), en este captitulo
el pop-up emerge del plieguey ocupa el espacio tridimensional del
lector y de la lectora infantojuveniles con un juego de cartas
entrelazado en forma de pirdmide que pretende evocar y simular las
relaciones complejas de la biodiversidad para alimentarse y
reproducirse en su habitat.

Observandose asi que estos codigos visuales, textuales y
objetuales, conforman la complementariedad y la interaccion de los
dos libros como objeto y cuya narracion recae en la combinacion de
materialidad, imagen y texto. Coincidiendo asi con los estudios de
Colon et al. (2022) sobre el papel de la materialidad como componente
que forma parte del discurso visual y textual de la obra. Resultan ser
recursos atractivos que suscitan la exploracion de materiales
tridimensionales y aproximan al lector y a la lectora (infantojuveniles)
al juego, el placer y el descubrimiento de la ciencia desde la lectura.
Sensaciones que se activan con la manipulacién fisica y objetual del
libro como recurso para la estimulacion sensorial, emocional y ludica
que provoca leer la ciencia en estos dos libros ilustrados de no ficcion.

Este tipo de obras, en versién pop-up, coinciden con las aportaciones
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de Tabernero (2022) ya que consiguen estimular los sentidos y la
capacidad de asombro desde la lectura del libro ilustrado de no ficcion.
Aportan un tipo de lectura estética y artistica que se combinan con la
lectura de conocimientos cientificos. Ademads, en estas dos obras se
observa que resultan ser un recurso objetual para atraer la atencién —
del lector y de la lectora infantojuveniles— y les permite perder el
miedo al conocimiento de contenidos cientificos que tradicionalmente
eran presentados de forma mas compleja y expositiva en los libros de
conocimientos.

Del andlisis de estos libros se infiere que proponen un tipo de
lectura de conocimientos artisticos y objetuales que hacen de la lectura
del libro lustrado de no ficcion un acto fisico de aproximacion.
Estableciendo asi una relacién mas directa entre lector, texto y contexto
que favorece el aprendizaje de conocimientos cientificos de forma
lidica y atractiva. Con la edicién pop-up de estas obras, el acto de
lectura se convierte en un momento de interaccion fisica y sensorial
que aporta placer a la lectura cientifica, artistica y material durante la
lectura. Debido a la organizacion complementaria entre texto,
imagenes y pop-up, el lector puede escoger un tipo de lectura
fragmentada por capitulos y pararse a observar los detalles graficos y
materiales que le aportan conocimientos sobre el tema cientifico y
captan su atencion. La lectura de estos titulos supone un reto atractivo
al lector por el que integra diversas capacidades que ponen en valor la

observacion, la manipulacion, la lectura, el aprendizaje y Ia
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exploracion sensorial. Respecto al tipo de lector al que van dirigidos,
en la contracubierta aparece una indicacién de evitar que los nifios y
nifas prelectores, menores de 36 meses, accedan a su lectura en
solitario por riesgo de asfixia. Asimismo, del analisis realizado se
podria destacar que este tipo de libros ilustrados de no ficcién, en
version pop-up, van destinadas a un tipo de lector curioso y activo en
la construccion de conocimientos complejos cuya manipulacion
objetual va mas alla de lo meramente ltdico y atractivo.

En ambas obras se puede observar una disociacion entre el
juego de interaccidon que el lector puede realizar con el momento de la
lectura y el acto de manipulacién que requiere le pop-up a lo largo de
la lectura. Es decir, en estos dos libros ilustrados de no ficcién se ha
analizado que el pop-up funciona como un recurso artistico y objetual
que narra contenido visual y atrae la atencién lectora pero la propia
activacién del movimiento del pop-up sigue estando disociada del
momento de la lectura visual y textual que aparece en las dobles
paginas. Es decir, se observa que el acto fisico de la lectura, en estos
dos libros, se presenta de forma mas disociada que en otros libros en
version pop-up propios de la ficcién. Sin embargo, al igual que en la
ficcion, el movimiento del paso de pagina se convierte en un elemento
activador de la fisicidad del libro como objeto y un recurso atractivo
en el descubrimiento del contenido de forma estimulante y atractiva.
Convirtiendo asi los elementos materiales de la obra en informaciones

menos planas y expositivas. Generando significados desde las
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ilustraciones cientificas y graficas que captan la atencién del lector con
la interaccion del contenido cientifico presente en los pop-up de ambas
obras.

De la misma forma, respecto a la complejidad de la ingenieria
de papel (Littau, 2006), que se presenta en estas dos obras, se observan
cinco pop-up que ocupan cinco de los capitulos mas atractivos y
relevantes presentes en cada tematica. En el libro Pop-up Tierra (2020),
los capitulos titulados: «Un suceso afortunado», «La vida, una chispa
de magia», «Un corazén de magma», «La biodiversidad, un edificio
fragil» y «Un capitulo maravilloso en una larga historia» son los que
ofrecen la posibilidad de interactuar con la informacién que presenta
el pop-up y los demdas no contienen este recurso tridimensional.
Mientras que en el libro de no ficcidon Pop-up Bosques (2022), los
capitulos titulados son: «De la raiz a la cima», «Yggdrasil, arbol
mitoldgico», «Habitantes de las alturas», «Internet en el bosque» y «Los
oficios del bosque». En este sentido, se ha observado que se alterna la
presentacion de un pop-up que ocupa la disposicién espacial de la
doble pagina, con el siguiente capitulo en el cual no aparece ningtin
recurso objetual. Dicha observaciéon puede relacionarse con la
intencion de captar, de forma alterna, la atencién del lector y de la
lectora infantojuveniles hacia la lectura de los contenidos mas

representativos de cada libro ilustrado de no ficcion.
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Conclusiones

Una vez detallado el analisis de las dos obras pertenecientes a esta
coleccion, y dadas las caracteristicas innovadoras de la produccion
actual, se podria concluir que existe una cierta tendencia hacia la
incorporacién de elementos graficos y materiales en la presentacion
del conocimiento en los libros ilustrados de no ficcion actuales. De los
titulos analizados se puede concluir que la utilizacién de diferentes
niveles de lenguaje visual, textual y material representan la
informacion de forma combinada, atractiva y estética. Asimismo, la
narracion grafica y objetual se acciona desde la manipulacion de los
elementos tridimensionales. Por tanto, se concluyen la existencia de
tres niveles de informacién, en forma de cddigos visuales, textuales y
materiales, que acompafian la presentacion de conocimientos en
ambas obras.

Un ejemplo de este analisis realizado podria ser el capitulo «Los
oficios del bosque» de la obra Pop-up bosques (2022), donde aparecen
cuatro niveles, en forma de parrafos textuales, que organizan la
disposicion espacial horizontal de la doble pagina en combinacién con
los elementos textuales y visuales. Asimismo, la relacion de estos
recursos adquiere especial protagonismo en la aproximacién objetual
de la lectura y durante la manipulacién del pop-up. Despertando asi el
atractivo y la atencién del lector por interpretar y manipular las
imagenes en movimiento que atrapan la curiosidad del lector hacia la

lectura de la informacién. Aunando, asi, placer estético, visual e
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informacional en una misma obra y coincidiendo con las aportaciones
de Sampériz y Ramos (2023).

Igualmente, del andlisis de estas obras se puede concluir la
utilizacién de personajes ficcionales que narran graficamente, desde la
manipulacién objetual, los contenidos cientificos que el capitulo estd
presentando. Es el caso de la doble pagina que aparece en el capitulo
anterior, «Los oficios del bosque», donde se muestran las profesiones
que son necesarias para el cuidado del bosque y que son representadas
con las acciones de los personajes.

Finalmente, y coincidiendo con los estudios de Tabernero
(2022), del andlisis realizado se podria concluir que parece existir cierta
relacién de complementariedad entre la narrativa grafica y visual del
pop-up con el contenido cientifico y textual que del libro ilustrado de
no ficcion esta presentando. Asi, como una relacién estrecha entre la
lectura del libro, la adquisicidn de contenidos y la manipulacion fisica
del mismo creando asi una relacion entre el libro y el lector que
modifica los parametros tradicionales de la lectura de obras de no
ficcion (Sampériz, 2020). Ejemplo de ello podria ser el capitulo de la
obra Pop-up Bosques (2022) titulado «Los habitantes de las alturas»
donde narracidn grafica, visual y material se combinan para presentar
la informacién a lo largo de una misma doble pagina y teniendo el
pliegue como unidad central de analisis por la que se distribuyen los

cotenidos visuales y textuales de la obra.
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La disposicion espacial de la doble pagina actiia como eje en la
distribucion del pop-up y representa el contenido segun el
movimiento y la orientacién del mismo, siendo éste el escenario por el
que se aproxima el contenido cientifico-artistico y por el que el lector
participa activamente accionando la narrativa grafica y cientifica de los
elementos tridimensionales. Recursos objetuales y graficos que se
incorporan a colecciones, como la analizada, con la posibilidad de
atraer la atencién de un lector curioso que se interesa no so6lo por el
conocimiento cientifico de ciertos temas divulgativos sino también por
el placer visual y grafico que puede aportar. En este sentido, el pop-up
complementa el contenido grafico y textual de las dos obras, pero no
amplia el sentido de la informacién que la lectura estad aportando.
Asimismo, la distribucién del contenido cientifico sobre los bosques y
la tierra, que se presenta en estas dos obras, se organiza de forma
complementaria a la distribucién del pop-up y de los capitulos. En este
sentido, a nivel fisico, la distribucion del movimiento del pop-up, a lo
largo del pliegue de la doble pagina, y la distribucién conceptual por
capitulos, se complementan para presentar la informacién de forma
objetual, visual y textual.

Los elementos graficos y visuales captan la atencién del lector
y la lectora infantojuveniles hacia el conocimiento y la interaccién con
los objetos materiales que presenta tematicas y contenidos cientificos
relacionados con el conocimiento de la naturaleza y del

medioambiente. Es el caso de estas dos obras, Pop-up Tierra (2020) y
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Pop-up Bosques (2022), del analisis se concluye que son libros ilustrados
de no ficcién editados con tematicas que captan la atencién y la
curiosidad lectora y que aproximan el conocimiento cientifico de
tematicas especificas que permiten la formacién lectora desde el
entretenimiento, el aprendizaje de conocimientos, el atractivo visual y
la manipulacion fisica de la obra. Estas obras suponen una forma de
suscitar la reflexién y de expresar, a través de los recursos textuales,
visuales y fisicos de la obra, la relacion del ser humano con la
naturaleza y su consecuente exploracion para el conocimiento del
mundo (Goga, 2018). En este sentido, y coincidiendo con los estudios
de Tabernero et al. (2022): «De esta manera, la manipulacion del lector
se solicita como clave para el desarrollo de la [s] obra[s]» (p. 183).
Asimismo, y coincidiendo con las aportaciones de Baré (2021),
respecto al contenido de estas dos obras, es necesario indicar que
ambos titulos son traducciones al castellano, y, por tanto, el contenido
cientifico de las mismas no corresponde a una especificidad contextual
de los contenidos, sino que éstos son presentados de forma universal.
Aspecto que se esta observando como relevante en el panorama de los
libros ilustrados de no ficcién, en la actualidad, por la necesidad de
predominar obras que no pertenezcan a traducciones y que presenten
los contenidos préximos y cercanos a la realidad de los lectores y las

lectoras que se aproximan a estas obras.
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Espaco urbano e decadéncia:improvaveis
musas contemporaneas de um flip-book

Claudia Sousa Pereira

Universidade de Evora

Resumen

O trabalho de investigacao e
reflexao, resultante na
intervengao a propor, partiu
de uma perspetiva sobre o
corpus do encontro — livro-
objeto que tem a arte como
tematica e mostra a obra de
artista como artefacto que
aproveita ~ os  recursos
materiais para explorar a
tridimensionalidade - que
respondesse as questdes
colocadas na chamada:
“Todo o livro-objeto é um
livro de artista? Os livros-
objeto que ndo tém texto e
cuja narragdo recai sd nas
imagens sao livros de
artista? Sao literatura?”.
Assim, a escolha do corpus é
j& uma resposta a estes
desafios, pelo que a nossa
intervencdo sera dividida

Abstract

The research and reflection
work that resulted in the
intervention to be proposed
started from a perspective
on the corpus of the meeting
- abook-object that has art as
its theme and shows the
artist's work as an artefact
that takes advantage of
material resources to explore
three-dimensionality - that
answered the questions
posed in the call: "Is every
book-object an artist's book?
Are artist's books object
books that have no text and
whose narration relies solely
on images? Are they
literature?". Thus, the choice
of corpus is already a
response to these challenges,
which is why  our
intervention will be divided
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em duas categorias: a da
definigdo de livro de artista
aplicada a um livro-objeto e
ao seu leitor-espectador
implicito; e a da presenca do
literario numa “narrativa
silenciosa” proposta por um
livro de artista
simultaneamente livro-
objeto, cujo tema seja a
propria arte, ou algo que se
lhe aproxime, e em que as
dimensodes convocadas
componham um trio sejam
diferentes das habituais
(altura, largura e
profundidade) e se foquem
no movimento, na surpresa
e na disrup¢do que ocupam
praticamente todo o espago
do livro.

O dnico aspeto talvez mais
inovador seja o de, neste
estreito e restrito campo de
estudos, a imaginagao ser a
Unica plataforma de
entendimento comum a
criadores e leitores. Desta
forma,
contribuir para a definigdo —
fluida e dinadmica — do que
serao  as

pretendemos

caracteristicas
enumeraveis e definiveis de
um leitor criativo. E fazé-lo
tomando o livro-objeto de
artista como um exemplo
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into two categories: the
definition of an artist's book
applied to a book-object and
its implicit reader-spectator;
and the presence of the
literary in a "silent narrative"
proposed by an artist's book
that is simultaneously a
book-object, whose theme is
art itself, or something close
to it, and in which the
dimensions summoned to
form a trio are different from
the wusual ones (height,
width and depth) and focus
on the movement, surprise
and disruption that occupy
practically the entire space
of the book.

The only aspect that is
perhaps more innovative is
that, in this narrow and
restricted field of study,
imagination is the only
common  platform  for
understanding creators and
readers. In this way, we
intend to contribute to the
definition - fluid and
dynamic - of what the
enumerable and definable
characteristics of a creative
reader will be. And to do so
by taking the artist's book-
object as a paradigmatic



paradigmatico na
constru¢do (ou educacao)
desse leitor.

A pensar num leitor juvenil,
ou jovem adulto, o corpus
escolhido foi a obra Merda de
Alexandre Estrela (Portugal,
1971), um flip-book
publicado no ambito de uma
exposi¢ao patente no Centro
Cultural de Vila Flor, em
Guimaraes (Portugal), entre
28 de abril e 2 de julho de
2006.

A prossecucao deste desafio
partiu de uma possivel
epigrafe para um texto mais
completo, Sed nemo potuit
tangere: merda fuit. 1, que
explicarei. E sera
estabelecida uma relacdo
com um classico americano
para jovens leitores: The
Catcher in the Rye de
J.D.Salinger (1951).

Palavras chave

Libro-Objeto,  libro  de
artista, arte contemporéneo,
Alexandre Estrela, flip-book.

example in the construction
(or education) of this reader.
With a youth or young adult
reader in mind, the corpus
chosen was the work Merda
by  Alexandre Estrela
(Portugal, 1971), a flip-book
published as part of an
exhibition at the Vila Flor
Cultural Centre in
Guimaraes (Portugal)
between 28 April and 2 July
2006.

The pursuit of this challenge
started from a possible
epigraph for a more
complete text, Sed nemo
potuit tangere: merda fuit. 1,
which I will explain. And a
link will be established with
an American classic for
young readers: The Catcher
in the Rye by J. D. Salinger
(1951).

Keywords
Book-object, artist's book,
contemporary art,

Alexandre Estrela, flip-book.
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A escolha do corpus

Ao longo da preparacdo para nos apresentarmos a responder ao
desafio de abordar o livro de artista, desde a escolha do corpus a
trabalhar até as inferéncias e conclusdes que achamos estar prontas
para serem partilhadas, passando pelas perspetivas por que
optariamos aborda-lo, deparamo-nos amitide com a velha pergunta
sem resposta fixa: o que é arte? Por outro lado, e a acrescentar
dificuldades a definicdo de livro de artista para além do dbvio
(publicagao de autor, niumero exiguo de exemplares, por exemplo), o
livro-objeto e o seu estudo, talvez até contraditoriamente, contribuem
para por sobre os caminhos e conclusoes da investigacdo mais pressao
do lado das problematicas, ou questoes, da leitura, do que do lado das
da criagao. Do nosso lado, investigadoras de estudos literarios em
literatura infantojuvenil (LIJ), que nao se entrincheiram em valas de
preconceitos, sempre estreitas e indutoras de impedancia, sabemos
que o presente objecto-livro cientifico reclama a prova deste espirito,
tdo desempoeirado como cauteloso, com preocupagdes de formacao,
inicial ou continua, em leitura e critica literarias.

Dos lugares onde se guardam e leem livros dados ao publico,
seja este mais massificado ou mais restrito e exigente, as bibliotecas
especializadas sao bons terrenos para quando se anda a procura do
exemplo que melhor conjugara os conceitos que, por convicgao
resultante de estudo, consideramos importante abordar quando nos

propomos restringir critérios precisos. No caso, tratava-se de encontrar
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um livro de artista que pudesse ir ao encontro de um certo modelo de
leitor/a que imaginamos: jovem, pelo menos de espirito, e a procura de
irreveréncia, tanta ou maior ainda do que os (pre)conceitos em torno
da figura do Artista que ajudam a projetar uma imagem desses
profissionais. Foi, pois, na Biblioteca de Arte da Fundagao Calouste
Gulbenkian, em Lisboa, que nos deparamos com Merda de Alexandre
Estrela.

Como o descreveremos mais adiante, para ja importa dizer que
nele encontrdmos as caracteristicas que o incluiam nas duas condigdes
de partida: enquanto livro-objeto tratava-se de um flip-book e a
classificagdo de livro de artista fora-lhe atribuida por quem, técnica e
cientificamente, cataloga e sistematiza livros assim considerados. A
irreveréncia que poderiamos desejar ao leitor estava ja no proprio
titulo do livro, o que talvez aproximasse um jovem de um artista, ja
nao tdo jovem, no dialogo que suscitasse a abertura de horizontes para
a leitura de outras linguagens estéticas, além da verbal: a fotografia
que, inclusivamente, ganhou com as redes sociais uma importancia de
partilha e intencionalidade comunicativa. Também a constatacdo de
terem sido musas inspiradoras do artista o espago urbano e a
decadéncia, pudesse vir a contribuir para uma confluéncia de
contemporaneidades: a do objeto e a do seu recetor.

A acrescentar a estas condi¢des, mal iniciado o caminho
deparamo-nos com dois desvios fundamentais para quem, como nos,

pretende que o importante exercicio de leitura do livro permita abrir
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para outras leituras de outros objetos ou fenémenos culturais. Foi
assim que, terminado o gesto de folhear e fazer mexer o contetido do
livro, teriamos ainda acesso a um video e ao relato, ainda disponivel a
data da investigagdo, de uma exposigao de fotografia que ainda deu
que falar, como adiante veremos.

Para terminar este texto, decidimos evocar um testemunho
erudito comumente tido como o primeiro em que a palavra que da
nome ao livro-objeto surge, mas também partilhar o excerto de uma
leitura juvenil em que é assunto o uso do calao agressivo a vista de
qualquer leitor que é cidadao ou cidada transeunte. Esta evocacdo do
passado é também um exemplo de como do exercicio de ler o flip-book
de Alexandre Estrela se podera, pensando no futuro, passar a leitura
de um classico. Mas este seria um desafio para outro texto, noutro
contexto e com outras competéncias, que aqui deixamos

intencionalmente em aberto.

Fig.1. Video de manipulacao do flip-book: https://vimeo.com/317495114
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Cruzando ciéncias e saberes para abordar um livro de artista
Assumindo-nos, neste campo das multi- e intermedialidades que o
livro-objeto ajuda a preencher, dedicadas a lugares de cruzamentos
varios, juntdmo-nos as musas estranhas do flip-book — o espago urbano
e a decadéncia —usando para a sua abordagem léxico do campo da
eletricidade. Nao entrando obviamente em detalhes e especificidades
desta drea de conhecimento cientifico tecnoldgico, nao descartamos
uma légica que nos dava jeito: se ja havia saber na luz da vela, este
complexifica-se e alcanca novos territérios com a chegada da
eletricidade. Também a linguagem dos estudos literdrios, que sempre
relevaram a metafora e a alegoria dos textos, nada perde, para efeitos
pedagodgicos, em ir buscar a estudos de outras dreas improvaveis
conceitos que ajudam, e a ajudam, a ser uma linguagem de um campo
igualmente relevante nas ciéncias que diagnosticam, compreendem e
propdem um funcionamento do mundo, e da humanidade,
desejavelmente mais eficiente.

Assim, quando resolvemos escolher Merda para objeto de um
estudo literario que recusa a impedancia provocada por preconceitos,
nado pudemos deixar de ir mais longe do que o uso vulgar que demos
inicialmente ao conceito que vem da eletricidade, pensando em como
poderiamos continuar a nossa missao de ensinar a ler literariamente
nao apenas em face de um texto verbal. Foi desta forma que chegamos

aos quatro termos de referéncia que o conceito de impedancia traz
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consigo e que pareciam feitos para o ato de ler, ou ensinar a ler,
literatura: tensdo, intensidade, eficacia e frequéncia.

Se uma definigao de qualquer dicionario nos diz que, no campo
da eletricidade, a impedancia é o «valor do quociente entre a
tensaoeficaz aplicada a um circuito e a intensidadeeficaz da corrente
que o percorre e que € dependente da frequéncia dessa mesma
corrente» %, a impedancia usada em sentido figurado é por vezes
ouvida ao retratar uma situacao de indecisao, em que o que tem de
fluir entre sentidos opcionais fica suspenso, atrasando a fluidez
desejada. Resumindo: o termo permite-nos explicar as hesitacdes em
sistemas complexos, a que os estudos literarios ndo estao imunes,
mesmo ao abrigo da polissemia, ou talvez mesmo por sua causa, mas
também ao abrigo das questdes de gosto, e avangarmos para além das
importantes reagdes epidérmicas ou viscerais de criadores perante o
mundo e de leitores perante as criagdes artisticas.

Na analise textual de obras literarias, que é atividade central
dos estudos literdrios, lidamos pelo menos com a linguagem verbal a
equilibrar tensdes e intensidades na expressdo e representacdo de
realidades, materiais ou ndo. Quando chegamos a LIJ, por causa até do
pioneirismo de tratarmos o que era s6 assunto dos estudos da crianca
e trouxemos para os estudos da literatura, assumimos que a essa

analise de base se torna obrigatorio, para que uma leitura critica seja

“https://www. infopedia. pt/dicionarios/lingua-portuguesa/impedancia (realce nosso).
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eficaz(fazer as coisas certas), mais do que eficiente (fazer certo as
coisas), se torna obrigatorio, ou pelo menos aconselhavel, propor
estudar-se a tensao que certos objetos de estudo criam num circuito,
em conjunto com a intensidade da atengao dada as varias linguagens
que, para além da verbal escrita, constituem essa corrente de criagao
de objetos-livro e livros-objeto. O circuito é o do sistema literdrio, a
corrente de transmissao o subsistema da LIJ, sempre aproveitando a
licao de Itamar Even-Zohar (Even-Zohar, 1978) que continuamos a ter
como uma boa base de sustentagao teorica.

O que nos importou nesta opgao de posicionamento e
abordagem, foi trabalhar o facto de a definicio de um livro-objeto
como livro de artista, mesmo que ndo isenta da questdo de gosto,
voltasse a assentar em tensdes que alteram correntes de transmissao,
em que se oferecem objetos literarios e nao s6 objetos-livro.
Habitualmente, trocam-se mais os fins pelos meios noutras questdes
em que importa criar assunto, chamar-se a atengdo — questdes
politicas e éticas, comerciais ou ideologicas —do que em questdes
estéticas. Mas no caso de Merda talvez a escatologia, a decadéncia e o
feio, sirvam para recentrar a discussao precisamente na questao
estética: do feio se faz o belo, do banal se faz o surpreendente, ou ainda,
do repetido se faz o tinico. Belo, surpreendente e tinico, tudo bons fins
que a educacao literdria, e todos os seus agentes, atribuem a um livro

esteticamente frutifero.
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Em termos mais praticos, o trabalho de investigacgao e reflexao
partiu de uma perspetiva sobre o corpus que era condigao obrigatdria
— livro-objeto que tem a arte como tematica e mostra a obra de artista
como artefacto que aproveita os recursos materiais para explorar a
tridimensionalidade — e que se respondesse as questdes colocadas no
desafio langado: Todo o livro-objeto é um livro de artista? Os livros-
objeto que ndo tém texto e cuja narragao recai sd nas imagens sao livros
de artista? Sao literatura?

A escolha foi uma tentativa de resposta a estas questdes, pelo
que as conclusdes da nossa investigacdo, que agora partilhamos, se
organizam a partir de duas categorias de sistematizacdo: a
epistemoldgica, da defini¢ao de livro de artista aplicada a um livro-
objeto e ao seu leitor-espectador implicito; e a casuistica, sobre a
presenca do literdrio numa «narrativa silenciosa» proposta por um
livro de artista simultaneamente livro-objeto, cujo tema ¢ a prdpria
arte, ou algo que se lhe aproxima, e em que as dimensdes convocadas
compdem um trio diferente das habituais (altura, largura e
profundidade) e se focam no movimento, na surpresa e na disrupcao
que ocupam praticamente todo o espago do livro apresentado.

O tnico aspeto talvez mais inovador neste nosso restrito, mas
inquietante, campo de estudos, seja assumir o louvor da imaginagao
como a plataforma de entendimento comum entre criadores (artistas)
e leitores. Por isso, o objetivo final deste nosso texto tenha sido ir ao

encontro de uma defini¢ao — fluida e dinamica como o sao as defini¢des
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dos conceitos mais interessantes — de leitor criativo e procurar uma
mao cheia de caracteristicas enumeraveis que assim o definam. E
depois levar-lhe o livro certo e fazé-lo tomando o livro-objeto de artista
como um exemplo paradigmatico na construcgao (ou educagao) desse
leitor. Tudo, ousariamos dizer, muito eletrizante, ou seja,
entusiasmante. Como se quer para a leitura, para a investigacao e para
a busca de conhecimento, nas suas especificidades, oportunidades e

constrangimentos.

O objeto livro-objeto

Sobre o autor, Alexandre Estrela (Portugal, 1971), destacamos um
retrato-flash do conjunto da sua obra que a proposito de uma
exposicao de sua responsabilidade, em 2013, fez Suzanne Cotter, entao
diretora do Museu de Serralves no Porto: «Os filmes, as instalagdes de
video e as projegdes de slides de Estrela interrogam sobre as
potencialidades da imagem como um meio experiencial fisico e
sensorial»®. O artista faz perguntas, experimenta e partilha, em
objetos, os objetos ou fenémenos. Alexandre Estrela esta presente no
MNAC (Museu Nacional de Arte Contemporanea), no Chiado em

Lisboa, e ¢ uma referéncia. Proporcionou, inclusivamente, que o Prémio

“«Estrela’s films, video-installations and slide projections interrogate the potential of the
image as a physical, sensorial and experiential medium»(Cotter, 2013, p. 11). Tradugao
nossa.

https://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/24637/2/ulsd729641 td anexo.pdf
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Design de Livro 2022, da Dire¢ao Geral do Livro e das Bibliotecas, fosse
atribuido a Ana Baliza pelo design de um livro de artista, o A Third
Reason de Alexandre Estrela, coeditado pelos dois artistas. E importa-
nos ouvir o que se diz sobre o livro vencedor, pois ao trabalho da
designer que valoriza o contetido da obra é, naturalmente, atribuida a

importancia de um livro de artista ser criado a pensar na sua leitura:

o juri considerou que o livro, eximiamente pensado e executado,
revela um compromisso sincero com um modelo tradicional de
livro — [...] por exemplo pela op¢ao pela capa dura —, mas
afirmando um carater disruptivo extremamente consciente, que
alia a forma — num desdobramento das paginas em harmanio —
com o conteudo, remetendo claramente para a génese do poema
que ¢é apresentado ao longo das paginas, gerado através de
recombinagdes infinitas. Salienta-se ainda o facto de o livro ter
sido concebido enquanto um objeto artistico, mas sem abdicar
de uma manuseabilidade que propicia uma boa leitura. #

(Cotter, 2013, p. 10)

O dultimo argumento do juri vem precisamente trazer a
possibilidade de um encontro de criatividades, a do artista e a dos

leitores, para o qual a materialidade do livro enquanto objeto ganha
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elevado valor para que a imaterialidade da linguagem literaria ganhe
corpo e possa melhor propor-se como jogo de encontrar sentidos.
Mas concentremo-nos neste livro intitulado Merda: trata-se de
um flip-book publicado no ambito de uma exposi¢ao que esteve patente
no Centro Cultural de Vila Flor, em Guimaraes (Portugal), entre 28 de
abril e 2 de julho de 2006. Sobre esta exposicao escreveu José Roseira,
critico de arte que publica no blog-magazine de arte, ARTECAPITAL %,
explicando o trabalho de Alexandre Estrela quando fotografou todos
os lugares em que alguém escreveu nas paredes ao longo dos cerca de
quatro quilémetros da Estrada de Benfica, em Lisboa, a palavra
«merda». Conta o critico também o episédio provocatério em que
Alexandre Estrela tera grafitado a mesma palavra na parede
imaculadamente branca do Centro Cultural em que estava a exposicao.

Mas José Roseira ainda acrescenta o seguinte:

Ha palavras que disparam como balas e que, por haver tantas e
tantas tdo gratuitamente lancadas sobre tudo e todos, acabam
por passar despercebidas por quem as vé e ouve. Para combater
este efeito do excesso ha que apostar em novas estratégias, fazer
com que estes projécteis de discurso se imiscuam na prépria
tessitura das coisas, e as constranjam ao seu papel de alvo.
Dentro de um mundo assaz esquivo, s6 assim podemos pensar

e concretizar o dano. E assim a Merda que, por estar por todo o

$http://www.artecapital.net/exposicao-28-alexandre-estrela-merda
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lado, naturalizou-se na linguagem, tornando-se mais invisivel
que ofensiva. Porque todos os dias a pisamos, todos os dias a
limpamos, todos os dias a criamos; é mais util contemporiza-la
que for¢ar-nos a uma indignagao pungente e constante, que nos
exauriria de toda a forca que precisamos para continuar o nosso
afa de ir cobrindo e disfarcando a nossa proépria produgado

individual da coisa. Assim fica tudo as claras. (Roseira, 2006)

Ha no flip-book um jogo de significagao, para além do artificio
ltdico que mantém a palavra do titulo como ponto fixo, seja quando é
manuseado o livro no sentido habitual, ou quando o é de tras para a
frente, coincidindo sempre a posicao central da palavra nas paginas
impares ou pares. O retrato do ambiente urbano, amitade identificado
com a desarmonia, rearmoniza-se no efeito das regras de leitura que a
criacao em flip-book dita. A escolha do preto-e-branco também nos
parece um acerto. ndo apenas estético, entre a contemporaneidade das
«telas» onde se grafita e o desgaste que a decadéncia acrescenta ao
passar do tempo. E, talvez também, devido ao facto de os flip-book
serem vestigios atuais dos antepassados do cinema, em particular da
técnica dos desenhos animados. A técnica do formato relaciona-se com
o contetdo, também verbal, como lemos na critica de Roseira, que

continua assim:

Que a palavra se tenha tornado ineficaz ndo quer dizer que

tenha surgido uma melhor, muito menos que o seu significado
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(agora surdo e distante) se tenha apartado da precisdo do
discurso, pelo contrario; esta propriedade do excesso, que € a
de embaciar os signos, sé torna as suas ideias mais urgentes e
obriga-nos ao improviso de formas que fagam dizer e sublinhar,
tanto as coisas que assim nos apertam como a nossa
hipermetropia. Que um cidadao de Lisboa (cidadao, claro,
e participante) se tenha decidido a grafar, de quinze em quinze
metros, dezenas de vezes, a palavra merdana extensdao da
estrada de Benfica, s6 pode ser lido a luz desta ideia. Paciente,
aplicou-se na construgdo morosa de uma teia que engole o
bairro e os transeuntes e divulga obsessivamente a repugnancia
subjectiva de um anénimo por tudo o que redunda.

Alexandre Estrela seguiu os passos desta personagem
indignada, fotografando uma a uma, as suas inscri¢des
repetitivas e compilando-as num livro de autor e num video
(baseado no desfolhar do livro e sonorizado por um

pretenso brown noise). (Roseira, 2006)

Se o cenario, ou melhor, o espago € a categoria central de uma

possivel narrativa escondida no livro, que o regista em forma de

documento e como numa reportagem fotografica em torno dele e

dessas paredes, ha possiveis personagens que ajudam a construir mais

um pouco a personagem ausente do escrevente de «merda» que se

presentifica na palavra que repete ao longo dos varios quilémetros.

Essas personagens sao figuras publicas, politicos sobretudo, mas um

conjunto indefinido de carateres: «ladrdes, putas e cabroes». E ha gente
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apaixonada que identifica a pessoa amada, oscilando a palavra
«merda» entre o sentido do insulto e o suspiro de um desespero
solidario com os apaixonados.Essa solidariedade também se manifesta
para com os animais, particularizando-se o assunto da experimentagao
animal. Aqui o insulto resulta em contestacao.

Das paredes para as fotografias, das fotografias para a
exposicdo e para o flip-book (e até para o filme em que se assiste a
manipulacdo do livro), a histdria da palavra que da titulo a todos estes
objetos culturais, todos eles performances, pois todos requerem a
intervengdo do publico para que as «atuacgdes» de «merda»
ultrapassem o seu sentido mais comum, ou fixo, realga, num enredo
composito, a sua polissemia. E é também para 14 da materialidade que
a anima que a imaterialidade de um conceito se pode dar a pensar, a

partir de uma leitura que os estudos literarios ensinam a fazer.

Um/a leitor/a criativo/a de Merda a rumar até a classicos literarios

Depois do folhear enérgico que anima o livro, um leitor criativo, aquele
que rapidamente se apercebe e desvenda a técnica que permite esse
eletrizante efeito, tera uma bateria de perguntas a fazer ao objeto. A
leitura para a qual os estudos literarios contemporaneos dao amparo,
ferramentas e metodologias, herdeiros do trabalho de andlise e
interpretacdo de séculos que, da filologia as materialidades, se
distingue da alfabetizagdo e das literacias. Um exercicio do campo

social que acolhe a criacdo estética ndo apenas como corpo passivo de
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estudo, mas uma atitude em que o artista contamina o leitor-
espectador com a sua criatividade, para além da sua exclusividade
(reconhecida até legalmente com os conhecidos direitos de autor) que
revela 0 novo e o tnico como fim em prossecugao, a par da técnica que
também o oficio de poeta, entre outros, requer. Dessa novidade, rutura
com o normalizado, a estranheza levara, num limite minimo, a uma
curiosidade mais ou menos expressa.

E, de facto, essa a regra nimero um para se ser leitor criativo:
querer fazer perguntas ao livro-objeto que tem nas suas maos. Dai em
diante abrem-se, em func¢do do objeto, as duvidas que nao apenas
revelam criatividade — também revelam algum conhecimento prévio
ja que s6 quando sabemos é que temos diividas —como procuram a
criatividade do criador. No caso de Merda, ultrapassado e esvaziado o
sentido da palavra feia, que se faz acompanhar de outras até muito
mais feias — o contexto influencia-nos e temos consciéncia disso se
formos leitores criativos —, procuramos na nossa galeria de herois e
anti-herdis a personagem que a tera escrito até a exaustao naqueles
quatro quilometros, de 15 em 15 metros. Podemos até alvitrar que o
artista Alexandre Estrela nao esta livre de suspeitas, mas s6 o faremos
se tomarmos a hipdtese académica da pichagem, e ja com ela
familiarizados, como projeto, agenda, intencdo e, sendo de artista,
estética. O leitor criativo desconfia, é cético, mas s6 depois do convivio

ou, caso contrario, ndo seria criativo, mas preconceituoso.
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Nao ignorando que o livro-objeto € ja um produto processado
de outro produto, a exposigao, o leitor criativo pode até imaginar que
aquele efeito que faz daquele livro um flip-book o transformaria num
visitante da exposi¢ao com vontade de correr ao longo das fotografias
expostas para ter a mesma sensacao do leitor do livro. E a pergunta
talvez o leve, se for criativo, a questionar sobre a «ordem natural», se é
que podemos falar assim, das fotografias naquela sequéncia; ou se ha
uma ordem manipulada que trai a histdria real daquela musa (pois se
0 que acontece € que somos constantemente atraidos pela forca
centripeta daquela palavra nao poderiamos chamar-lhe sendo musa).

Finalmente, os pretextos ndo escapam ao leitor criativo e as
perguntas andam, por isso, a volta de uma questdo que, no fundo,
poderia equivaler ao prosaico «para que € que serve?». O leitor criativo
perguntard, provavelmente, «Afinal o que é que é a merda, ou uma
merda?». A palavra é um insulto aos insultos e ao vandalismo?
(Transforma-se o vandalo num vandalizado, numa guerra de
esfarrapados?) Ou é mais uma voz que se junta as outras? E as outras
gritam para quem ali estd ou passa? (Palavras evangelizadoras,
panfletarias...). Ou € para quem nomeia e classifica como uma merda?
E que também ha palavras de amor, por debaixo de uma das «merda»,
o que leva o leitor criativo a imaginar mais: uma histdria paralela que
podia ser bonita, mas sera que é? Que nao é uma «merda» ter que gritar

0 amor assim, numa parede feia?
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A caminho do ponto final deste texto, passamos a promessa
inicial e chegamos a prossecucao de possibilidades a sairem desta
abordagem quando Merda regressar a estante. Uma outra ligacao, ja
agora mais erudita para nao deixarmos de lado a parte de cima da
escala de valores em Cultura, e que até pensamos usar como epigrafe
possivel deste capitulo: trata-se de um episddio da estrofe 17, do Livro
III, do Livro de Epigramas do poeta latino Marcial, a propdsito dos
«beijoqueiros» %, em que se conta que, numa mesa com varios
convivas, circulava para repartirem entre si uma tarte tdo quente que
queimava os dedos, um deles soprou-lhe antes de se servir; parece
também que essa personagem era a de um homem particularmente
pouco asseado, de dentes podres e muito mau halito, pelo que mesmo
morna e podendo ja tocarem-lhe sem se queimarem nao se podia
comer, porque tinha ficado... uma merda. Sed nemo potuit tangere: merda
fuit. (M. V. Marcial, Epigrammaton Libri, Livro III, estrofe 17.)

Imaginamos que se nao se tratasse de um livro de artista, com
edicdo limitada, portanto, e apenas disponivel em bibliotecas
particulares ou especializadas, o mercado nado colocaria Merda na
seccao juvenil. Estaria na seccao das Artes, certamente na estante da

fotografia. A fotografia, talvez possamos dizé-lo nés que nos

4« Terriveis importunos sdo os beijoqueiros, implacaveis perseguidores. Roma esta cheia
deles, desde os mais repelentes, com doengas contagiosas, até aos mais requintados, que,
como Poéstumo, dao beijos de meia boca. A situacdo piora quando tém mau halito, ao
ponto de conspurcarem a comida ou bebida [...]» (Brandao, 1998: 42)
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preocupamos com os publicos da arte verbal, mas também entramos
nos publicos das outras artes por forca da nossa corrente de
transmissao, a LIJ, é aqui a arte que projeta a outra arte, urbana, que é
o graffiti. Mas na sua forma mais degradada, num regresso as origens
do graffiti na histéria da arte, no lado da revolta, da contestacdo, da
marginalidade, tornando secundario o cuidado estético. Ora, o caso
aqui € ligeiramente diferente: a fotografia comega por ser a arte que
projeta a pichagem como objeto para arte, transformando-a em musa
de livro, como tinha sido musa de exposigao. Foi o que aconteceu entre
28 de abril e 2 de julho de 2006 em Vila Flor, Guimaraes. E o que
continua a ser neste flip-book guardado em bibliotecas (de arte).
Também dissemos que se estabeleceria uma relagao entre este
livro-objeto com um cldssico para jovens leitores: trata-se de The
Catcher in the Rye do americano J. D. Salinger (1951). Este romance de
referéncia, até para quem ha umas décadas o lia para as aulas de lingua
inglesa no ensino secundario em Humanidades, conta na primeira
pessoa as aventuras de Holden Caulfield, um rapaz de 16 anos que tem
de deixar o colégio interno que frequenta e que, receoso de enfrentar a
faria dos pais, decide passar uns dias em Nova lorque até comegarem
as férias de Natal e poder voltar para casa. Confuso, inseguro, incapaz
de reconhecer a sua prdpria sensibilidade e fragilidade, Holden
percorre nesses dias um intrincado labirinto de emogdes e experiéncias
, encontrando as mais diversas pessoas, como taxistas, freiras e

prostitutas, e envolvendo-se em situagdes para as quais nao esta
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preparado. No penultimo capitulo, Holden, que decidira passar pela
escola da sua irma mais nova, repara numa pichagem com um

palavrao. E este o paragrafo da cena:

I was sitting down, I saw something that drove me crazy.
Somebody'd written"— you" on the wall. It drove me damn
near crazy. I thought how Phoebe and all the other little kids
would see it, and how they’d wonder what the hell it meant, and
then some dirty kid would tell them — all cockeyed naturally
— what it meant, and how they’d all think about it and maybe
even worry about it for a couple of days. I kept wanting to kill
whoever’d written it. I figured it was some perverty bum that’d
sneaked into the school late at night to take a leak or something
and then wrote it on the wall. I kept picturing myself catching
him at it, and how I'd smash his head on the stone steps till he
was good and goddam dead and bloody. But I knew, too, I
wouldn’t have the guts to do it.  knew that. That made me even
more depressed. I hardly even had the guts to rub it off the wall
with my hand, if you want to know the truth. I was afraid some
teacher would catch me rubbing it off and would think I'd
written it. But I rubbed it out anyway, finally.

[..]

I'went down by a different staircase, and I saw another"— you"
on the wall. I tried to rub it off with my hand again, but this one
was scratched on, with a knife or something. It wouldn’t come

off. It's hopeless, anyway. If you had a million years to do it in,
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you couldn’t rub out even half the" — you" signs in the world.

It’s impossible. (Salinger, 1951, p. 207-208)

Este conjunto de eventos e objetos artisticos de Alexandre
Estrela, em que o flip-book de fotografia Merda foi o né deste trabalho,
no século seguinte ao de Salinger, proporciona um final diferente a
uma palavra que, mesmo banalizada como estd atualmente, mantém
um significado disfdrico. Transforma-se em musa de um livro de
artista. E a leitura — a que os estudos literarios nos ensinaram e
ensinam a fazer de livros de artista, de livros-objeto, de livros-albuns
silenciosos, enfim, o quotidiano da nossa rede de investigagao LIJMI
—, aleitura que contaminada renasce criativa, confere ao palavrao um
novo valor, acrescentado, até na cotacao do mercado da arte, que o
valor literal, se ja ndo implica uma revolta «a Salinger», tera
dificuldade em tirar do campo semadntico da decadéncia e da
banalizacdo que esvazia o uso significativo de certas palavras e
expressOes. Podemos talvez dizer que gragas a um livro-objeto de
artista a «merda» se resignifica.
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