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INTRODUCCION 

La presente tesis estG inspirada en nifios 

pequenos, en su sensibilidad, curiosidad, 

ingenio y sobre todo en su gran interés 

por cualquier actividad plastica. interés 

que descubro, al impartir un taller de pin- 

tura infantil que me ensefia que el nifio 

expresa abiertamente sus emociones, 

que disfruta de participar y descubrir los 

elementos que le rodean. Razén por la 

que considero que el mundo de los nifhios 

es fascinante y que vale la pena desa- 

trollar esta sensibilidad desde pequefios, 

ya que por desgracia en la escuela 

dicha actividad queda relegada a un 

segundo plano. 

Es importante que el conoci- 

miento estético, como apoyo a la crea- 

tividad, trascienda la escuela, que sea 

una actividad de uso comun, capaz de 

emplearse en cualquier momento. 

Por lo que propongo crear un 

libro alternativo que estimute y despierte 

el interés y creatividad del nifio, ademas 

de acercarlo al arte a través de sus sen- 

tidos. Sin olvidar, desde luego, la diver- 

sién; pues es bien sabido que mediante 
el juego el nifio aprende sobre si mismo y 

los demds. Con base en las investigacio- 

nes sobre la importancia del arte en el 

desarrollo de la creatividad, propuestas 

por Lowenfeld y Stern principalmente. 

Mi intenci6én es brindar al nifio ta 
oportunidad de desarrollar y mostrar su 

inventiva y sus deseos de hacer cosas y 

de resolver problemas por si mismo. 

Resaltar la importancia de la actividad 

plastica como apoyo de la formacién 

adulta; si se desarrolla la creatividad se 

amplian tas posibilidades de éxito. 

Creo que el gusto estético esta 

en todos los ninos, y que para desarroilar 

su sensibilidad y creatividad es necesaria 

la libertad. Y sobre todo brindarle el 

mayor numero de experiencias sensoria- 

les, como medio para conocer su 

entomo y por consiguiente obtener un 

conocimiento de si mismo. Es por ello 

que utilizo el libro alternativo como 

medio para enriquecer las experiencias 

del nifio.



Un libro alternativo, representa la 

lave de entrada a un mundo de formas, 

colores, técnicas y texturas que rompen 

con el cldsico papel bond utilizado en 

cuaiquier lipro comun. 

Darle al nifio un libro que pueda 

tocar y mover cuantas veces quiera y al 

mismo tiempo jugar sin el temor de 

romperlo. 

En el primer capitulo se abordan 

los antecedentes del libro, con Ia idea 

de sustentar que la nacesidad por expre- 

sar ideas y sentimientos no sélo es propio 

de Jos nifos, sino que es una necesidad 

que el hombre ha experimentado desde 

que existe, utilizando cualquier medio 

para lograrlo. Necesidad que desembo- 

ca hasta nuestros dias con el libro alter- 

native y con proyectos que apoyen su 

difusion. 

En el segundo capitulo se ha- 

blard a grandes rasgos sobre las carac- 

teristicas grdficas de los niftos entre los 

tres y cinco afos, y sobre el entusiasmo 

que sienten los pequefios, desde tem- 

prana edad, por cualquier actividad 

plastica. Ademds, se hablaré de tas 

  

aportaciones del arte a su desarrollo 

creativo, psicomotor, afectivo y social; 

sobre ia eleccién del color en los nifios, y 

de los materiales mds apropiados en este 

periodo. 

El Ultimo capitulo es un recortido 

por las consideraciones y procedimien- 

tos que se siguieron para realizar el libro 
alternativo. 

Cuando se inicié el proyecto en 

octubre de 1997, no figuraba del todo la 

creacién propia de ilustraciones, mds 

bién, se planteé el difundir la obra plasti- 

ca de pintores mexicanes como: Frida 

Kahlo, Diego Rivera, o Rufino Tamayo. Sin 

embargo, se trabajé desde el inicio en 

un Grea de trabajo, y en la idea de 

aprender en forma divertida. 

El propésito fue realizar un libro 

interactivo que apoyara al nifio entre los 

tres y los cinco afios, en su desarrollo fisi- 

co-creativo, y que lo ayudara a cultivar 

las facultades que lo capaciten para 

comunicar sus emociones. 

Se consideré el desarrollo indivi- 
dual y la participacién colectiva, para 

resaltar las caracieristicas individuales de 

cada nifio, Para enriquecer este ser indi- 

vidual es necesario que el nifio ejercite la 

observacién; ver las relaciones de color, 

forma y espacio. 

Esta necesidad hizo que se re- 

planteara el proyecto, para ofrecerle al 

niho imagenes que je den Ia posibilidad 

de observar estas caracteristicas. 

Se trabajé sobre la idea de que la 

actividad plastica conforma una mente 

creativa y en la que se conjunta la parti- 

cipacién mental, sensorial y fisica. 

Agradesco a las personas que 

me han ayudado a realizar la tesis, princt 

palmente a los nifios que han suministra- 

do sus dibujos y en especial a mi sobrino 

Rafael, que son la fuente de inspiracién. A 

el profesor Heraclio Ramirez NuAo por su 

asesoria y apoyo durante todo el proce- 

so. A los comentarios de los asesores del 

taller “seminario del tibro alternative” y al 

director del mismo Daniet Manzano que 

apoyaron desde el inicio Ja propuesta.



CAPITULO 1 

EL LIBRO 

YSU 

HISTORIA 

Desde un inicio el hombre ha sentido la 

necesidad de comunicarse con sus se- 

mejantes, Primero utilizé su habilidad de 

producir sonidos (el habla}, y después la 

combiné con marcas, simbolos e imd- 

genes dibujadas sobre una superficie, 

para conservar su pensamiento, pues tas 

palabras se olvidan con el tiempo. Con 

la escritura se iogré preservar el 

conocimiento, y ias experiencias. 

Durante el paleolitico (35000 

a.C.}, los pueblos primitivos dejaron pin- 

turas en las cavernas. Sobre las paredes 

de dichas cavernas se dibujaron algunos 

animales, utilizande pigmentos. Esta for- 

ma elemental de representar las cosas se 

conoce como pictograma. 
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Cueva pintada en Lascuax, entre los afios 15 000 y 

10 000 a. C. 

  

  

  

  

    

Figuras petroglificas de animales y signos labrados que 
se hallan por todo la regién occidental de los Estados 
Unidos. 
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Se han encontrado en todo el 
mundo signos escuipidos o raspados, en 

ta roca (perrogiificos), algunos de ellos 

eran ideogramas (simbolos que repre- 

sentan ideas o conceptos). 

En el paleolitico tardio se simplifi- 
caron y estilizaron las figuras a un numero 

minimo de lineas, al grado de casi pare- 

cert letras. 
Los sumerios (3000 a. C.}, desa- 

rrollaron la escritura pictogrdfica por la 

necesidad que tenian los sacerdotes de 

llevar un registro de bienes de los dioses y 

el rey. Estos registros se escribieron sobre 

arcilla, utilizando un estilete de carrizo 

con la punta afilada para dibujar los pic- 

fogrdmas. Las tablillas inscritas se deja- 

ban secar al sol o se cocian en un horno. 

Antigua 
tablilla pictogréfica 
sumeria, 

afio 3.100 a. C. 

Museo de Louvre, 
Paris. 
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Al rededor det afio 2800 a. C. los 

escribas modificaron tos picfogramas al 

empezar a escribir en lineas horizontales, 

de izquierda a derecha y de ariba a 

bajo, lo que facilité la escritura. 

Después de unos 300 afos, se 

reemplazo el estilete por un puntén de 

punta triangular, que se encajaba en la 

arcilla, dejando entonces, trazos en 

forma de cufia, y no de una linea con- 

tinua. Esta innovacién alteré la escritura, 

pues los pictogramas fueron transforma- 

dos en signos abstractos a los que se 

llam6 cuneiforme. 

    
Tablilla de arcilla sumeria que mues- 
tra los simbolos de la estrella, cabeza 
¥ agua, que evolucionaron de las 

primeras pictografias. 

16 

Al mismo tiempo que evolucioné 
la escritura sumeria, surgid la necesidad 

de representar sonidos hablades que 

eran dificiles de dibujar. Por lo que los 

simbolos pictéricos comenzaron a sig- 

nificar el sonido del objeto representado 

y no el objeto. Asi, la escritura cuneifor- 

me pas6 a ser jerogiifica, los dibujos se 

convirtieron en fonogramas. 

En tanto la escritura de los sume- 

tios evolucioné de pictogrdfica a cunei- 
forme, la de los egipcios permaneciéd 

como jeroglifica, durante unos tres mile- 

nios y medio. 

  

Jeroglfficos egipcios que significan, abeja, hoja, 
mar y sol. 
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Los jeroglificos representaban so- 

nides con imagenes para representar la 

palabra deseada. Se creaba un simbolo 

pictérico para cada sonido consonante. 

Para el periodo entre 1570 a 1085 a C., 

este sistema de escritura contaba con 

mds de 700 jeroglificos de los cuales mas 

de un centenar se quedaron como pic- 

fogramas. 

Los jeroglificos se esculpian en 

piedra, y a menudo se les aplicaba 

color: se localizaban en el interior y exte- 

tior de templos y tumbas. También se uti- 

lizaban con fines decorativos en mue- 

bles, sarcéfagos, ropa, utencilios, edifi- 

cios y joyeria. 

Este tipo de escritura era tanto 

horizontal como vertical, “se tenian cua- 

tro posibilidades: de izquierda a derecha 

horizontalmente; de izquierda a derecha 

en columnas verticales; de derecha a iz- 

quierda horizontalmente; y de derecha a 

izquierda en columnas verticales. Algu- 

18



nas veces, como se demuestra en el es- 

quema del sarcéfago de Aspatta, estas 

posibilidades se combinaban.” '" 
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| 
El sarc6fago de Aspalta, rey de Etiopia, entre los afios 
593 y 568 a. C. 

  

(1) Philip B., Megges, Historia del disefto Grdfico, 

1991, p. 28 
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Un adelanio en la escritura egip- 

cia fue el papiro —/at. papyrus Planta de 

Oriente, de la familia de las ciperdceas, 

cuya medula empleaban los antiguos 

para escribir en ella—, una especie de 

papel para escribir. 

Algunas laminas de papiro, llega- 

ban a medir cuarenta y nueve centime- 

tros, y podian ser empastadas hasta 

veinte hojas juntas. La escritura se inicia- 

ba en el borde derecho, desde Ia parte 

superior a la inferior, escribiendo columna 

tras columna, como se aprecia en el Libro 

de los muertos de Tutmosis Ill. 

      

Detalle del Libro de los muertos de 
Tutmosis Ill, afio 1450 a. C. 
Museo de Bellas Artes, Boston. 
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Los egipcios fueron los primeros 

en elaborar manusciitos ilustrados, en los 
que las palabras se convinaban con 

dibujos para transmitir la informaci6n. 

“El disefio del formato de los 

papiros ilustrados egipcios se desarro- 

llaron de modo regular. A Io largo de tas 

partes superior e inferior del manuscrito 

corren dos bandas horizontales, general- 

mente coloreadas. Se escribia en colum- 

nas verticales de derecha a izquierda 

separadas por rayas; las imagenes se 

insertaban entre el texto. A menudo 

aparecen imdgenes de pie sobre la 

banda horizontal inferior, y columnas de 

texto que cuelgan desde Ia banda hori- 

zontal superior.” @ 

Los signos y simbolos empleados 

en pictogramas y jeroglificos fueron rem- 

plazados por veinte o ireinta signos que 

eran mucho mas faciles de aprender, ila- 

mados alfabeto —serie de simbolos 
visuales simples que representan sonidos 

elementales, Estos simbolos se pueden 

  

(2) Ibid, p.33 

21



  

  

    

Detalle del papiro de Hunefer, 
Britdnico, Londres, Departamento de Antigiiedades 
Egipcias. 

unir y combinor para formar una confi- 

guracién visual capaz de representar 

todos y cada uno de los sonidos, silabas 

y palabras articuladas por la voz 

humanoa—. 

Los craedores del alfabeto foné- 

tico fueron los fenicios, quienes lo desa- 

rrollaron a partir del conocimiento que 

recibieron en Ja segunda mitad del 

segundo milenio a. C., de la escritura 

cuneiforme y jeroglifica. Este nuevo sis- 

tema, era mds fdcil de escribir y de leer, 

lo que hizo accesible el conocimiento a 

mucha gente. 

22 
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Alfabeto fenicio antiguo, aproximadamente afio 1500 a. C. 

  

Los Persas de Timoteo, papiro manuscrito, siglo IV a. 

C. Museo Editorial, Berlin, Alemania Oriental. 
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Los griegos cambiaron cinco 

consonates del alfabeto fenicio, por 

vocales; y convirtieron los caracteres en 

una forma de arte llena de armonia y 

belleza, como se aprecia en Los Persas 

de Timoteo. 

El soporte empleado para escri- 

bir en este periodo fue el pergamino 

—superficie hecha de pieles de animales 

domésticos—, que al ser mds grande, 

durable y flexible que el papiro, se volvid 

de uso comun. Inicialmente et pergami- . 

no era enrrailado como el papiro, hasta 

que se modificé por grupos de dos, cua- 

tro u ocho hojas, que eran dobladas 

y cocidas, como un fibro moderno; y 

como se podian utilizar ambos lados de 

la pagina, disminuy6 su costo. 

A estas primeras representa- 

ciones del libro, Rat! Renan tas denomi- 
na prelibros. 

Los chinos, inventaron el papel 

(105 d. C) —soporte ideal para transmitir 

informacién-— y la imprenta, que hizo po- 

sible la reproduccién de textos e ima- 

genes. Este nuevo sistema despiazé a las 

tablillas de arcilla y papiros. 

24



  

Anteriormente los chinos escri- 

bieron sobre planchas de bambw en 

tipos de madera utilizando una rama de 

bambu y en tela de seda tejida. 

En cuanto a Ia invencién de ja 
imprenia, se dice que evolucioné a par- 

tir de los sellos grabados {siglo Ill a. C.) 

que se utilizaban para hacer impresiones 
en arcilla. 

Sello chino, aproxi- 
madamente afio 
1500 d. C. Museo 
de Bellas Artes, 

Boston. 

Entre 1023 y 1063 d. C., los chinos 

desarrollaron la imprenta con tipos 

moviles, estos caracteres se modelaban 

con arcilla, o en bloques de madera. 

25 

  

    
Tipos méviles chinos, afio 1300 a. C. Museo 
Metropolitano de Arte. 

Las aportaciones chinas a ta es- 
critura fueron sorprendentes, y marcaron 

el cambio en lo comunicacidn visual. 

En Europa, durante la época 

Medieval y Renacentista existia gran 
demenda de libros, pero sus procesos 

de elaboracién eran lentos y costosos. 

Gracias al papel y a la impresién por 

medio de bloques de madera —co- 

nocimiento transmitido por los chinos—, 

se logré reducir los costos y obtimizar el 

proceso de impresién. 

Las primeras impresiones hechas 

con biosques de madera fueron ia de 

santos. Estos libros se convirtieron en fibros 

de bloque, conformados por imagenes 

religiosas y textos breves grabados en 

madera. 

26 

      
Grabado en madera de San 
Crist6bal, afio 1423. 

En el siglo XV, el alemdan Johan 

Gensfleisch Gutenberg, exploréd el con- 

cepto del tipo mévil, y desarrollé diversos 

trabajos en el arte del grabado para 

hacer tipos independientes, que permi- 

tieran imprimir un texto con una alinea- 

cién exacta. Empleando estos tipos, 

imprimié la Biblia. 

A partir de este momento el 

aspecto del libro se modificé conside- 
rablemente, perfecciondndose hasta lle- 

27



gar al actual. A mediados del sigio XIX se 

contruyeron los tipos méviles por técni- 

cas modernas de impresién (litografia, 
tipografia, rotativa, linotipia y offset). 

En general la impresién del libro 

se ha mejorado y agilizado; sus forrmatos 

se han reducido y se han disefiade gran 

numero de tipos; lo que facilita la como- 

didad en la lectura, aun cuando su 

aspecto sea menos artistico. 

  

28 

  

1.1 

LIBRO 

COMO 

FORMA 

Desde que Gutenberg imprimié la Biblia 

—-primer libro impreso con tipos sueltos— 

Ia forma de hacer libros y los métodos 

de trabajo no han variado mucho de los 

alcanzados en ei siglo XV. 

Alser un invento casi perfecto, el 

mayor interés se centra en buscar una 

adecuada distribucién y preseniacién 

del texto, que facilite su lectura. 

Por la gran diversidad de estruc- 

turas y tamafos propuestos, fue nece- 

sario estandarizar las parties que confor- 

man el libro, quedando |as siguentes: 

1, Cubierta o primera de forros. Es 

donde se indica el nombre del autor; 
titulo y subtitulo; ndmero de volumen 

o tomo; nombre de la coleccién y el 

nombre de la editorial. 

29 

. Segunda de forros. Pagina que va en 

blanco. 

. Pdginas falsas. Son ias paginas uno y 
dos que suelen ir en blanco. 

. Falsa portada, anteportada o por- 

tadilla. Es la pagina tres en donde 

aparece el titulo del libro, la colec- 

cién a la que pertenece y el nombre 

del autor. 

. Frente portadilla, Es la pagina cuatro 

que por lo regular queda en blanco; 

aunque se puede anotar el nombre 

del traductor o del ilustrador y la 

coleccién. 

Portada. Se ubica en la pagina cinco, 

conteniendo el nombre del autor 

titulo completo de la obra y subtitulo; 

nombre, logo y direccién de la edito- 

rial: el crédito del traductor, presenta- 

dor, ilustrador, etc.; y si pertenece a 

una coleccién. 
. Pagina legal. Es la pagina seis en la 

que se imprime los datos que por ley 

debe llevar el libro; restricciones, titu- 
lar de los derechos reservados o de 

los derechos patrimoniales, fecha de 

publicacién, nombre y domicilio de la 

30



editorial, el ISBN de ia obra y la leyen- 

da "Impreso en México". También se 

deben incluir los datos de! impresor 
{razén social y domicilio} y el numero 

de ejempiares de que consta el tiro 

(actualmente ya no es obligatorio), 

ademéas de Ios crédifos def realizador 
de la portada, el ilustrador, fotégrafo, 

editor, que van en la pare superior 

de ta pagina. 

Estas seis pdginas se conocen como pre- 

liminares. En algunos casos los datos 

pueden variar segun el caracter de la 

obra publicada. 
8. 

it. 
12. 

Dedicatoria o epigrafe. (Advertencia, 

Prétogo, -Prefacio, Presentacidn, 
Agradecimientos, Introduccién}. 

{ndice generat o Contenido. En ella se 
encuentra las partes, capitulos y 

demas subdivisiones del libro. 
Texto, Cuerpo de la obra. Forman 

parte de la obra ilustraciones, foto- 

grafias, mapas, cuadros y grdaficas. Es 

importante que el texto siempre inicie 

en pagina non. 

Apéndice o Anexos. 

Cuadros y maternal grafico (si se agru- 

pa al final de la obra). 

31 

13. 

14, 
15. 
16. 

17. 

18. 

19, 

20. 

Notas. Cuando no van a pie de pagina. 
Bibliografia. 

Vocabulario o Glosario. 
Indices analiticos, que pueden ser de 

materia, nombres, lugares uv obras 
citadas. 

indices de téminas, itustraciones, gra- 

ficas o cuadros. 

Colofén. Por disposicién tegal con- 
tiene el nombre y direccién del impre- 

sor de la obra, puede llevar los datos 

del taller, donde se hizo la composi- 

cidn tipogrdfica. 

Tercera de forros, Pagina en blanco. 

Cvarta de forros. En ella aparece una 

sintesis de) contenido del fibro, el cu- 
rriculum del autor y las criticas que ha 

merecido fa obra. 

32 

  

Primera de foreos / 

/ 

Segunda de forros 

Paginas falsas 

Tercera de lorros. 

Portadilla | 
Portada 

     Cuerpo de la obra 
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Et tamafo del libro depende de 
las medidas del papel. Este se determina 
doblando una hoja completa las veces 
que sea necesario, hasta obtener el 
tamafio deseado. Si al desdoblarla se 
observan ocho tectangulos por cara el 
formato se llama en octavo; si hay cua- 
fro rectangulos por cara, se llamard en 
cuarto; pero si se tienen dos paginas por 
cara, se llamard en folio. Y si se divide el 
pliego en diecisies paginas por lado se 
llamard libro en dieciseisavo. 

Existe una relacién directa entre 
‘el tamafio del libro y el del papel; pero 
no ocure lo mismo con el tamafio y el 
contenido, aunque se ha manejado que 
las obras literarias, deben imprimirse en 
octavo o en dieciseisavo; las clentificas y 
de estudio, en cuarto o en octovo; y las 
artisticas, de ingenieria y con fotografia, 
en cuarto, en octavo o en folio; con el 
propdsiio de estandarizar los tamarios de 
los libros, 
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. Formatos de papel. 
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Para entener mejor las partes 
del libro se muestra a continuacién un 
listado de palabras empleadas en su 
produccién. 

Hoja. Unidad de papel blanco; sus 
dos caras 0 pdginas son el 

frente y la vuelta. 
Pagina. Es cada una de las caras de 

una hoja. 

Pliego. Es una hoja grande de papel, 
extendido o doblado, impreso o 
en blanco. 

Cuaderno. Conjunto de cuatro 

pliegos, metidos unos dentro de 
otros. 

Libro. La UNESCO Io define como 
“todo impreso que, sin ser 
periddico, reune en un solo 
volumen cuarenta y nueve o 
mds paginas, excluidas las 

cubiertas”. 

La Ley federal de:derechos de 

autor lo define , en el articulo 
123, como und “publicacién 
unitaria, no periddica de 

cardcter literario, artistico, 
cientifico, tecnico, educativo, 
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informative o recreativo, impresa 

en cualquier soporte, cuya 

edicién se haga en su totalidad 

en una sola vez en un volumen o 

a intervalos en varios volumenes 
© fasciculos. Comprendera 
también los materiales 
complementarios en cualquier 

tipo de soporte, incluido el 

electrénico, que conformen, 
conjuntamente con el libro, un 

todo unitario que no pueda 

comercializarse separadamente. 

Folleto. La UNESCO entiendo por 

folleto “tode impreso que, sin ser 

periddico, reuna en un solo 

volumen cuarenta y ocho 

paginas, excluidas las 

cubiertas”. 

Hoja suleta. Seguin este organismo es, 

“todo impreso que, sin ser un 

periddico, no llega a cinco 

paginas”. 

Lomo. Es la superficie det libro donde 

sé cosen o pegan los pliegos 

para unirse con la tapa o 

37 

  

cubierta. en el se imprime el 

titulo del libro, el nombre del 
autor y el logo de la editorial, 

Si una obra se publica por 

pimera vez se conoce como inédita; a 

las que carecen de titulo se llaman acé- 

falas; pero si no figura el nombre del 

autor seran andnimas. Las ediciones en 

tamafios minusculos y letra pequefa se 

denominan como diamante, mientras 

que las extracomerciales son obras no 

destinadas a la venta; y las que no 

pagan derechos son nombradas piratas. 

Aunque los tipos y formatos de 

los lipros varien, siguen teniendo —como 

en un principio—, la funcién de contener 

un texto. Sin duda, la creacién de libros 

ha sido la mayor invencién del hombre 

para conocer lugares, personas y formas 

de sentir. 

38 

1.2 

ANTECEDENTES 

DEL LIBRO 

ALTERNATIVO 

La necesidad de producir libros con cali- 

dad, hizo que se emplearan técnicas 

modernas, papeles Iujosos y a los mds 

destacados artistas, para su reproduc- 

cién; obteniendo obras de gran vator 

estético, pero a un costo elevado, 

reduciendo el numero de personas que 

podian adauirirtas. 

En Europa, este sitema elitista de 

produccién molesté enormemente a 

diversos grupos como dadaistas, futuris- 

tas, constructivistas y surrealistas; quienes 

buscaban, enire otras cosas, descontex- 

tualizar el concepto libro +-volumen de 

paginas cortadas uniformes, fabricadas 

a base de pulpa de madera, y 

encuadernadas entre dos portadas o 

cubiertas— liberdndolo de su formato 

conocido y utilizarlo como medio trans- 

misor de ideas. 
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Asi, al finalizar la Primera Guerra 
Mundial aparecen publicaclones con 

conceptos nuevos, cuya coracteristica 

principal era utilizar sistemas de repro- 

duccién como la fotocopia para reducir 

su costo y emplear formatos pequefios 

para facilitar su consulta, 

En este momento el libro dejé de 

considerarse s6lo como contenedor de 

un texto —de forma rectangular—, para 

convertirse en un medio de expresién, 
utilizado por pintores y poetas. Se crea 

una forma auténoma y suficiente en si 

misma, donde texto y forma se integran. 

En lugar de separar los procesos 

de creacién —autor, editor, impresién, 

encuadernacién, distribuci6n— comin 

en el libro; el autor se involucra desde 

escribir el texto, hasta la impresién y 
difusisn de la obra. Se busca fusionar 

forma y contenido para no limitarse a 

una sola lectura (lingdistica). 
Lo distintivo en estas obras era ei 

empleo de materiales sencillos, baratos y 

efimeros, y donde no importaba el tema 

asi fuera filoséfico 0 estéfico, social o 
esatérico. 
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Libros que invitan a ser tocados 

e interpretados por el lector, como mejor 

le pareciera. iniciaimente se realizan en 
formatos pequenos, para hacerlos portdé- 

tiles y facilitar su difusién. 

En 1909, aparece publicado en 

Paris Francia Le figaro, el Manifiesto del 

futurismo —encabezado por Filippo Ma- 

rinetti (1876-1944)— donde se impugna- 

ban museos, librerias, el moralismo y el 

feminismo. 

Marinetti y sus seguidores crea- 

ron una obra gue desafiaba ta sintaxis y 

la gramdtica ortodoxas. Como sé ve en 
Les mots en liberté ("Las palabras hacia 

la libertad"); y en Un encuentro tumul- 
tuoso, ambos poemas de 1919. 

Poema extrafdo 
de Les mots 
en liberté, obra 
de Filippo 

2 Marinetti (1919). 
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Posteriormente, fos futuristas 

rompen con la estructura horizontal y 

vertical propuesta desde fa invencién 

del tipo mévil de Gutenberg; y crean 

paginas bajo una composicién dinami- 
ca, realizadas sdlo con palabras y letras 
pegadas.     

En la. “ 
multuoso, obra de Filippo Marinetti. 

  

Las técnicas revolucionarias de 

los futuristas fueron adoptadas por los 

dadaistas y fos constructivistas. Los pri- 

meros se interesaron en el escdndalo, la 

protesta y el absurdo; iban en contra de 

los horrores de la Guerra, la frivolidad de 

la fe ciega en el progreso tecnoldgico, la 

insuficiencia de la religién y fos cédigos 
morales. 
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Marcel Duchamp (1887-1968) se 
convirtid en el representante mds promi- 
nente de dicho movimiento; situaba al 
arte en un proceso de azar y de la elec- 
cién deliberada. Su participacién en la 
elaboracién de libros aliernativos es 
notable, como se ve en Green Box (caja 
verde) publicada en 1934, compuesta 
por aproximadamente 100 pdginas de 
papel sin encuadernar, con notas he- 
chas en sobres, trocitos de papel per- 
gamino, papel grafico, fotografias, parti- 
‘turas musicales y diagramas; o en La 
caja maleta 1936-1941, que contiene 
reproducciones en miniatura de su obra 
el Gran Vidrio, y de algunas de sus pin- 
turas cubistas. 

  

La caja maleta, obra de Marcel Duchamp 
(1936-1941). 
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“Al igual que los futuristas, los su- 
rrealistas se proponian explorar todos los 
medias posibles que brinda la nueva tec- 
nologia —fotografia, peliculas, graba- 
cion, publicacién—, todo con el fin de 
llevar el arte a un publico mds amplio." » 

En la obra de Max Ernst se apre- 
cia esta experimentacidn en sus collages 
basados en huecograbados del siglo XIX, 
en sy método de frottage y el decalco. 
pa pen ot 
    

  

   

   

    

Collage de Une 

q Semaine De 
Bonté, obra de 

  

(3) Judith A., Hoffberg, Libros de artistas, 1981 +p 
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: Max Emst (1934), 

Entre los artistas mds importantes 
en la creacién del libro alternativo se 
encuentra Diefer Rot, que en la década 
de los cincuenta crea una propuesta 
personal del libros, entre los que se 
encuentra Kinderbusch (libro para nifios), 
“obra con impresién de tipo, a distintas 
planchas, compuesto de 28 paginas y de 
formas geométricas y cortado en dados, 
que iba destinado, conforme manifiesta 
ya el titulo, para diversién de los nifios," “ 

Otra de sus obras «Picture Book», 
se compone de hojas de pldstico trans- 
parente coloreadas, con agarraderas, y 
conforme se pasaban las paginas se 
apreciaban distintas imagenes. Al ser 
encuadernado con argollas, el lector 
podia acomodarlas como quisiera, 

Mas tarde Rot, realizé una car- 
peta con diferentes cortes y tamafios, 
que permitia mezclar las pdginas en 
cualquier orden para realizar combina- 
ciones visuales. 

  

(4) Ibid p.3 
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Entre otras muchas obras, Rot ex- 

plora los aspectos del libro, pasando del 

papel e impresién hasta tas formas alter- 

nas. En sus libros recicla cualquier mate- 

rial, y utiliza todos los medios de reproduc- 

cién; en ocasiones reutiliza sus primeros 

trabajos para crear nuevos conceptos. 

Mientras Rot cortaba, pegaba, 
doblaba, fotocopiaba, hacia encolado 

y relieve, realizaba impresos en offset o 

con estampado, jugaba con tamanios, 

papeles y un sin fin de formas y estilos, los 

Fluxus —grupo de artistas organizado en 

Alemania en 1962, que se oponia a la 

tradicién y al profesionalismo en las 

artes—, estaban mds centrados en el 
cambio que en la estabilidad, utilizando 

sistemas de impresién baratos para pro- 

ducir manifiestos, tarjetas postales, 

posters y libros. 

Los Fluxus fueron apoyados por 

algunas editoriales, como «Something 

Else Press» (que estuvo activa de 1964 4 

1974), cuya funcién era producir obras 

que se adecuaran al concepto de Ii- 

brerias normales, y de esta forma poder 

llegar a un publico mds amplio. 
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En 1964, Yoko Ono crea su obra 

«Grapefruit», libro alternativo que llegé a 

difundirse entre la gente, quizé por la 

popularidad de Lennon y los Beailes. 

Con ella se establece verdaderamente 

el movimiento editorial de artistas. 

  

Grapefruit, obra de Yoko Ono. 

La década de los sesenta fue la 

mejor €poca para los libros alternatives, 

encabezado por artistas como Edward 

Ruscha, quien mds ventas tuvo con 

obras como «Veintiséis estaciones de 

gasolinay 1963; «Algunos apartamentos 

de los Angeles 1965; «Todos los edificios 
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de Sunset Street», 1966; «34 apartamen- 

tos, 1967; «Petardos», 1969, entre otras. 

Para 1968 el auge editorial llegd 

ai maximo, donde palabra e imagenes 

eran iguales. El artista afirmaba que el 

“arte reside no en el libro mismo, no enia 

actividad de tomar una declaracién por 

un precepto o interdicto, sino en la figura 

0 imagen que ei artista ha establecido.""? 

Surgen asi, proyectos como la 
revista SMS publicada por Letter Edged 

en Black Press (nombre de la prensa de 
William Copley); compuesta por obras 

de arte efimeras encajadas en un 

estuche de cartén. 

Sin duda, este arte que se en- 

cuentra presente desde principios de 

siglo, cuando se utilizaban distintos me- 

dios de impresién para llegar a un nu- 

mero mds amplio de usuarios, se ha 

enriquecido con la experimentacién de 

distintos creadores hasta jlegar al arte 

efimero., 

(5) Ibid, p. 15 
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La idea de fibro alternativo llega 

a México gracias al artista Felipe Ehren- 

berg quien difunde la idea de romper con 

los libros de anaquel —vistos como obje- 

tos de trueque econdémico—, para ser uti- 

lizando como espacios de expresién. 

Entre 1976 y 1983 toman fuerza 

los libros alternativos, cuando diversos 

artistas se dan a la tarea de producir 

gran cantidad de impresos, como revis- 

tas, periddicos, diarios, panfletos y 

volanies. 

Surgen editoriales como “Maqui- 

na Eléctrica" que apoya su produccién y 

difusién. Conformada por un grupo de 

escritores interesados en la libre creacién 

poética (Carlos Islas, Francisco Herndn- 

dez, Miguel Flores y Raul Renan). Tiempo 

después se unieron Antonio Castafieda, 
Ernesto Trejo, Arturo Trejo y Cohen con 

nuevos proyectos editoriales como El 

Pozo y el Péndulo, 

La proliferacién de estos libros se 

debié, en un principio, a ta creacién de 

talleres experimentales y a un creciente 

numero de poetas. 
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8.0.8. Aqui New York, obra de Elena Jordana. 
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La pequefia prensa fue favoreci- 

da con el movimiento estudiantil del 68; 

al tener a su cargo ta realizacién de fo- 

lletines, circulares, volantes y periddicos 

realizados en su mayoria en mimedgrafo. 
Como El Pueblo, La Hoja Popular y la 

Gaceta Universitaria, todas ellas creadas 

para informar a la poblacién estudiantil y 

a los ciudadanos. 

Los impresos realizados en este 

periodo funcionaron como registro del 

movimiento y como escuela formativa 

de periodistas, escritores e impresores 

que mds tarde se incorporaron a revistas 

y ediciciones de estilo atlernativo. 

Autores como Elena Jordana 

(Argentina) y Marcos Kurycs (Polaco), 

crearon libros con sus propios medios 

como & mendarugo y Los Profesores, de 

Elena; o La rosa de los vientos, La Accién 
al mediodia y La Muerte de un impresor, 

de Kurtycs. . 
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Libro hecho con hoja de maiz. Autor desconocido (1982). 
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1.3 

VARIANTES 

DEL LIBRO 

ALTERNATIVO 

La experimentacién de nuevas formas 

para realizar libros, lleva al artista a crear 

obras con ciertas caracteristicas, Asi, sur- 
gen conceptos de lo que debe propo- 

ner o contener el libro. 

Con el nombre "libro de artis- 

ta" o “libro-artistico", se dan a conocer 

aquellas obras que emplean en su rea- 

lizacién determinados materiales o me- 

dios de reproduccién como ta foto- 

grafia, video o fotocopia. Colocando al 

libro como el inicio de un proyecto, para 

considerarse despues como obra y no 

como forma de contenido. 

Esta clase de impresos son 

baratos y accesibles al publico, por su 

rapida impresién y numeroso tiraje. Su 

finalidad es eludir el sistema comercial 

de los museos, para lograr un mayor con- 
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tacto con la gente, y donde el artista 
escribe los textos relacionados con las 

imagenes. 

  
  

    

  

  

          

Fluxus 1, obra de George Maciunas. 

Bajo el nombre de “libro-objeto" 

sé encuentran aquellas propuestas 

donde lo mas importante es el proceso y 

el resultado final de la obra, dejando por 

lo general en segundo plano lo concep- 

tual de la informacién. Son ejemplares 

Unicos que no buscan el espectaculo 

publico, ni mucho menos la proliferacién 

o los procesos marginales. 
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Su caracteristica principal es la 
de comunicar a través de su forma, 
estructura y fextura; desligando al libro 
de su forma tradicional. Como la obra 
realizada por R. Cristobal, “Libro Mani- 
pulado", quemado, enterrade y pintado, 
cuyo resultado es una inquisicién con- 
temporanea. 

Dentro de los libros objeto se lle- 
gan a presentar obras carentes de texto, 
como la que realizé Raymundo Sesma 
(Libro en blanco), obra compuesta por 
nueve colografias impresas con troquel. 

    
  

Libre en blanco, obra de Raymundo Sesma. 
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La variedad de formas en el 
libro-objeto es extensa, desde estuches, 
carpetas, rollos de pergamino, hasta 
fransparencias o formas ilegibles, formas 
que por lo regular caen en el recténgulo. 
Sin embargo se han empleado cajas 
como soporte, como las creadas por 
Joseph Comeil y Duchamp en tos afios 
30's, Caracterizadas por contener obje- 
tos cotidianos. 

Los libro-objeto, son obras llenas 
de cualidades tactiles (cuerdas, papel 
ja, collages) que buscan siempre la no- 
vedad. Donde lo mds importante es la 
visi6n total que Ia informacién contenida. 

Existen dos variante en el fibro- 
objeto, la primera iniciada con los poe- 
mas-objetos propuestos por los surrealis- 
tas, este tipo de obra era realizada con- 
juntamente enire un escritor y un artista. 
La segunda basada en las técnicas del 
collage propias del Arte Pop y de la re- 
cuperacién de materiales que hace el 
Arte Povera, buscando crear un objeto 
con forma de libro pero sin las preocu- 
paciones literarias. Se percibe primero el 
objeto que el libro, sactificando su fun- 
cién comunicativa en pro de la mani- 
festacién objetual. 
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Poema extraido 
eo de Caligramas, obra 

~ Saersen. O sate ” de Guillaume 
” Apollinaire (1917), 

pore a 

Da-dandy, obra de Hannah Héch (1919). 
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Al final de cuentas lo que per- 

sigue el libro-objeto es ser percibido 

primeramente como objeto y después 

como libro, quedando subyugado el 

texto por la sensacién tdactil, y el concep- 

to del contenido por la manipulaci6n. Lo 

importante en el proceso creativo es el 

placer de realizacién, el pensamiento y 

por Ultimo Ia reflexidn, tal y como jo men- 
ciona Max Sauze. 

  

Se ruega tocar, obra de Marcel Duchamp (1947). 
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Este lado, obra de Raymundo Sesma (1947). 

Otra variante dentro de los libros 

alternativos, son los “libros hibridos" don- 

de se ubican aquellas obras que no tes 

es suficiente utilizar imagenes y textos 

bnicamente para fransmitir su mensaje, 

tecurriendo entonces a ciertas combina- 

ciones para crear conceptos nuevos. 

Como el propuesto por Kevin Osborm, 

que en un primer vistazo entraria en los 

libros de artista, por emplear el offset 
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como medio de impresién, sin embargo 

en una segunda mirada se aprecia el 

corte trapezoidal en las hojas dobladas 

en forma de acordeén, to que lo colo- 
caria dentro de la clasificacién de los 
lidro-objeto. 

La realizacién de libros con estas 
carcteristicas resulta novedosa y entre- 

tenida, trascendiendo el lenguaje (lin- 
guistico) para obtener nuevas formas de 

expresi6n adecuadas ala época actual. 

  

Festin en el Mictlain, obra de Raymundo Sesma (1991). 
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1.4 

RELACION ENTRE 

LIBRO ALTERNATIVO Y 

JUEGO 

En todo libro alternativo esta implicito el 

entusiasmo por mezciar materiales y téc- 

nicas y un gusto por el proceso manval. 

Por lo que su creacién se torna entreteni- 

da y divertida. Este concepto encaja 

perfentamente con el juego, ya que 

jugar significa divertirse. 

En la historia existen diferentes 

conotaciones para describir el juego, por 

ejemplo, para los griegos signifcaba las 

acciones propias del nifo; para los 

hebreos era broma_y tisa; alegria y jol- 

gorio, eran los términos empleados por 

los romanos; mientras que para los ger- 

manos conotaba ligero movimiento que 

producia placer. 

  

(6) Daniel Elkonin, Psicologia del juego, 1980, p. 23 
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Las definiciones podrian exten- 

derse, pero qué mejor que observar alos 

nifios para percibir su significado. 

En los juegos infantiles es carac- 

teristico que un objeto cotidiano, como 

un troze de madera, se transforme en un 

coche 0 en un avidn; asi, lo importante 

en el juego es la fantasia motivada por la 

realidad y los deseos. Se presenta 

entonces una idea que hay que poner 

en prdctica inmediatamenie. Para que 

este mundo de fantasia e imaginacién 

se enfiquezca, es importante que 

adquiera ja mayor informacién posible 

de su entorno, experimentando con 

todo aquello que tenga cerca. 

  

      

  

E! juego constituye una parte importante en el 

desarrollo humano. 
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Visto de esta manera, existe una 

relacién con !a creacién de libros alter- 
natives, por ejemplo, el artista a partir de 

un objeto cotidiano {el libro), siente la 

necesidad de transformarlo seguin su 

deseo interno que !o impulsa a buscar 

nuevos espacios de expresién en pro de 

un pensamiento (fantasia), e inmediata- 

mente se forma una idea que tienen que 

poner en prdctica (la realizacién del 

libro}. La cual se enriquecerd con el 

conocimiento que tenga de su entorno 

  

  

  

    

  

Dies Solis, obra de Raymundo Sesma (1995). 
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{sistemas de reproduccién} y experimen- 

fando con todos los materiales dispo- 

nibles (fotografias, collages, texturas, for- 

mas, tfamanos, papeles, etc.), 

Concluyendo que ta variedad 

de formas y materiales en el libro alter- 

nativo genera una gran carga de crea- 

tividad, al realizar obras Unicas y cons- 

tantes. Descubrir que en el proceso de la 

obra, ei artista se entrega como un nifio 

inmerso en sus fantasias. Lo que ratifica 

su cercania al juego, y a lo que James 

Sully (psicdlogo ing!és) menciona que “el 

impulso (Udico se convierte en impulso 

artistico" ”!, tan intenso que trasciende la 

etapa infanfit. 

  

(7) Herbert Read, Educacién por el arte, 1980, p. 130 
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     i i 
La entrega de un artista al realizar una obra, es la 
misma que la de un nifio al jugar. 
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La versatilidad de] libro alternative permite abordar un 
sin fin de temas. En este caso el tema de la conquista, 

produccién plastica de Felipe Ehrenberg. 
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1.5 

CREACION DEL 

TALLER DEL 

LIBRO 

ALTERNATIVO 

fl realizar libros alternativos es una 

necesidad plastica, que los artistas uti- 

lizan como medio para difundir su obra y 

como espacio rico en posibilidades grafi- 

cas para crear propuestas visuales llenas 

de imaginacién. 

Con las aportaciones de Felipe 

Ehrenberg —precursor en México en la 

creacién de libros alternativos, o como 

los lama Ravdl Renan los otros libros—, 

diferentes artistas se unen a la propuesta 

para generar otro tipo de lecturas; conta 

intencién de combatir los avances tec- 

nolédgicos como ta televisién y las com- 

putadoras, y rescatar el valor de Jos libros 

como portadores de ideas, Donde cada 

hoja sirva de puerta a un mundo magico 
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y misterioso; e invite al lector pasivo a 

despegarse de su asiento, para interac- 

tuar con la obra misma. 

La realizacién de estos libros 
alfernativos, invita a jugar con cada 

parte que lo conforma -imdgenes, pa- 

labras, formas y colores-. 

Por esta necesidad creativa, se 

han buscado nuevos espacios de expre- 

sin. Como el proyecto editorial experi- 

mental, propuesto por Magali Lara a la 

Escuela Nacional de Artes Pldasticas en 

1984, con la intencién de ofrecer una 

mayor difusi6n de las obras generadas 
en ia institucién. 

Apanrtir de 1994, se establece el 

taller del libro alternative en la ENAP, 

dirigido por Daniel Manzano (artista pids- 

tico y profesor de !a misma institucién). 

con miras a fomentar la obra artistica de 

las nuevas generaciones, sustentado en 

un trabajo de investigacién y experi- 

mentacién que lleve al artista a nuevas 

posibilidades. Un espacio libre y proposi- 

tivo, leno de posibilidades técnicas 

como: grabado, escultura, pintura, insta- 

laci6n, fotografia e ilustracién. 
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Desde la primera exposicién “Al 

abismo de milenio"—donde participaron 

veinte expositores—, se ha reconocido y 

valorado la riqueza plastica del Taller 

Libro Alternativo, Algdnos de fos crea- 

dores fueron becarios del FONCA, lo que 

demuestra Ja funcionalidad del Taller. 

En 1995, se monta la exposicién 

“Paginas de imagineria” con la partici- 

pacién de dieciseis j4venes creacores, 

que con el apoyo del Fomento Editorial y 

la Casa Universitaria del Libro logran 

acercar las obras a un ptblico mds 

amplio. 

  

Peregring de la noche, obra de Anrique Paco D' Arcos. 
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Para el siguiente ano, integran el 

taller veintidos egresados de la ENAP. 

Con aigunas propuestas en video e insta- 

lacién. Se observaron obras como "El 

cancionero mexicano”, libro-objeto en 

forma de guitarra, que al abrirse muestra 

letras de canciones acompafiadas por 

imagenes, ofrece simulfaneamente [a 

posibilidad de oir la musica en una 

grabadora, Su autor Jorge Garcia, 

creador logra reunir en un “libro” ete~ 

mentos visuales, auditivos, tactiles y plas~ 

ficos, que brindan una alternativa mds 

para acercarse a la musica 

la mds reciente exposicién 
“Para ti soy un libro abierto” 1997, estuvo 

integrada por veinticinco libros con téc- 

nicas como el grabado, escuitura, dibujo 

y la computaci6n. Con la visién de poner 

la tecnologia al servicio del arte. 
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Dos nijias destazadas, libro alternativo de Erika Biille, 1995, 

  

      
  

      
      

  

         

  

Ardeo, libro alternativo de Elva Herndndez, 1994. 
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Libro alternativo de Paola U. 

  

Los huesos secos, libro alternativo de Carlos Cafiedo, 1995. 
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1.6 

CONCLUSIONES 

Desde que el hombre existe, ha buscado 

formas para comunicarse. Despertando 

su creatividad al maximo, al idear formas 
de escritura (dibujos, pictogramas, je- 

roglificos), para transmiti, conocimientos 

y sabiduria, pensamientos y emociones. 

Contenidos en varias formas (fablillas, 

papiros, cdédices}. Estos prelibros son la 

base del libro como se conoce en la 

actualidad. 

E} libro formal se ha empleado 

para transmitir conocimiento, y como 

medio de expresion de escrifores, poetas 

y artista [con deseos de dar a conocer 

su obra), marcando una variante dentro 

de fa grdfica. Experimentando con for- 

mas y conceptos alternativos. Alo que 

Nlevé a la aparicién del libro alternativo 

para dar satida a la expresién y como 

una manera de manifestar inconformi- 

dad. En ellos se reflexiona sobre la forma 
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misma; combinando lo conceptual con 

el texto y fa imagen. 

Un gran numero de artistas (na- 

cionales e internacionales), han partici- 

pado al realizar obra, difundiria o bién 

transmitiendo su conocimiento, ayudan- 

do a crear espacios nuevos en pro de la 

expresion artistica. Ofreciendo su trabajo 
a las masa para apoyar aspectos so- 

ciales, educativos o culturales. Pero siem- 

pre conservando el gusto y fa creati- 
vidad. 
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CAPITULO 2 

EL NINO 
Y EL 

ARTE 

Como se vid en el capitulo anterior, des- 

de que el hombre existe ha sentido Ia 
necesidad de comunicarse y transmitir 

sus sentimientos; teniendo como ante- 

cedenie la pintura rupestre, considerada 

hoy dia como una forma de arte. 
Desde este punto de vista, el 

arte puede considerarse como un medio 

de expresién, comunicacién y relacién, 

donde lo importante es el transmitir sen- 

timientos generados por el quehacer 

cotidiano. 

Bajo este punto se puede con- 

siderar al nifio como un artista, pues todo 

lo que realiza es una expresiébn de sf 

mismo. Cuando el nifio dibuja, su Unico 

deseo es el plasmar en el papel lo que 

sienfe y percibe. 
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Es muy importante permitir la 

expresion libre del nifo, sin marcarle co- 

lores oO formas que deba seguir en su 

dibujo. Esta expresién libre comienza 

desde su nacimiento, con la Unica inten- 

cién de dar a conocer sus estados de 
Gnimo. 

Los sentimientos del pequenho 

son generados a través de lo que co- 

noce de su entorno. Por lo que el juego 
resulta un medio perfecto para des- 

cubrirse a si mismo y a los demds. En 
opinién de Froebel “el juego es la expre- 

sién mds elevada del desarrollo humano 

en el nifio, pués sdlo el juego constituye 

la expresion libre de lo que contiene el 

alma del nifio.” * 

El juego proporciona ai nifio 

placer a sus sentidos; pues al jugar, toca, 
mira, siente texturas, experimenta el 

movimiento y aprecia los sonidos. 

A través del juego “el nifio entra 

enun mundo de fantasia y ficcién que le 

permite ensayar y practicar un sin fin de 

habilidades y destrezas.” ™ 

(8) Herbert Read, op. cit, p. 123 

(9) Daniel, Elkonin, op. cit., p. 30 
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Se convierte en un proceso 

donde aprende a manejar situaciones y 

@ resolver problemas, un proceso de 

gran importancia para su desarrollo. 

Durante el periodo infantil que 

va de los dos a los seis afos, su capaci- 

dad para manipular, transformar y 

aprender diversos simbolos, madura con 

gran velocidad. 

Ademads de conocer el mundo 

donde vive, es capaz de comunicar su 

conocimiento de las cosas y personas 

mediante formas simbdlicas, que guar- 

dan una afinidad superficial con las 

obras de Paul Klee, Joan Miré y Pablo 

Picasso, en algunos momentos de su 

creacién. Quienes al igual que yé se 

inspiraron en dibujos infantiles como 

parte de su bUsqueda de lo bdsico y lo 

primitivo; por su interés de reducir la figu- 

ra humana a sus formas mds simples. 

Durante este periodo infantil 

—segun Howard Garner (1987)—, basta 

con facilitar a los nifios los materiales 

{crayolas, acuarelas, plastilina, etc.), yno 

intervenir en sus dibujos. Darles libertad, 

espacio y sobre todo confianza, para 

    
Woman in Front of Guernica, obra de Pablo Picasso (1937). 

the Sun, obra de 
Joan Miré (1950). 

  

  

  

  

  

Hope, obra de Joan Miré (1946), Paraje con tres personajes, obra de Jean Dubuffet (1981). 
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que desarrollen ampliamente su impulso 

creador. 

   
Los nifios estén ms ansiosos por hacer algo que por 
aprender como debe hacerse. 

Sélo dandoles libertad a, los 
nifios para crear y expresarse, se genera 
una participacién espontdnea, que da 

como resultado dibujos libres. A lo que 

Montessori seniala que antes de que el 

nino dibuje, debe primero inspirarse con 

alguna imagen y al mismo tiempo adies- 

trar la mano del nifio en la habilidad mus- 

cular, para luego, poder reproducir sus 

sentimientos. Pues antes de este proce- 

so, cualquier dibujo realizado serd mons- 

truoso. Opinidn que no comparto del 
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todo, pues antes que ensefiar la técnica, 

es importante fomentar el gusto que 

todo ser humano tiene para expresarse. 

Aunque si apoyo la idea de contar con 

una fuente de inspiracién, que al fin y al 

cabo es el motor para la creacién. 

Hay que recordar que “lo que 

importa es el proceso del nifio, su pensa- 

miento, sus sentimientos, sus percepcio- 

nes, en resumen sus relaciones frente at 

medio.” 

Independientemente de lo esté- 

tico de sus dibujos, es necesario ver al 

nifio como un individuo con sentimientos, 

capaz de generar trabajos tan intere- 

santes como los de un adulto. 
Para el nifio, “el arte es algo mds 

que un pasatiempo, es una comuni- 

cacién significativa consigo mismo, es la 

relacién de todas aqueltas cosas de su 

medio con las cuales se identifica, y la 

orgainzacién de todas ellas en un todo 

nuevo y con sentido." "" 

(10) Viktor Lowenfeld, Desarrollo de la capacidad 
creadora, 1969, p. 22 
(1D) Ibid, p. 49 
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Mi mami. Yildn Gonzdlez (3.8) 
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2.1 

LA IMPORTANCIA DEL 

* DIBUJO EN EL 

NINO PREESCOLAR 

Los nifios sienten, desde los primmeros 

anos, gran satisfaccién al expresar sus 

sentimientos y emociones, y !o demues- 

tran cada vez que tienen a su alcance 

una hoja de papel, al llenaria con gara- 

batos. 

Al estimutar el garabateo, ad- 

quieren gran confianza y conocimiento 

de su persona. Esta actividad es pieza 

clave para su desarrollo creativo futuro. 

Para el pequefio lo mas impor- 

tante es la emocién de expresar algo y 

no la representacién real de lo que 

percibe. Por ejemplo, cuando un nifio 

dice que lo que dibujé son sus padres, es 

porque significan mucho para él, y no 

porque sus garabatos se parezcan a 

ellos; o cuando dibuja una feria, motiva- 

do por el gusto que le provocé ira una, y 
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no la necesidad de representar lo que 

vid en ella. Gracias a este proceso de 

autoexpresién logra comunicarse. 

  

EI nifio dibuja de acuerdo con lo que conoce. 

Cuando el nifio dibuja, se entre- 

ga completamente a dicha actividad, 

no le importa cometer algun enor y 

mucho menos si se le premiara por ha- 

cerlo, En cuanto termina un dibujo inicia 

inmediatamente oiro. Esta intensidad 

creativa le sive como base en su desa- 

trollo emocional. 
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Los nifios disfrutan 
completamente de 
cualquier actividad 

: plastica. 

El arte es la Unica disciplina que 

se concentra en las experiencias senso- 
rlales; esta lena de !a riqueza de las tex- 
turas, de la diversidad de las formas y de 

la intensidad del color: con lo que el 

placer y alegria de dibujar se intensifica, 
Tocar, ver y oir hace que el niho 

interactue activamente con su medio 

ambiente, incremente su lenguaje visual, 

y adquiera mayor seguridad en sus pen- 

samientos como en sus sentimientos. 

El arte le ayuda en su desarrollo 

emocional, al involucrarse plenamente 

con su trabajo, cuando representa cosas 

87



importantes para él; a su desarrollo inte- 

fectual, al incrementarse su conoci- 

miento de si mismo y de su ambiente: a 

su desarrollo fisico, al adquirir coordi- 

nacién visual y motriz, por ta forma en 

que controla su cuerpo y sus garabatos; 

y a su desarrollo perceptivo, al emplear 

sus sentidos. 

También estimula el dasarrolio 
social, al descubrir su entorno, se en- 

cuentra con otras personas, por lo que su 

primer dibujo reconocible es una per- 

sona; el desarrollo estético, al representar 

formas que simbolicen su pensamiento, 

sentimientos y percepcién: y el desarrollo 

creador, que inica desde el momento 

en que traza sus primeros garabatos, 

ideando formas propias de dibujar." 

El dibujo proporciona al nifio una 

gran gama de posibilidades. Favorece 

su proceso menial y su desarrollo per- 

ceptivo, afectivo y creador; ademas de 

ser una actividad sumamente divertida. 

(12) Rosa Ma. Esprio, El nifto y la creatividad, 1993, 
p. 60-63 
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Este aspecto lUdico, al igual que 

el arte es de suma importancia pues 

ademés de funcionar como medio para 

conocer su mundo, le permite adquirir 

equilibrio psiquico, tranquilidad mental y 

contro! sobre sus emociones (deseos, 

temores y fantasias), 

Actualmete, el juego se recono- 

ce como pare importante de la indivi- 

dualidad, Esta relacién entre arte y 

juego, como medios de expresién, es la 

misma que se busca en la presente tesis. 
see     

El juego es una 
actividad 
permanente en la 
vida del nifio. 
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2.2 

ETAPAS 

GRAFICAS EN 

NINOS DE 

3A5 ANOS 

Lo primordial para el niho, es la capa- 

cidad de expresar sus emociones, sus 
pensamientos y sus intereses en dibujos, 

por lo que la creacion infantil se torna 

Unica y diferente en cada pequefo, 

e incluso en si mismo, pues a medida 

en que va creciendo cambia su manera 

de percibir, comprender e interpretar su 

entorno. . 

En la medida en que el nifio 

cambia, también varia su expresién 
creativa; y aunque resulte dificil determi- 

nar con exactitud el inicio y el fin de 

cada una de las etapas que caracter- 

zan estas variaciones, con seguridad 

éstas forman parte del desarrollo de 

todo ser humano. 
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Distintos psicdlogos interesados 

en la evolucién grdfica infantil (Burt, 

Lowenfeld, Stern, Luquet) coinciden 

en clasificar el dibujo en dos partes, en 

una se observa el progreso en la capa- 

cidad para dibujar, y en la otra, la ca- 

pacidad expresiva del nifo. Sin embar- 

go, difieren en los limites cronolégicos. 

Para Lowenfeld y Britiain \a clasi- 

ficacién utilizada para la primera etapa 

del dibujo infantil es !a siguiente: 

Garabateo desordenado (2-3 afos} 

* no tiene una direccién concreta 

* se tiene dificultad en el control de 
movimientos 

* no se intenta representar lo real 

* trazos variables en longitud y 

direcci6n 

* los trazos no tienen sentido, el nifo 

no se da cuenta de que podria 

hacer con ellos lo que quisiera 

* el nifo se siente fascinado por esa 

actividad 
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Garabateo controlado (3-3 1/2 afos) 

*descubre la relacién entre 
movimiento y trazo 

* existe una mayor Coordinacién 
viso-manual 

* aparecen las primeras relaciones 

entre lo dibujado y lo real 

* lamanera de agarrar el lapiz se 

acerca a la del adulto 
* puede copiar un circulo 

* desarrollo de! esquema corporal 

* incremento del control de 
movimientos 

Garabateo con nombre (3 1/2-4 afios) 

* intencién figurativa 
* descripcién verbal del dibujo 

* el dibujo se convierte en un 

instrumento de comunicacién y 

representacién 

* los garabatos tiene una significacién 

real para el nifio . 

* el niho empieza a dar nombre a sus 

garabatos 

* utiliza su imaginacién 
* ef dibujo tiene una intencién 
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EI garabatear es una actividad sana para los nifios. 

           

Alrededor de los tres afios de edad, los niiios adquieren 

un mayor control en sus garabatos. 
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Rouma propone cuatro etapas para el 

dibujo infantil 

I. Adaptacién de fa mano al Idpiz 

2. Elnifio asigna un nombre a sus trazos 
3. El nifio planifica lo que intenta 

representar 

4. El nifo establece una relacién 

entre sus trazos y ciertos objetos de 

su entorno 

Etapas cronolégicas establecidas por 

Rouma 
A) Primeras tentativas de 

representacion (3-4 aflos) 

B) Etapa célula (4-5 afios) 
Redondel con una o dos lineas 

C) Efapa transicién (5-6 afios) 

Evoluciona hacia la 

representacién 

La clasificacién propuesta por Eng es: 

a) Garabateo ondulado (formula 
fundamental de todo dibujo, célula 
de la que desarrolla toda actividad 

grdfica) 

b) Garabateo circular (el nifio es 

capaz de producir formas 

circulares) 
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c) Garabateo variado (momento 

en el que el pequefio puede realizar 

lineas en zig-zag, lineas rectas. 

Angulos y figuras geométricas, Este 
tipo de garabatos requieren de 

mejor memoria, un sistema motor 

mas flexiole y una mejor 

combinacién entre imagen mental 

y movimiento) 

En relacién a la manera de dis- 

tribuir los objetos en la pagina, Eng los 

divide en tres: 

1, Garabateo concentrado 
{los garabatos son ubicados en el 

centro de la pagina formando 

masas densas} 

2. Garabateo disperso 

{los garabatos se realizan con 

grandes espacios entre los trazos y 

aparecen en toda Ia hoja 

3. Garabateo aislado 
(aparecen lineas y formas simples 

que se repiten separadamente 

Para Lucatse divide en: 

a) Nivel motor 

{capacidad para realizar 

indiferentemente trazos, ya sea por 
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movimientos del brazo, los dedos o 

{a mano} 

b) Nivel perceptivo 

{capacidad de identificar toda 

forma percibida) 

c) Nivel de la representacién 
(se precisan los trazos de imagenes 

e inicia la escritura) 

Di Leo menciona que entre los 

tres y cuatro afios, los intentos de repre- 

sentacién del nifio se vuelven reconoci- 

Dles para el adulto 

Como se ve, las clasificaciones 

varian, pero en general se puede decir 

que existen tres etapas bdsicas en ef 

desarrollo grafico, la primera compren- 

de de los dos a los siete; la segunda de 

los siete a los diezonce, y la tercera, 

de los diez-once a los catorce-quince 

afos. “Este primer periodo... recoge los 

momentos mds interesantes del arte 

infantil." 

  

(13) Michael Hoyland, Et arte y el nifio, 1977, p. 65 
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En esta etapa el pequefio tra- 

za lo que conoce de las cosas y no sdélo 

lo que ve, logrando combinaciones de 

linea, color y forma cargadas de gran 

belleza. Para explicar este proceso 

tuquet habla de un modelo interno que 

posee el nifio, mientras Buhler afirma que 

“el dibujo no es mds que una mo- 

dificacién del dibujo de manera, en 

que la presencia del modelo no hace 

otro papel que el exitante, lo cual no 

impide que se tomen las particulari- 

dades de éste y hasta se subrayen inten- 

samente."""4 

Segun Konrad Lage, a “el nifio 

no le interesa ver los objetos reales, sino 

sus simbolos, y es precisamente el juego 

amplificador de la fantasia !o que la 

procura mayor placer.""* 

Dentro de las clasificaciones, 

con la que mds concuerdo, es la pro- 

puesta por Stern, pues ta estudia desde 

la perspectiva emocional. Propone las 

(14) J. Escoriza , Expresién grdfica infantil, 1993, p. 42 

(15) Michael Hoyland, op. cit., p. 66 
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Sol. Erik Garcia (3.10). 

    

Mi mama. 

Karen de la Pefia (3.8). 

99



  

siguientes etapas para el desarrollo crea- 
tivo infantit: 

1, Etapa del garabateo 

(de dos a cuatro afios) 

2. Etapa preesquemdtica 

(de cuatro a siete afias) 

3. Etapa esquematica 

{de los siete a los nueve}. 

Puesto que la investigaci6n trata de 

nifios en edad preescolar, sdlo se 

hablard de las dos primeras. 

La efapa def garabateo, co- 
mienza con los primeros frazos desorde- 

nados que realiza el pequefo. A través 

del tiempo, el nifio organiza y controia 

estos trazos, pero sdlo a los cuatro anos 

logra dibujar objetos reconocibles. 

Ejemplo de 
garabato 
desordenado, 
hecho por un nijio 
de tres afios, 
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En la siguiente etapa, el nifio 
realiza sus primeros intentos de repre- 

sentacién; dibujande fa tipica figura con 

cabeza y pies, armonizado con objetos 

diversos con los que ha tenido contacto. 

Esta etapa abarca aproximadamente 

de los cuatro a los siete afios. 

La etapa del garabateo se dividen en: 

* garabatos desordenados 

* garabatos controlados 

* garabatos con nombre 

En los garabafos desordenados, 

como su nombre |o indica, el pequefio 

realiza trazos desordenados, con longi- 

tud y direccidn variable, con calidad de 

linea proporcionada por movimientos 

accidentales, pues, aun no existe el sufi- 

ciente control muscular. 

La finalidad de estos primeros 

garabatos, se centra en el desarrollo fisi- 

co y psicomotor del nifio, aunque no por 

esto deja de ser grato para el pequefio, 

transformandose en una actividad fasci- 

nante y divertida. 

Para cuando el nifio descubre la 

relacién entre sus movimientos y sus tra- 

zos, entra en el periodo del garabateo 
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controlado. En esta etapa, el pequeno 

dedica gran parte de su tiempo para 
garabatear, y asi practicar sus movimien- 

tos; al crear lineas horizontales, verticales 
o en circulo con gran désis de vigor. 

Los trazos realizados en esta eta- 

pa, se caracterizan por una linea con- 

tinua y llena de dinamismo, que en 

ningun momento se separa dei papel. Tal 

es e! grado de satisfaccion que experi- 

menta el pequefio, que llegan a ensimis- 

marse totaimente. 

    
Alrededor de los tres afios, el nifio disfruta de hacer 
garabatos. 

102



Aunque no existe una diferencia 

clara entre los primeros trazos y los segun- 

dos, si se percibe un avance del dominio 

del movimiento, lo que significa un gran 

logro para ef nifio. 

Ahora es el momento en que el 
pequefo lena toda Ia hoja con sus gara- 

batos, utilizando en ocaciones diferentes 

colores. Hay momentos, en los que el 

pequefio descubre con alegria que sus 

garabatos tienen cierta relacién con 

algun objeto. 

En su siguiente etapa el nifio 

comienza a nombrar sus garabatos; por 

ejemplo {esta es mi mamd}, o [este soy 

yo, que estoy cantando}, aunque no 

necesariamente en su dibujo se reconos- 

ca ala madre o a él. Entra asi, en el pe- 

tiodo del garabato con nombre. 

La importancia de esta etapa 

recide en cambiar, la satisfaccién ob- 

tenida de los movimientos que ejecuta- 

ba, por ja relacién de dichos movimien- 

tos con el mundo. Asi, pasa del pen- 

samiento Kinestésico al pensamiento 

imaginativo. Este periodo se lleva acabo 

al rededor de los tres ahos y medio. 
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Dibujo caracterfstico de la etapa preesquemAtica, hecho 
Por un nifio de cuatro afios. 

Ejemplo de 
garabato con 
nombre, 

“Mi mama”. 

por un nifio de 
tres afios, 

104 

Dibujo realizado 

En este momento, aumentan 

considerablemente los garabatos del 

nifio; realiza dibujos mds claros y mejor 

distripuidos en la hoja: y desde luego los 

acompana con una descripcién verbal. 

En esta etapa, jos dibujos del 

nifio marcan una constancia de su 

forma de sentir y percibir su entorno; 

convirtiendo al garabato en un impor- 

tante medio de comunicacién. 

Cuando el pequefho cumple 

cuatro afos, deja atrds sus garabatos 

para empesar a dibujar objetos que 

ve en su espacio en forma consciente y 

con trazos controlades a su voluntad. 

Esta etapa recibe el nombre de Pre- 

esquemdatica que va de los cuatro a los 

siete aos aproximadamente. 

Se caracteriza porque el nifio 

empieza a dibujar formas reconocibles, 

como ta tipica figura de cabeza y pies, 

Hamada renacugjo; realizada comun- 

mente por nifios de cinco afios. 

Durante esta etapa de desaro- 

llo, el niho busca continuamente nuevos 

conceptos, por lo que sus dibujos cam- 

biardan dia con dia; haciendo que la re- 
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presentacién que logre hoy difiera de la 
de manana, 

"Se puede decir que todos los 

nifios, disfrutan enormemente de cual- 

quier actividad plastica, consideraéndola 

como una experiencia sumamente 

agradable. Dicha actividad se convierte 

por si misma en, una experiencia de 

aprendizaje."""4 

En cada dibujo realizado por el 

preescolar, se precibe su forma de sentir 

y ver el mundo, su capacidad creativa y 

su desarrollo social. Por lo que cada 

etapa de crecimiento presenta ciertas 

caracteristicas. 

  

(16) Viktor Lowenfeld, op. cit, p. 45 
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Mi papd. Victor Stern (3.11). 
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2.3 

EL ARTE EN EL 

DESARROLLO 

CREATIVO 

La creatividad ha sido estudiada desde 
distintos puntos de vista y desde dife- 

rentes enfoques. Actuaimente se consi- 

dera como una caracteristica propia det 

ser humano, que puede ser estimulada 

desde la nifiez. 

Se le ha analizado desde diver- 

sos enfoques: filosdofico, genético, como 

indicador de la inteligencia, y como 

forma de genialidad u originalidad. 

A lo largo de Ia historia se han 

generado diferentes términos para 

definir la creatividad, aunque general- 

mente se le considera “como un com- 

portamineto constructivo, que se mani- 

fiesta en la accién o en la reaccidén.” *) 
  

(17) Ibidem 
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La creatividad se caracteriza 
por los siguientes aspectos: 

a) Busqueda en la direccién y 

solucio6n de problemas 

b} Originalidad en los procesos de 

pensamiento y 

c) Novedad para quien la produce 

En algun momento se considera- 

ban diferentes etapas para explicar la 

creatividad; la primera etapa era llama- 

da de preparacidon, seguida por un pe- 

riodo de elaboracién mental, denemina- 

do de incubacidn, a la que seguia un 

periodo de verificacién. En la actualidad 

la creatividad se relaciona, con el razo- 

namiento y con el desarrollo de tas apti- 
tudes, "" 

La creatividad surge de forma na- 

tural en los nifios, manifestandose de 

diferentes maneras. Una de ellas se pre- 

senta en la edad preescolar, cuando el 

pequefio formula preguntas constante- 

mente; otro forma, es ta gran disposicién 

por conceptos nuevos. También se refie- 
  

(18) ibid, p. 65 
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ja a través del juego, donde el pequefio 

da salida a su gran imaginacién. 

  

La construcci6n con cubos constituye una forma de 

resolver problemas. 

Vigoskii, establece que la imagi- 

nacién se divide en tres etapas. La 

primera llamada elucubracién, en ella la 

imaginacién se compone de elementos 

tomados de Ia realidad y extraidos de la 

experiencia pasada. “La imaginacién 

puede crear nuevos grades de combi- 

naciones, mezclando elementos reales y 

combinandolos después con imdgenes 

de fantasia." ° 

(19) L.S. Vigoskii, La imaginacidn y el arte en ta infan- 

cia, 1996, p. 15 
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En la siguente etapa llamada de 

incubacién, se modifica la realidad y se 

enriquece con experiencias vividas. 

Mientras que en la primera etapa, la 

imaginacidn se apoya en la experiencia, 
en la segunda se apoya en Ia fantasia. Y 

como Ultima etapa, se encuentra ta 

relacién que existe entre la imaginacién y 

las emociones. 

Para Lowenfeld, lo importante 

en el juego, no esta en los juguetes, sino 

en la imaginacion. Por lo que “los ele- 

mentos que generan la creacién estan 

dentro del sujeto,.” 

  

Lo importante en el juego es la imaginacién. 

(20) Rosa Ma. Espriu, op. cit. p. 48 
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Para desarollar la creatividad 

en los nifios, es necesario dares libertad 

de expresién y al mismo tiempo pro- 

porcionarles elementos informativos 

y experimentales que enriquezcan sus 

posibilidades. 

Los nifios aprenden desde pe- 

quefios 0 observar y a escuchar; de igual 

forma aprenden a descubrir y a manejar 

diferentes materiales. Existe un deseo na- 

tural de usar las manos y cuanto material 

encuentre. 

Varios autores mencionan que 

los sentidos son el principal medio para el 

aprendizaje del nifo; y proponen que el 

pequefio interaccione con su medio a 

través de acciones como tocar, ver, oir, 

oler, etc. 

La actividad mds recomendable 
para este aprendizaje, es el arte, donde 

el pequefho puede expresarse libre- 

mente. Esta actividad, le ayuda a incre- 

mentar no sdlo su creatividad, sino tam- 

bién, el desarrollo de su sensibilidad 

estética. 

En opinién de G. Woilschlager, la 

manera para despertar la creatividad 

infantil, estG en relacién a tres fases. La 

primera Ilamada sensibilizacién, que 
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como lo indica su nombre sensibiliza al 

nifio, poniendo a su alcance toda clase 

de medios artisticos que estimulen la 

imaginacion y !a actividad. 

La segunda fase es la reflexion, 

consiste en pensar sobre una situacién, 

donde los nifos aprenden a utilizar las 

capacidades recién descubiertas; y la 

tercer fase llamada de activacidn de la 
creatividad, cuyo objetivo es el estimular 

al nifio a descubrir nuevas soluciones a 

través de lo que ha aprendido en las dos 

fases enteriores. Bajo esta perspectiva se 

realizard el libro alternativo. 

“EL descubrimiento de solucio- 

nes a problemas reales se torna una 

tarea muy importante, donde el juego y 

la construccién creativa representan 

una lograda sistematizacién de proce- 

$08, tanto en el Gmbito psicolégico como 
en el social, el corporal y el objetivo-for- 

mal,” @ . 
En general, se puede decir, que 

la libertad es el punto clave para estimu- 

lar la creatividad en los nifios. 

  

(21) Ibid, p. 62 
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2.4 

IMPORTANCIA 

DE LOS 

MATERIALES 

Los materiales adecuados constituyen 

una parte importante dentro de la expre- 

sién artistica, Asi como son importantes 

las palabras en el lengugje y las letras en 

la escritura, los materiales y las técnicas, 

son importantes en la actividad plastica, 

para que el nifo pueda comunicarse. 

Cabe aclarar que la técnica no es la que 

expresa, sino los sentimientos y las emo- 

ciones del nifio. 

El centrarse unicamente en los 

materiales y en el desarrollo de la técni- 

ca, significa ignorar que el arte surge del 
ser humano. Es importante desarrollar 

actividades que incrementen los senti- 

mientos del pequefio y le den seguridad. 

Los diversos materiales por si 

sdlos, no garantizan que el nifio dibuje, es 

indispensable que exista la necesidad de 

115 

expresion. Los sentimientos de alegria o 

tristeza que vive dia a dia deben estar 

primero. Una vez que se haya desperta- 

do el deseo de expresién, surge la nece- 

sidad del manejo de los materiales. 

Todo material que se use en 

cualquier actividad plastica, debe ajus- 

tarse a las necesidades del nifio, y sobre 

tedo considerar la etapa grdéfica en que 

sé encuantre. Aunque muchas veces, 

sea el mismo nifo el que descubre el pro- 

cedimiento adecuado de los materiales, 

es necesario dare algunas indicaciones 

sobre su uso, 

  
  

    

   se 
Ei nifio utiliza cualquier material que esté a su alcance 
Para expresarse. 
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Toda persona vinculadea al arte, 

estara de acuerdo en afirmar que 

cualquier cosa puede servir para la 

expresién aristica. Por un lado, los 

materiales tradicionales, como !dpices, 

acuarelas, arcilla, pintura, etc. En otro, 

fos materiales que si bien se utilizan en el 

arte, su finalidad principal es cumplir otra 

funsidn, como la madera, el yeso y los 

materiales para collage. Por Ultimo, 

aquellos materiales que no estan rela- 

cionados con el arte pero que algunas 

veces contribuyen con ciertas expre- 

siones artisticas, tales como botellas, 

latas vacias, cajas de cartén, semiltas, 
etc. 

“Sin embargo cuando se trabaja 

con nifios, no se debe elegir !os materia- 

les por alguna especial caracteristica o 

cudlidad que los haga particularmente 

expresivos para los artistas profesionales, 

el nifio mira los materiales que se le ofre- 

cen como cosas indisolublemenie uni- 

das a la expresién de arte, algo asi como 

quien acepta un idpiz para escribir o un 

libro para leer. Por lo que hay que tener 

en cuenta el nivel de desarrollo del nifio 
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cuando se seleccionan los materiales 

que va a usar en la expresién artistica, 

pues de Io contrario, se le puede hacer 

un gran perjuicio.” 

Para ios pequefios que se 

encuentran en la etapa del garabateo 

(2-4 afos), en donde necesifan practicar 

y experimentar sensaciones kinestéticas, 

se debe tomar en cuenta que los ma- 

teriales empleados estimulen !a expre- 

sin espontanea y que su USO No repre- 

sente dificultades para el nifio. 

La acuarela, por ejemplo, no es 

un material muy adecuado en esta 

etapa, pues los colores se comen y mez- 

clan con facilidad, lo que dificulta que el 

pequefio controle y siga sus movimientos 

en el papel, y por lo tanto se desanime. 

En tanto, las crayolas, los gises y 

los lapices de carbén, resuttan materiales 

mds apropiados por su facil manejo y 

tesistencia a los trazos dindmicos de los 

nifios. También puede usarse la témpera, 

la arcilla o la piastilina. 

(22) Viktor Lowenfeld, op. cit, p. 113 
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El manejo de un material tridi- 

mencional, permite al nifio utilizar los 

dedos y muUsculos en diferentes formas. EI 

amasar la plastilina, sin ningun motivo 

aparente, es una etapa paralela al gara- 

bato desordenado; el hacer bolitas, 

equivale al garabato controlado; y 

cuando el pequefio acompafa a un 

frozo de plastilina o arcilla con palabras 

9 sonidos, representa la etapa del gara- 
bato con nombre. 

En opinién de Lowenfeld, es 

importante ofrecer al nifio la oportuni- 

dad de que se familiarice con los colores 

y las texturas por medio del manejo de 

los materiales usados para collage. 

Aconseja evitar el manejo de Ia pintura 

con los dedos, ya que puede recordar al 

nifio tas etapas anteriores y retroceder 

temporalmente su desarrollo, 

Para los nifios en la etapa 

preesquematica (4-7 afios) interesados 

en represeniar todo aquello que tiene 

sentido para él, es de vital importancia 

que experimenten el dominio sobre el 

manejo de los materiales. 
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Un exelente material para desa- 

rrollar la libertad de acci6n, es la tempe- 
ra espesa y las barras de pastel gruesas y 

sin envoituras para que puedan usarse 

por ambos lados. Otros materiales apro- 

piados en esta etapa son los gises de co- 

lores, los lpices de carbén y los materia- 

les para collage, que brindan al nific Ja 

oportunidad de explorar y desarroliar sus 

habilidades. La arcilla y plastilina se 
emplean en esta etapa para apoyar la 

busqueda de la forma y el espacio. 

Se debe tener cuidado en evitar 
aquellos materiales o actividades que 

no vayan de acuerdo al nivel grdfico 

del nifie. Como doblar o recortar un 

papel (en la edad preescolar) para 

hacer una flor, pues dicha actividad no 

tiene ning&n valor para el pequefio, al 

estar fuera de su nivel de comprensién y 

capacidad. Mds bien, debe preocu- 

parse por lograr que el nifio adquiera 

control sobre lo que maneja y favoresca 

su expresion creadora. 
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2.5 

EL USO DEL 

COLOR 

EN LA EDAD 

PREESCOLAR 

Dentro de las experiencias pldsti- 

cas de! pequefio, se encuentra principal- 

mente el gusto por crear y descubrir, 

Para el nifio dicha actividad significa 

exteriorizar ta informacion que recibe de 

su entorno; su manera de percibir el 

mundo. 

El pequefo desde su mds tierna 

infancia no sdlo percibe formas, olores o 

sonidos, también es suceptible al color; 

aunque existen diferencias sobre el 

interés que siente el nifo por el color. 

“La necesidad de! pequeno por 

dibujar lo que ve y lo que siente de 

manera realista, la leva también al 

color," 
  

(23) Ibidem 
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Uno de los critetios del pequefo 

para elegir un color es la intencién mera- 

mente decorativa, con el Unico propési- 

to de hacer un dibujo “bonito”. Con el 

color acentua ciertos rasgos que le son 

importantes. Por ejemplo si el color azul 

es su favorito, no sera raro que haga un 

dibujo de su madre con ese color, o bien 

que resalte sus ojos. Por lo que la sintesis 

de formas que realiza el nifio en sus dibu- 

jos, se extiende también al campo del 

color. 

   
EI nifio emplea libremente el color en sus dibujos. 
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En la etapa preescolar, el color 

queda en segundo lugar, pues el princi- 

pal interés del pequerfio se inclina mds a 

los movimientos kinestésicos. Aunque en 

algunos casos, el nino llega a distraerse 

de sus garabatos para centrarse en el 

juego con los colores. 

Es importante proporcionare al 

pequefio, en esta etapa, colores que 

contrasten con la superficie sobre la 

que se trabaja para que distinga clara- 

mente sus trazos. Entre los dos y tres anos 

ei nifio es capaz de distingir formas varia- 

das y colores diferentes. 

Se han realizado investigaciones 

para buscar alguna relacién entre la 

forma y el color bajo la personalidad del 

nifio. Como ta que realizé Alschuler y 

Hattwick (1947}, basado en la idea de 

que el! color se elige por ia expresién 

experiencias y emociones. Dicen que si 

el nifo dibuja con colores.cdlidos tiene 

und personalidad libre, alegre y coordial; 

pero que si prefiere el azul es mds con- 

trolado en sus emociones, y si utiliza el 

negro sera un nifio introvertido o timido. 
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Mientras que para Corcoran 

(1954} y Biehler {1953}, los nifios peque- 

Rios {2-3 afios) usan los colores con un 

cierto orden, en relacién con los materia- 
les que se les proporcionen y al orden de 

aparicio6n, ya sea de derecha a izquier- 

da o viceversa, independientemente de 

los colores que se trate. Por lo que en ja 

etapa preescolar los colores se aplican 

de forma meca4nica y no tanto por un 

proceso emocional. El uso del color va 

en relacién a la exploracién, y a su dis- 

tripucion fisica. 
De estas opiniones se pueden 

desprender otras, en la que el uso del 

color se encamine a la exploracién. Pero 

al final de cuentas no existe ningun estu- 
dio que determine con exactitud el uso 

de! color. 

Se puede mencionar entonces, 

que el color se percibe como un fend- 

meno fisico de la descomposicién de ia 

luz —en el que se manifiesta agrado o 

trechazo determinados por la frecuencia 

con que las ondas luminosas inciden en 

la retina—; o bién, como un reflejo de las 

emociones, donde interviene la expe- 

riencia. 
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2.6 

CONCLUSIONES 

Se puede decir que todo nino, disfruta 

enormemente de cuaiquier actividad 

artistica. Desde la edad preescolar el 

pequefio plasma sus sentimientos en 

cualquier hoja de papel que tenga a su 

alcance. Sus trazos no son propiamente 

formas reconocibles, pero si estdn ilenos 

de dinamismo y entusiasmo; por lo que 

dicha actividad, se convierte en una co- 

municacién consigo mismo y el mundo. 

Cada pequefio es diferente, por 

lo que el proceso de sus dibujos varia. En 

cada trabajo, el nifio refleja sus sen- 

timientos, su capacidad intelectual, su 

sensibilidad perceptiva y su creatividad. 

Pese a estas varianies existen ciertas ca- 

tacteristicas generales que son tipicas de 

cada edad. 

El nifo de 2a 3 afos goza gara- 

batfeando, pero al cumplir 4 afios, sus 

trazos empiezan a adquirir el aspecto 

tipico de la representacién del renacua- 
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jo. Estas primeras etapas se distinguen 

por el uso directo de! color demostrando 

tener gran confianza en sus medios de 

expresion. 

La actividad artistica ayuda al 
pequefio a adquirir confianza en sf 

mismo, expresar sus sentimientos e incre- 

mentar su creatividad; por lo que se con- 

sidera una actividad fundamental en su 

desarrollo. 
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CAPITULO 3 

JUGUEMOS 

CON FORMAS, 

TEXTURAS Y 

COLORES 

En los capitulos anteriores se hablé sobre 

la necesidad de adultos y nifios por 

expresar sus ideas y sentimientos. 

Necesidad que lleva a experimentar con 

formas y medios diferentes para lograr 

comunicarse consigo mismo y con los 

demas. 

La caracteristicas del libro, espe- 

cificados en el capitulo 1, y la capaci- 

dad del nifo a emocionarse por lo que 

descubre de si mismo y su entorno, 

desarrollado en el capitulo 2; son as- 

pectos que pueden interactuar mutua- 

mente a favor de la creatividad. Asi, 
como los dibujos infantiles han inspirado 

a Joan Miré, Pablo Picasso y a Paul Klee; 
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el libro alternativo resulta un objeto nove- 

doso e interesante para el nifio, que sin 

duda lo encontrard fascinante, y lo alen- 

tard a crear nuevos juegos y fantasias. 

Juguemos con formas, texturas y 

colores, es un proyecto de libro alternati- 

vo inspirado precisamente en dibujos de 

nirios en edad preescolar (ver anexo}, 

que apoya al pequeno, entre los tres y 

los cinco afios, en su proceso creativo. 

Pero también tiene presente el aspecto 

emocional, intelectual, fisico, perceptivo, 
social y estético. 

Presenta una cierta afinidad con 

los Cuadernos para iluminar, pues busca 

estimular al nifio a través del dibujo para 

desarrollar su creatividad. Con ta varian- 

te de crear imagenes que inspiren al nifho 

a realizar sus propias formas, y no sdlo 

para que las ilene con color. 

Muchas veces el imponer ciertas 

normas, como el no salirse de la linea del 

dibujo, puede provocar un sentimiento 

de frustracién en el preescolar al no 

coordinar sus movimientos y por lo tanto 

no cumplir con lo que se le pide. 
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La principal razén para realizar 

un libro ya sea tradicional o alternativo 

es una necesidad por comunicar y pro- 

mover el conocimiento entre el publico. 

Es indispensable tener presente a quien 

va dirigido, para seleccionar el lenguaje 

que se utilizarad; y cumplir con ciertos re- 

quisitos, entre ellos contener paginas en 

las que se encuentre informacién, y con- 

tar con una cubierta. En cuanto a su for- 

mato, la Gnica restriccién sera con base 

a los recursos con que se cuente. 

Asi pués, el libro alternative 

“Juguemos con formas, texturas y colo- 

tes", tendra como necesidad el comu- 
nicar algunas técnicas y materiales opti- 

mos para el quehacer artistico, enfoca- 

do a ninos en edad preescolar. Em 

pleard ilustraciones con las que el 

pequenio se identifique y motive a jugar. 

Su formato se determinarad por la ana- 

tomia del pequefio y los requerimientos 

de la misma obra. 

Se puede decir entonces que el 

proyecto busca crear un objeto con 

forma de libro pero sin las preocupa- 

ciones literarias —por estar dirigido a 
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nifios que aun no saben leer—, donde se 
perciba primero el objeto y después el 

libro. Y en el que el texto se sustituya por 

color y por cualidades tactiles. Un libro 
Unico en formo de caja que a su vez 

contenga otras cajas mas pequenas con 

ima@genes en su exterior, que puedan ser 

manipuladas para formar combina- 

ciones, y en las que se encuentren hojas 

y materiales para dibujar. Su objetivo 

sera comunicar a través de su forma, es- 

tructura y textura y dar una alternativa 

de las publicaciones infantiles. Dichas 

caracteristicas lo situan dentro del libro- 

objeto. 

La obra esta compuesta por 

cuatro cajas de carté6n, con ilustraciones 

en cada una de sus caras, que aseme- 

jan las paginas del libro. Las imagenes 

informan sobre los materiales y las técni- 

cas; se agrupan en un contenedor 

desplegable de madera, que cubre la 

funcién de una cubierta. 
Por su disefio, fe permite al nifio 

intercambiar et orden de las cajas para 

formar nuevas combinaciones. En su 

interior se encuantran materiales y pape- 
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les para dibujar. Su formato es pequefio 

para que el nifo pueda manipularo y 

fransportarlo con facilidad. 
La imagenes, que manejan un 

cédigo visual semejante al de los nifios, 

le proporcionan no sélo la posibilidad de 

ver y reconocer formas, sino que lo invita 

a tocar y percibir colores que incremen- 

tardn su conocimiento y lo apoyen en su 

proceso de desarrollo. 

Ver, tocar y sentir, son activida- 

des que el nifio realiza al jugar, por lo que 

el dibujo se transforma en un juego que 

disfruta plenamente desde los dos anos. 

De aqui el nombre del proyecto “Ju- 

guemos con formas, texturas y colores”. 

A continuacién se describe paso 
a paso la realizacién del libro-objeto 

“Juguemos con formas, texturas y colo- 

res” con el fin de demostrar su funcién 

para incrementar la creatividad y el 

gusio por el juego y la plastica. 

131 132



3.1 

EL MATERIAL 

Los materiales utilizados para su realiza- 
cidn, son los siguientes: 

- acuarela 

- cartén cornugado 
- cinta kraft 

- cutter 
- engrudo 

- escalimetro 
- escuadras 

- lapiz 

- liston 
- madera 

-papeles | américa 

canson 
cartulina bristot 

fabriano 

revolucién 
- pegamento 

- pinceles 

- plastilina 

- recortes 

- tileras 
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3.2 

PREPARACION Y 

PLANIFICACION 

Se consideraron varios factores para su 

realizacién: como seleccionar los mate- 

tiales y fas técnicas adecuadas a cada 

etapa de desarollo grafico del nifio; cé- 

mo formular un concepto gidfico con el 

que se identifique el pequefio; cémo 

conseguir que el infante interactue de 

manera individual y colectiva con el lioro 

y sobre todo cémo lograr un juguete 

seguro y divertido que ofrezca libertad 

de creacién. También se consideraron 
los costos de produccién y el seguimien- 

to de una planeacién ordenada. 

El siguiente paso fue dar expre- 

sién visual al concepto escrito. Se boce- 

taron las primeras ideas hasta concretar 

el estilo deseado, teniendo presente que 

su elaboracién no planteara nuevas exi- 

gencias. Por lo que fue necesario realizar 

una maqueta. 
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Se buscaron los materiales mds 

adecuados para satisfacer las expectati- 

vas del proyecto, tomando en cuenta el 

concepto de aiternativo. 

Se enfatizd sobre la imporiancia 

de las imagenes para atraer y despertar 

la creatividad del nifo, la forma de 

impactar a través de las caracteristicas 

del libro-objeto y, sobre las ventajas de 

ser un libro Unico para acentuar los 

detalles de mayor importancia, Lograr 

que el pequeno se identifique con la 

forma, e interactue de manera individual 

y colectiva con el libro-objeto 

Se utilizaron diferentes estilos y 

técnicas para dar dinamismo y cardcter 

de objeto a la obra, y para que en cada 

pagina se experimenten sensaciones dis- 

tintas, 

Aunque se tenga claro a quien 

va dirigido el libro y sobre lo que se 

quiere transmiti, no se puede adivinar 

que tanto cumplié con las espactativas 

propuestas, sino hasta que Hegue a su 

destinatario final. Por jo que el siguiente 

paso ldgico sera el término y exhibicién 

de la obra. 
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3.3 

PROCEDIMIENTO 

3.3.1 Forma 

Una vez consideradas las espectativas, 

se desarrollaron tos primeros bocetos 

para determinar la forma (estructura) 

apropiada para el libro, y sobre todo las 

condiciones para elaborario, tomando 

en cuenta el costo y el tiempo. 

Se realiz6 una maqueta para 

checar su funcionalidad y posibles 

ajustes de produccidén; ademas del com- 

portamiento del material al uso prolon- 

gado. Con la finalidad de evitar cual- 

quier contratiempo futuro. 

  

  

Maqueta inicial del proyecto. 
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Bocetos para determinar la forma del libro-objeto. 
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Propuestas para abrir las cajas que integran el libro-objeto. 
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Diagrama para las cajas. E 

grass 
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Esquema para el armado de las cajas. 

  

  

  

          
Imagen general. 
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cl 20.Domrmethewen,   
Isométrico del libro-objeto. 

  

        
  

        

  

Vista superior de las cajas. 
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3.3.2 Imagen 

Se reunieron algunos dibujos realizados 
Por nifios entre los tres y los cinco aos, 
pora contormar un pequefio archivo de 
imagenes que permita entender y asimi- 
far las formas caracteristicas de cada 
elapa grdfica (ver anexo}. A partir del 
cual se realizaron tos primeros bocetos, 
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Bocetos iniciales para las ilustraciones, inspirados en 
dibujos infantiles. 
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Posteriormente se reaiizé la se- 
gunda fase de bocetos para visualizar el 
comportamiento del color, la técnica y 
el grado de aceptacién del nifio. 

En la realizacién de tas ilustra- 
ciones existe una clara influencia de 
Joan Mir6é, aunque se percibe también 
algunos aspectos de Rufino Tamayo y 
Pablo Picasso, 

    

     
Segunda fase de bocetos que se realiz6 para crear el 
concepto grafico, 

151 152 153 

Animales, obra de Rufino Tamayo (1941).



  

  

    
      

    

Después de considerar si el con- 

cepto propuesto era apropiado, se rea- 

liz6 una nueva serie de bocetos en pro- 

porcién al formato final, de los que se 

hizo una preseleccién. Para la cual se 
tomé la opinién colectiva y el gusto per- 

sonal, Dichos bocetos se depuraron has 

llegar a la imagen final. 

Se utiliz6 una reticula para 

ordenar las imagenes y como estructura 

para puntos de apoyo que sirvieran de 

enlace al girar las cajas. 
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Al mismo tiempo se realizaron 

bocetos para las ilustraciones que 

deberan ir en ambas caras de las cajas, 

bajo el concepto de rompecabezas. 
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Propuestas de imagen para el exterior de las cajas, 

162
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3.3.3 Tema 

Teniendo en cuenta que los nifios en la 
etapa del garabateo realizan sus pri- 
meros intentos de representacién, dibu- 
jando la cldésica figura con cabeza y 
pies; se desarollan las imagenes con la 
figura humana como tema principal. No 
solo por ser el primer motivo figurativo 
que realiza el niftio, sino porque funciona 
como el elemento mds directo para que 

el pequefio se identifique con las imda- 
genes. 

Son formas simples, que con- 
trastan tanto en forma como en color, 
para que el nifio pueda identificarias 
facilmente, y logre generar nuevas com- 
binaciones. 

Dicha actividad es posible, gra- 
cias a que el preescolar posee Ia 
madurez requerida para establecer 
la asociacién de nombre al color, a la 
forma y al tamafio que presentan los 
objetos, asi como para percibir minimas 
diferencias entre ellos. 
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Desarrollo de imagen. 
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La figura central representa la 

fuerza de a vida; el centro es el inicio, el 

lugar de emanacién, el inicio de la vida. 

Simboliza el principio de una realidad 

que es posible de modificar seguin las 

necesidades. De aqui la propuesta de 

segmentar las imagenes para formar 

otras combinaciones. 

La distripuciéOn de las imagenes 

en forma ctbica y segmentadas, bus- 

can fa unidad como un todo y no como 

un elemento aislado capaz de confluir 

en el mismo espacio y tiempo. Como 

una metdfora a la identidad individual 
del ser humano necesatia para vivir y 

convivir en su entorno, tanto interno 

como externo. Conforman una lectura 

radial, que asemeja el orden césmico. 
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3.3.4 Técnica y materiales 

Para la eleccién de los materiales y téc- 
nicas se tomaron en cuenta, ademds de 

las caractereisticas grdficas del niho 

preescolar y su necesidad de expresién, 

las caracteristicas propias de los mate- 

riales. 

Asi, para la etapa del garabateo 

que va de las dos a los cuaro aiios, 

donde lo importante es la sensacién 

kinestésica, se determinéd el uso de las 

crayolas, por su facil manejo y_ resisten- 

cia a los movimientos dindmicos del nifio, 
ademds de que pueden uscrse por 

ambos lados. 

  

Parte del proceso de realizaci6n de la ilustracién en 
crayola, 
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La plastilina se consideréd para 

reforzar la experiencia tactil, y porque al 

igual que las crayolas es facil de usar. El 

manipularla permite al nifio utilizar los 

dedos y musculos. 

  

Parte del proceso de realizacién de la ilustracién en 
plastilina. 

El collage se propuso por ser una 

técnica que favorece la utilizacién de 

texturas por medio de diferentes ma- 

teriales. 
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Parte del proceso de realizacién de Ja ilustracién en 
collage. 

Y por ultimo la acuarela, que 

aunque no se recomienda para esta 

etapa, por la facilidad con que mezclan 

y corren los colores, se eligid por ser una 

técnica caracteristica y bdsica en la 

actividad plastica     
Parte del proceso de realizacién de Ia ilustracién en 
acuarela, 
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3.3.6 Contenedor 

El contenedor parte de la propuesta ini- 

cial, afinando detalles para optimizar su 

funcionalidad. 
En un principio se creé una caja 

de cartén con sugje en base a la silueta 

de las imagenes empleadas; pero resulté 

muy complicada para el pequefio, pues 

era necesario que las cajas estubieran 

bien formadas para poder cerrarla: 

mientras que ef material fue poco 

resistente. 

  

  2 
Propuesta inicial para el contenedor, 
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Posteriormente se modificéd esta 

primera propuesta por un sistema mas 

elemental, pero que garantizara su buen 

funcionamiento y conservara el concep- 

to inicial. Se realizaron diferentes pro- 

puestas de las que se selecciondé la 

definitiva. 

  L 
Propuestas altemnativas al contenedor inicial. 

a   

177



W
O
 

Replanteamiento del contenedor, para facilitar su manejo. 
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Diagrama del contenedor. 
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El cartén se sustituyé por triplay 

que ofrece mayor consistencia y durabi- 

fidad, aunque al ser mas pesado dificuita 

su transporte, pero en compensacién 

ofrece mayor resistencia al trato rudo del 

pequeno. 

Para la imagen exterior del con- 

tenedor se hicieron bocetos consideran- 

do formas y colores bdsicos, que llama- 

ran la atencién del nifo invitandolo a 

explorar su interior. Una imagen que apo- 

yara su creatividad, imaginacién y fan- 

tasia, 
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Serie de bocetos para la imagen exterior del contenedor. 

181 
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3.3.6 Armado 

Una vez feminadas Jas cojas e ilustra- 
ciones, se procedié al armado del fibro- 
objeto. 

  

Cajas ¢ ilustraciones terminadas. 
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Como primer paso se pintaron 

las cajas de blanco y se les pegé hule 

espuma en la tapa, para evitar que {los 

materiales colocados en su interior se dis- 

persen. 
Posteriormente se pinté con 

acrilico el interior y hule espuma de cada 

caja con colores diferentes (rojo, azul, 

amarillo y verde respectivamente). 

Como siguiente paso se formd, 

con cartulina encuadernacién. una 

base pora contener los maieriales en el 

interior de las cajas. 
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Teniendo el interior de las cajas 

listo, se procedié a cortar y pegar las ilus- 

traciones en cada una de sus caras. 
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Para el contenedor se colocé 
una capa deigada de papel maché 

que acentvara el aspecio tactil det liipro- 

objeto. 

Una vez seca la superficie, se transporid 

el disefio elegido al contenedor y se 

pint6 con acriticos. 

  

  

Por Ultimo se colocaron en el 

interior los materiales elegidos {acuarela, 

plastilina, crayola, pegamento y pape- 

les}, y se pegd un listén en las tapas de 

las cajas para facilitar abrirlas. 
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3.3.7 Juego 

Se propuso un juego que fuera: 

* facil de entender 

¢ sencillo de usar 
« divertido 
* de colores agradables 

* no foxico 

* seguro 
* que funcionara como estimulo 

de la imaginacién y con el 

* que se pueda jugar de 

manera individual o colectiva 

Se compone de un grupo de 

cajas de cartén, con imagenes en cada 

una de sus caras. El juego consiste en 

que el nifo intercambie el orden de las 

cajas para formar nuevas combina- 

ciones, dictadas por su imaginacién. 

Se refuerza la actividad, con 

papeles, crayolas, acuarelas y plastilina, 

como apoyo al gusto por dibujar. 
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Ejemplos de algunas combinaciones. 
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3.4 

EXPERIENCIAS DE 

APRENDIZAJE 

El libro-objeto Juguemos con formas, tex- 

turas y colores favorece la adquisicién 

de nuevos conceptos, un mayor control 

psicomotor, y un estimulo a su creativi- 

dad mediente la creacién de nuevas 
combinaciones. 

El libro-objeto le permite al nifio: 

* interactuar con el libro misrno y 

con otros nifios 

¢ Intervenir activamente en la 

elaboracién artistica 
* comunicar con diversos 

materiales sus sentimientos y 

observaciones de su entorno 

* desarrollar destrezas manuales 

* ampliar su vocabulario y su 

conocimiento estético, y 

* la oportunidad de disfrutar y 

divertirse con experiencias 

pldsticas 
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Ademés proporciona al nifio: 

* realizar alternamente 

actividades en tres aspectos: 

color, forma y tamario. 

* mostrar el manejo de una 

técnica 

* dar un drea para practicar lo 
que ha aprendido 

En el drea grdfica lo apoya en: 

* identificar los colores: verde, 

naranja, azul, amarillo y rojo 

* reconocer los colores por 

nombre 

* reconocer las formas por 

nombre 

* distinguir diferencias en las forma 

de objetos 

* nombrar los diferentes tamafos: 

grande, mediano y pequefhio 

La propuesta lidica lo apoya con el pen- 

samiento, ya que la mente al buscar 

nuevas combinaciones, se halla en con- 
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tinua accién. La mente se hace flexible y 

el pensamiento dindmico, Por otra parte, 

lo incita a reflexionar sobre las posibles 

soluciones a un problema, lo cual le ayu- 

dara en cualquiera de sus actividades 

cotidianas. 

También, ofrece al pequefio la 

oportunidad de trabajar en forma colec- 

tiva, al compartir las cajas con otros nifios. 

Con ei trabajo en equipo se engendra el 

respeto por los demas y Ia participacién 

libre, con lo que se permite que el pe- 

quefio adquiera seguridad y confianza, 

muy util a lo largo de su vida adulta, 
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CONCLUSIONES 

Aunque los primeros intentos de comuni- 

cacién escrita se hayan dado en la pre- 

historia, con tos prelibros (cdédices, 

papiros, jeroglificos}, Jas mismas necesi- 

dades de! hombre hicieron que. en los 

afios sesenta, empezara a conformarse 

una nueva forma de percibir al libro. 

Poco a poco el concepto se fue 

abriendo paso, y enla actualidad forma 

parte importante en le terreno de la plas- 

tica. 

Los libros alternativos son una 

meditacién sobre el libro. Cada libro se 

transforma en una lectura personal, en la 

representacién de lo que para e! autor 

es el arte y el mundo. En esta medifacién 

se ve al libro con, y no en, el espacio y el 

tiempo. Un objeto que busca conseguir 

su personalidad, lugar y su desenlace. 

Los libros alternativos conservan 

o retoman los elementos constitucionales 

que fueron definidos desde ta aparicién 

del hombre (cédices, pergaminos, pa- 
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piros}, pero al mismo tiempo pretenden 

transformar al libro tradicional como se 

conoce desde su invencién en Alemania 
por Gutenberg, donde la encuader- 

nacién es muda sobre aquello que 

enciera, y las pdginas pobres en rela- 

cién a fos materiales. 

De alguna manera, tos libros al- 

ternativos pretenden reducir los pasos o 

procedimientos de edicién y ofrecer 

otras lecturas. Desprender ai libro de su 

funcién Unica de instrumento de conte- 

nedor de textos, para darle otras conno- 

taciones, funciones, significados y pro- 

positos. 

Desde su inicio con los dadaistas 
en Europa, hasta nuestros dias en México 

—con Felipe Ehrenberg—, un gran 

numero de artistas se han dado a la 
tarea de impulsar y producir obras en 

torno al concepto. 

Cada libro alternativo es una 

experiencia, un experimento y sobre 

todo un modo de mezclar tipografia, for- 

mas, texturas e imagenes. Cada obra es 

pretextual, para que el autor manifieste 

su libertad y su capacidad de transfor- 

macién. 
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Su gran variedad en forma y téc- 

nica en funcién a la necesidad de 

comunicar conceptos, se relaciona inter- 

namente con la fantasia, imaginacién y 

desinhibicién; asociados con la capaci- 
dad de descubrir nuevos aspectos, asig- 

nar nuevas funciones, nuevos encuadres 

o nuevas relaciones a aquellos materia- 

les 0 a aquellos pensamientos que per- 

tenecen a todos y a cada individuo. 

Para dicha actividad se necesi- 

tan mentes creativas que estén abiertas 

a los cambios. Por lo que ta actividad 

plastica, tienen un papel importante en 

este proceso, no en el aspecto de querer 

formar artistas, sino, como parte del 

desarrollo de la creatividad. A través del 
arte es posible conformar una mente 

que decida cémo y cuando. 

Sise esta plenamente convenci- 

do de dicha caractetistica, es posible 

que el individuo adquiera seguridad y 

confianza. Ademds de aprender los 

aspectos positivos de su trabajo. Tal y 

como se espera del libro-objeto “Jugue- 

mos con formas, texturas y colores”. 
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Asi pues, mediante una visién 

global def objeto que incluye imagenes 

y materiales, es posible ta valoracién de 

los elementos substanciales de la expre-~ 

sién plastica: la linea, el color, la com- 
posicidn, la relacién entre espacios, etc. 

En este proceso se recobra es 

espiritu Wdico del hombre, en el que la 
imaginacién y la fantasia tienen gran 

importancia, y donde los sentimientos y 

sensaciones generan la manifestacién 

artistica, 

Su caracteristica es una lectura 
secuencial que favorece fa circulacién 

de la mirada, una metdfora al desarrollo 
de la personalidad, a los procesos de 

cambio generados por diferentes circun- 

stancias, que pese a ello, conservan su 

identidad Unica que fo distingue de los 

demas. El efecto es fomentar la experi- 

encia sensible mediante la interaccién 

con el objeto. 

Sin duda para su realizacién fue 

de gran apoyo el contar con Ila asesoria 

de profesores que apoyan la creacién y 

difusién de los libros alternativos. 
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Mediante ei taller Seminario de 

Libro Alternativo, dirigido por el grabador 

y académico Daniel Manzano, no sdlo se 

determinéd cada parte del proyecto, 

sino, que se enriquecié6 al compartir 

experiencias y puntos de vista de los 

diferentes integranies del seminario. 
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GLOSARIO 

Alfabeto. Conjunto de letras o 

caracteres visuales, dispuestos en un 

orden fijado por la costumbre y que 

son usados para representar los 
sonidos de un lenguaje hablado. 

Céddice. Libro romano manuscrito 

hecho con hojas rectangulares 

dobladas y cosidas a lo largo de un 

borde, de tal manera que las paginas 

pueden ser volteadas por el lector. 

Collage. El arte de usar recortes de 

fuguras para crear una imagen, 
algunas veces utilizando distintas 

mezclas del medio. 

Contenido. P'agina de un libro que 

enlista los articulos y capitulos 

contenidos (indice de contenido). 

Cuneiforme. Estilo de escritura sumeria, 

de caracieres en forma de cufia, 

impresos en arcilla hGmeda con un 

esfilete. 
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Dadaismo. Movimiento en las artes 
europeas durante la década de Ia 

Primera Guerra Mundial; para 

protestar contra la guerra y la 

sociedad burguesa que utilizé la 

imacionalidad y la negacién de los 

conceptos de la belleza y ia 

organizacién social. 

Disefiador grdfico. Artista especializado 

en el disefio de la comunicacién 
visual. Originalmente utilizado para 

designar a los disefiadores 

tipogrdficos y a los impresores, 

actualmente se refiere a una amplia 

gama de actividades del disefio de la 

informacién. 
Ex-libris. (expresién latina; significa “de 

la biblioteca”). Esta frace utilizada 

antes del nombre del propietario de 

un libro sobre una estampa montada 

al frente de los voldmenes para indicar 

su propiedad. ha venido.a significar 

“iamina impresa” por si misma. 

Figura. (form). Corresponde a la figura 

manifestada en abjetos 
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fridimencionales, cuencos, esculturas, 

estructuras, etc. 

Forma. Area bidimencional definida 
sobre una superficie plana o 

sobrealzada. 

Formato. Tamaio y apariencia general 

9 estilo de un libro. 

Fotocopia. Copia hecha al momento 

a partir de un original por uno de los 
métodos involucrados en tas técnicas 

fotogrGficas. 
Fotografia. El arte y la técnica de 

utilizar una camara para registrar 

imagenes opticas con materiales 

fotosensibles. 

Frottage. La técnica de frotar texturas o 

imagenes al colocar una hoja de 

papel encima de una superficie 

texturizada o con relieves, frotando en 

seguida el reverso del papel con un 

lapiz o un crayén. 

Futurismo. Movimiento literario, artistico 

y musical que se inicié en Italia en el 

ano 1910; se caracterizé por un 

violento rechazo de las formas 

tradicionales y por su empefio para 

expresar la energia dindmica y la 
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velocidad de Ia era de las maquinas. 

Grabado. El arte o la técnica de 
imprimir a partir de una imagen 

tallada en ia superficie de un cliché. 

Ideograma. Signo 0 caracter que rep 

resenta una idea o un concepto. 

Imagen. Contenidos visuales en 
general. Una ilustracién o fotografia 

para repreoduccién. 

Jeroglificos. Sistema de escritura 
desarrollado en el antiguo Egipto, que 

Utilizaba pictogramas para 

representar palabras y sonidos. 

Linea. A principios de este siglo los 
artistas de la Bauhaus definieron la 

linea simplemente como un punto 

prolongado, grueso, delgado, recto 

curvo. 

Litografia. Proceso para reproducir 

multiples impresiones o partir de una 

imagen cubierta con grasa, aplicada 

sobre la superficie de una piedra 

plana y humedecida antes de 

entintar la imagen. Inventada por 

Aloys Senefelder en et afio 1796, la 

litografia funcione segin el principio 
quimico de que el agua y el aceite no 

se mezcian. 
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Offset. Método de imprenta por el cual 

la imagen no se imprime 

directamente desde la placa, pues 

primero se calca en un cilindro 

cubierto de caucho, la mantilla, la 

cual lleva a cabo ja operacién. 

Pergamino. Pieles de animales, 
secadas y preparadas para 
convertirlas en un soporte para 

escribir. 

Petroglifo. Pigtograma o signo 
elemental tallado o dibujado en 

piedra. 

Pictograma. Signo pictérico elelmental 

que representa un objeto o una 
palabra. 

Surrealismo. Movimiento artistico 
originado en Paris durante los afios 

veinte, que invocaba a le intuicién, a 

los suefios y al pensamiento en flujo de 

conciencia con fuentes de inspiracién 

para el arte y Ia literatura. Este 

movimiento desarrollé un vocabulario 
de yuxtaposiciones anormales, ima 

genes fantdsticas y el absurdo. 

Textura. Las cualidades tdctiles o 
visuales del material de una superficie; 
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término utilizado en la teoria del 
constructivismo de Aleksei Gan para 

significar la naturaleza de fos materi 

ales y cOmo son empleados en fa 

produccién industrial. 

Tipografia. El arte y la técnica de 

imprimir a partir de caracteres 

alfabéticos realizados y fundides en 

bloques de metal; actualmente com 

prende también otros procesos, tales 

como Ia fotocomposicién. 
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_ ANEXO 

  

  

  

Mi mamé. Karen de ta Pefia (3.8) 

  

  

  

  

  

  

Asi es el sol. Andrés Aguayo (3.4) Mi hermanita Clari. Victor Stern (3.11) 

  

    

  

    

Mi papé. Victor Stern (3.11) 

  

      

Sol. Erik Garefa (3.10) 

 



    
    

Mi mama. Lucia Velazquez (4.0) 

  

  

  
  

  

  

    

  

      

Mi mama. Yilan Gonzélez G8) 

  
  

Et sol. Yilaén Chiu (3.7) 

  

 



  

  

        . om, y SAPO Aon 

Mi papa. Lucia Ayala (4.0) - Nitto: 3 jugando. Ermesto Chavez (4,9) 
  

  

  

  

      

Mi papd. Diego Berruecos (4.6) D
D
 

e 
0 | a 

     
  

      La escuela. Lorenzo Meyer (4.0) 
   



  

  

  

  

  

  

  
      

        

Caracol. Victor Stern (4.5) 

  

Mi papa. Jorge Hugo Lopez (4.1) 
 



  

  

  
  
        
    

      La familia comiendo, Janaina Kolenen (5.0) - Un caracol. Luceia Pémanes ro) 

    
  

  

      NEW od ‘ Sal 

El soj leno de Ilamas. Rodrigo Montoya (5.1) 
      

Luna y estrellas. Héctor Lépez (5.4)



  

  

  

      
       
  

  Animal prehistérico. Martein Lajous (5..0) 

  

         
  

Los tres ositos. Emilio Sanchez (5.4) 
La luna y las estrellas. Karla Lopez (6.3)
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