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				Presentación

				dfdg

				El Congreso Internacional “Las Edades del Libro” nació de la inquietud por vincular y poner en diálogo tres de los numerosos ámbitos del mundo del libro sobre los cuáles se investiga y gira el trabajo cotidiano del Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la Universidad Nacional Autónoma de México, a saber: los textos y documentos manuscritos; los libros impresos antiguos y modernos, y un aspecto cada día más preponderante del libro contemporáneo, el de los ambientes digitales y electrónicos en los que hoy día se distribuyen y consultan numerosos contenidos, como el que usted está leyendo.

				Con el apoyo académico y el respaldo institucional del Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la UNAM y con el auspicio y colaboración de la Coordinación de Humanidades y del Fondo de Cultura Económica, se ideó y proyectó un congreso para ofrecer un espacio de diálogo que permitió reunir del 15 al 19 de octubre de 2012 en las instalaciones de la Biblioteca y Hemeroteca Nacionales de México a especialistas nacionales e internacionales de la cultura escrita e impresa, el diseño y la comunicación visual, la edición y la industria editorial, la historia, la literatura y las nuevas tecnologías, y propiciar así espacios de intercambio y discusión académica, científica, tecnológica y económica que nos permitieron avanzar en el desarrollo del conocimiento de las formas librescas a través de la historia.

				Durante cinco días, en el Congreso Internacional “Las Edades del Libro” se exploró el amplio espectro de tradiciones e innovaciones que se han dado en la configuración de los textos, en las diversas épocas y regiones, desde la producción temprana de códices mesoamericanos hasta la era del libro electrónico. Algunas de las actividades desarrolladas en el congreso incluyeron:

				
						Explicaciones sobre cómo evolucionó la configuración de textos en las distintas culturas, a través del tiempo 

						Caracterización de los sistemas de escrituras prehispánicos, cuáles fueron los soportes materiales donde se han plasmado los textos del México antiguo

						Descripciones de algunas de las características formales y materiales de los libros, desde la Antigüedad y de la Edad Media, el periodo de la imprenta manual hasta la actualidad, con el reciente advenimiento de los nuevos formatos digitales

						Análisis de los aspectos visuales, materiales y formales que han sobrevivido en las diversas transformaciones físicas y tecnológicas del libro (del manuscrito a la imprenta manual, de la imprenta manual a la mecánica, y de la mecánica al entorno digital)

						Explicaciones de las maneras en que los cambios en los soportes y en las configuraciones textuales han modificado los procesos de producción del libro, cómo estos elementos han alterado su aspecto y contenidos y cómo se ha modificado la lectura a través del tiempo.

						Ensayos que exploran los papeles que han jugado los autores, editores, diseñadores, ilustradores, libreros, lectores y usuarios en general, en la elaboración de textos  

						Análisis del influjo de diversas artes, ciencias y oficios en la producción escrita y

						Valoraciones acerca de qué forma el libro —en sus más variadas y diversas formas y manifestaciones— ha repercutido en la sociedad. 

				

				...

				La respuesta a la convocatoria emitida en 2011 arrojó un vasto número de ponencias dedicadas a una variedad de temas como epigrafía, caligrafía y paleografía, diseño editorial, tipografía, procesos de impresión, ecdótica, edición textual y gráfica, publicación digital y tecnología aplicada a la edición, desde una perspectiva comparada o de larga duración. Dichas propuestas se turnaron a un comité académico internacional, quien con rigor y acuciosidad realizó el dictamen de cada contenido e informó los resultados de sus evaluaciones. El comité estuvo compuesto por los doctores Concepción Company (Universidad Nacional Autónoma de México), Verónica Devalle (Universidad de Buenos Aires), Leonardo Funes (Universidad de Buenos Aires), José Manuel Lucía Megías (Universidad Complutense), Julián Martín Abad (Biblioteca Nacional de España), Ernesto Priani (Universidad Nacional Autónoma de México), Paul Spence (King’s College London), Werner Thomas (Universidad de Lovaina), Nuria Rodríguez Ortega (Universidad de Málaga) y Glen Worthey (Universidad de Stanford). Finalmente se seleccionaron las que ahora aparecen en el programa correspondiente, distribuidas en las tres grandes áreas temáticas previstas para el encuentro: 14 ponencias para las cuatro mesas dedicadas al libro manuscrito; en las nueve del libro impreso se tuvieron 38 presentaciones y en las tres mesas que se formaron sobre el libro electrónico se tuvo la participación de 13 trabajos. 

				Como usted podrá comprobar los textos de este libro denotan una gran riqueza y variedad, una pluralidad de miradas derivadas de la proveniencia de trabajos de numerosos países, centros de estudios, experiencias culturales y formaciones disciplinares. Agradecemos a todos los estudiosos que participaron en el congreso, estos aportes que sin duda nos permitirán construir una agenda enriquecida de cara a nuevos proyectos académicos y futuros encuentros. Para finalizar queremos expresar con orgullo, que el libro electrónico que usted está leyendo —resultado del esfuerzo intelectual colectivo de los investigadores que se dieron cita para contribuir al conocimiento de estas áreas de la cultura manuscrita, impresa y digital,— es el primero de esta naturaleza generado en el Instituto de Investigaciones Bibliográficas —entidad académica que en 2012 celebra sus primeros 45 años de vida—, y que este mismo libro se encuentra entre los proyectos pioneros que en esta materia se están llevando en la Universidad Nacional Autónoma de México. 

				...

				Dra. Marina Garone Gravier

				Dra. Isabel Galina Russell

				Dra. Laurette Godinas
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				Abstract: The relationship between book archaeology and book conservation is very tight but it has not yet been sufficiently highlighted neither in disciplines dealing with ancient books (both manuscripts and printed ones) nor in those dealing with the preservation of library collections.

				The main purpose of this paper is to emphasize this interaction by applying the archaeological method to a specific conservation treatment carried out on an illuminated manuscript of the 15th century.

				In the first part we will present the results obtained by analytical procedures. On the one hand, this analysis allowed us to define the historical period and the geographic area of manufacture, on the other one we were able to characterize the material aspects of the codex in order to address the following treatment decisions.

				We will then expose the fundamental aspects of our minimum invasive intervention, whose goal was to preserve the widest possible range of material information and, at the same time, to regain the lost functionality, returning the book to the scholars’ consultation.

				To end with, we will draw attention on how the dialectic between book archaeology and book conservation, in addition to positively influencing the technical options of treatment, can effect the surfacing of important information on the history of manuscript books in general.

				Key words: illuminated manuscript, book archaeology, book conservation, bookbinding, conservation treatment.

				Brief CV: Carlo Federici worked at the Istituto di patologia del libro in Rome from 1974 until 1990, when became Director of the Biblioteca Angelica in Rome. In 1992 he came back to the Istituto centrale di patologia del libro assuming the position of Director for ten years until 2002. 

				Since 1993 he has been professor at the University of Venice, where he is teaching «Theory and Techniques of Archival and Library Materials Preservation». Since 2005 he is also professor of «Book Conservation» at the Vatican Library School in Rome. 

				He is a founder member (1981) of the Collectif de Rédaction of the «Gazette du livre médiéval», based in Paris at the Institut de Recherche et d’Histoire des Textes. He has published more than 150 works, including books, papers and essays on the knowledge, preservation, and conservation of archival and library materials.

				Melania Zanetti graduated in Conservation of Cultural Heritage at the University of Udine (Italy) and as book conservator at the The European School of Book Conservation and Restoration in Spoleto (Italy). As private conservator, she founded in 1999 her own workshop, based at first time in Rome and renewed in Padua in 2008. 

				She treats a wide variety of materials: books, documents, works of art on paper, parchment and leather. Projects of note have included several medieval manuscripts and incunables. Since 2000 she is professor of «Theory and history of conservation» at the Catholic University of Milan.

				The relationship between book archaeology1 and book conservation is very tight but it has not yet been sufficiently highlighted neither in disciplines dealing with ancient books (both manuscripts and printed ones) nor in those dealing with the preservation of library collections. The main purpose of this paper is to emphasize this interaction by applying the archaeological method to a specific conservation treatment carried out on an illuminated manuscript of the 15th century.

				In the first part we will present the results obtained by analytical procedures. On the one hand, this analysis allowed us to define the historical period and the geographic area of manufacture, on the other one we were able to characterize the material aspects of the codex in order to address the following treatment decisions. We will then expose the fundamental aspects of our minimum invasive intervention, whose goal was to preserve the widest possible range of material information and, at the same time, to regain the lost functionality, returning the book to the scholars’ consultation. To end with, we will draw attention on how the dialectic between book archaeology and book conservation, in addition to positively influencing the technical options of treatment, can effect the surfacing of important information on the history of manuscript books in general.

				Introduction

				Codex 29 is held in the library of the Episcopal Seminary of Padua. The volume consists of 91 paper leaves; it has no dating nor subscription. However, writing, codicological features and history suggest that the manuscript has been manufactured in Tuscany (Central Italy) in the third quarter of the 15th century.

				The volume contains three literary works: a vernacular translation of Ovid’s Heroides (ff. 1r-66r), a vernacular translation of Pulce by ps-Ovid (ff. 66r-67r) and La Sfera, attributed to Gregorio (Goro) Dati (1362-1435). Written in Florence between the end of the 14th century and the first decades of the 15th century, La Sfera is a poem in octaves about cosmography, astronomy and geography, a summula of medieval knowledge about the universe and the known world, with particular reference to the Mediterranean and Asia Minor, widespread and much popular in the 15th centrury. It is remarkably characterized by many drawings —mainly astronomical illustrations and geographical maps representing coastlines, ports, headlands, islands— traced with ink and then painted; captions are also in ink.

				We were first asked to look at the manuscript in spring 2008 and its condition was already quite compromised. The codex had been excluded from consultation, although there was not yet a digital reproduction available for scholars to avoid direct examination of the original. The areas where the green color had been abondantly used for rivers and seas were the most damaged; dark brown stains went accross the thickness of the leaves, deteriorating flexibility and strenght of the paper support. A dense network of fractures determined the loss of wide areas resulting in large gaps in ff. 86-91, the extent of which increased with the slightest stress. 

				Conservation treatment was therefore urgently needed, since immobility was worsening the deterioration process. We were aware that repair, involving directly the original structure and composition of the ancient artifact, would have induced chemical and physical changes and altered his historical characteristics. We were also aware that identifing the material components of the codex would have been essential not only for reconstructing the production process, but also to choose less invasive repair techniques, in order to interfere as little as possible with the authentic components of the object.

				Several scholars took part in the interdisciplinary investigation: the main paleographic and art-historical features of the text have been identified; archaeological examination focused on material components and techniques involved in the manufacture and linked them to the more general history of medieval books; chemical-physical analysis characterized the green paint causing the troublesome deterioration process. Basing on the acquired information, the conservation treatment was finally carried out. 

				Paleographic and art-historical analysis

				Although the codex was written by a single scribe in a cursive script (mercantesca) widespread in the Tuscan area in the second half of the 15th century, it seems to be composed of two distinct sections.

				The first section, including the ovidian works (ff. 1-67) consists of seven quires; the first six quires are quinions, the latest is now a seven-leaf one, but it is supposed to have been originally a quinion since the three last (probably blank) leaves appear to have been badly removed, as it is shown by the remanining stubs. Writing lines were ruled in leadpoint; prickings are not visible. On f. 1r an illuminated family coat of arm  identifies the Sermoneta family from Siena, in Tuscany.2 

				[image: 1.jpg]

				Fig. 1 - Codex 29, f. 1r. Coat of arm identifying the Sermoneta family.

				The other leaves of Heroides and Pulce (ff. 2-67) are not illuminated; they only present red and blu initials, red titles and capitals coloured in yellow.3

				The section including La Sfera (ff. 68-91) looks very different: the two quires are both senions; only the inner vertical frame lines are ruled, always in leadpoint, while writing seems to lean on laid lines. The many illustrations of La Sfera are not from the same hand as the ones in Ovid’s part and their quality is lower. 

				Several copies of Dati’s work have survived in Italy; most of them are held in Tuscan libraries and the illustrations are similar to those in Codex 29. Therefore, the antigraph of the poem, now lost, had probably circulated with painted tables so that text and drawings could be copied at the same time. In our case, the lines of the sketch are traced with the same brown ink used to write the verses and the captions and it seems plausible that the copyst himself realized the drawings.4 

				Archaeological analysis

				The medieval codex is a complex multi-material object, long-neglected by scholars who, until few decades ago, regarded books only as means of text transmission; while it is worth remembering that in the United Kingdom in the late 19th century, William Morris5 stated: “The only work of art which surpasses a complete medieval book is a complete medieval building”. For the famous designer the medieval book was unquestionably a work of art, second only to a medieval building: two monuments, different in size and structure, both material evidence of civilization. 

				As in a stratigraphic excavation, the analysis examined first the external components of the book and the structural aspects of binding and finally focuses on the textblock:

				1. The binding

				Evidence that the condition of the lower board 

				[image: 2.jpg]

				Fig. 2 – Bookbinding. Lower board 

				was worse than that of the upper one  
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				Fig. 3 – Bookbinding. Upper board.

				reflects the medieval practice of storing the books lying on the upper board. In fact, Western medieval fastenings usually close on the lower board, from which the book was usually open. Thanks also to bosses fixed on the cover, the upper board was more protected than the lower one lying uppermost.

				Covering

				The covering material is a light brown leather, 1-2 mm thick, vegetable-tanned (i. e. using tannin extracts) lambskin, as evident from the characteristic hair follicle pattern visible in fig. 5. The turn-ins are pasted on the inner face of the boards and the corner turn-ins are tongued type, a widespread technique in the 15th century. Holes, marks and even discoloration on the cover are the only surviving evidence of other components of bookbinding, such as metal furnishings.

				Metal furnishings: bosses

				Five bosses were originally applied on each board, four of them on the corners and the last one at the center. They were probably made of brass (copper oxidation products are still evident on the boards) and composed of emispherical domes (diameter 14 mm) bearing a pin in the cavity to allow fastening on the cover 

				[image: 4.jpg] 

				Fig. 4 – Lower board, tail. Mark, hole and copper oxidation products left by a boss, microphotograph 6,5x]. 

				Rough removal of bosses —probably when the book changed its storage position from the downright to the upright one— has resulted in wide losses of the covering leather, so that wooden boards are now partially visible.

				Metal furnishings: fastenings

				The lower board retains the marks of two catch plates placed on the fore edge, which were the fixed elements of two hook-clasps fastenings. 

				[image: 5.jpg]

				Fig. 5 – Lower board. One catch plate placed on the fore edge.]

				It is also possible to deduce the catch plates’ shape (a stylized leaf); they were probably made of brass, quite common in the 15th century. 

				[image: 6.jpg]

				Fig. 6 – Catch plate applied on the lower board of a 15th century bookbinding] 

				Fig. 6 shows an example of an original catch plate applied on the lower board of a contemporary bookbinding; the position of the fixing nails is also visible and can be compared with the small holes on the lower board of Codex 29. The moving part of this kind of fastenings consisted in straps ending with a hook-clasp. In Codex 29 the straps were made of silk (probably velvet) and placed in bevels on the front edge of the upper board; each of them was fixed with three ornamental brass nails. 
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				Fig. 7 – Upper board. Fragments of a strap, microphotograph 6,5x.

				Fig. 7 provides further evidence of the care that even the smallest details received by the medieval binder.

				It is worth spending a few word on the use of fastenings, a regular feature in ancient books from the birth of codex to the end of the use of parchment as writing support. It is well known that parchment —animal skin that has undergone a treatment of “stabilization” in lime solution— is very reactive to changes in environmental parameters, especially relative humidity. Thanks to the compacteness of the wall structures characterizing the medieval libraries, their microclimate was stable enough in the short term; anyway, seasonal variations were not negligible. As relative humidity can induce significant dimensional deformations in parchment leaves, it was necessary to reduce somehow the influence of the hygrometric changes. That’s why in medieval bookbinding the textblock was kept tight by wooden boards, the right pression being granted by fastenings.

				In Codex 29 quires are all composed of paper leaves, so that what has just been argued would seem to lose meaning: paper being less reactive to environmental changes, fastenings would be unnecessary. However, traditional bookbinding techniques did not change ipso facto when new materials appeared. Indeed, it is surprising how fast the binders of the early decades of the 16th century adapted to paper and especially to the increasing needs caused by the development of printing. In some decades, paper became the favorite writing or printing support, pasteboards replaced stiff wooden boards and the book structures became “lighter”, until the manufacture of limp or semi-limp vellum bindings generalized in the second half of the century. 

				Binders adopted materials which were similar, but not quite the same, to those used in the past. The slit alum-tawed thongs adopted for sewing as far as the end of the 15th century on wooden board bookbindings usually originated from calfskin, were very thick (2-3mm) and wide (12-20 mm); the single alum-tawed thongs used for sewing leaves in limp or semi-limp vellum bookbindings originated from goat /lambskin, were thinner and only 4-7 mm wide. Metal fastenings lost their utility as tissue ribbons or alum-tawed ties were strong enough to keep paper books and vellum bindings in shape.

				Cover decoration

				The leather cover presents a decoration made with several tools such as metal punches (usually bronze ones) heated by the binder and then applied on the cover’s surface. This technique resulted in shallow impressions composing decorative motifs much appreciated by bibliophiles and collectors. Also for this reason, the history of bookbinding has always focused on the aesthetic aspects of cover decorations, neglecting the book’s physical structure which, on the contrary, is rich in technology and historical information. For centuries, only the so-called artistic bindings have been involved in safeguarding, while too many original but “ordinary” medieval bookbinding have been lost through rebinding or invasive restorations.

				In Codex 29 blind tooling was a very long operation: almost seven tools were used individually or in different combinations. 
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				Fig. 8 – Caption: Impressions left by tools used for the cover blind decoration.

				The spine

				The spine was the most damaged area of the whole binding. Since the volume has been stored in the upright position for centuries, the spine had been exposed both to mechanical stress and to the action of environmental agents, expecially light.

				The spine shape was more or less flat. Through the scratch that affects roughly half of the leather on the back it was possible to see two sewing supports and fragments of the tail endband. 

				[image: 9.jpg] 

				Fig. 9 – Caption: Bookbinding. Structural elements visible on the spine. 

				Between the sewing supports were patch linings in alum-tawed skin, wide enough to be pasted onto the spine edge of the boards. 

				Boards

				The wooden boards of Codex 29 are made of beech (Fagus sp.), quite common in Italian medieval bookbindings from the 12th to the 16th century. Both the boards were perfectly flat considering that a tangential cut of the log may induce some deformation in wood, we could deduce that likely they were quartersawn boards obtained by a radial cut of the log. As for the dimensions, the upper board measured 295x221x9 mm including the cover thickness (about 1,5 mm); the lower board measured 296x218x9 mm including the cover.

				The boards were bevelled to get the four edges rounded and prepared with tunnels and grooves to accomodate the sewing supports and the endband cores.

				Sewing

				The quires of Codex 29 were packed straight sewn on three slit thongs of calf alum-tawed skin. The only visible thong was up to 2 mm thick, between 9 and 11 mm wide. The slips of the thong supports entered the board through tunnels cut into the spine edge, exiting on the outer face of the boards to be fixed in rectangular recesses with iron nails.

				Endbands 

				The head endband was completely lost and only few fragments of the tail endband were still in situ. However, it was possible to get some information about their manufacture.

				Endbands were sewn on a vegetable-tanned leather core with an uncoloured thread different from that used for the bookblock, althought very similar to it. The thread entered each centrefolds and went out from holes which did not correspond to those of the change-over. There was no evidence of decorative embroidering. The ends of the leather cores were laced in grooves on the outer face of the boards, in a position corresponding to the bisector of the head and of the tail corners.

				From the preservation point of view, leather is not a high quality material to adopt for endbands as well as for sewing thongs; it was used with some regularity only starting from the 16th century, when bookbinding technology began to decline.

				2. The textblock

				The three works (Heroides, Pulce, La Sfera) included in Codex 29 were all written on paper probably produced in Tuscany in the third quarter of the 15th century. This hypothesis is supported by the identification of the watermark found on the paper used for writing the text —a tulip-shaped flower— which is similar to Briquet no. 6648 found in Pisa (Tuscany) in 1466 and to Briquet no. 6647 again found in Pisa in 1461. The folding format is in folio, 442x288 mm. The thickness of the paper varies between 0,233 and 0,235 mm.

				Three watermarks were found. Two of them were twins, as they came from twin moulds involved in the paper manufacture and were almost identical twin mould. They are the only ones used for the text leaves. The third one was found on the back flyleaf and it was morfologically similar to the first two: also in this case it was a tulip-shaped flower and had the same geo-chronological provenance. As it was inserted by the bookbinder, it could confirm the homogeneity between manuscript and binding, both manufactured in Tuscan area, probably in the 60s of the 15th century.

				Narrow strips of parchment (some of them written, belonging to dismantled manuscripts) were glued both on the outerfold and on the centrefold of all quires. This kind of reinforcement was quite regurarly used in the second half of the 15th century, when paper became the chief textblock material. Compared to parchment, traditionally used for books in the previous millennium, paper did not seem to offer adequate resistance to the sewing thread; these small, almost invisible inner/outer reinforcements made folds more resistant to the mechanical stress connected with the binder’s work.

				The writing ink

				The scrige used metal-gall ink to write the text. This kind of ink was generally prepared by adding metal salts (usually sulfate, iron or copper) to an aqueous extract of galls, rich in tannins. The reaction leads to a complex salt which stains the solution in black. Metal-gall ink manifests frequently an acid pH, produced by the ingredients themselves, which can determine the corrosion of the paper support, a phenomenon which has not occured in our manuscript.

				Condition survey

				Damages on bookbinding

				Even if the textblock suffered the worst degradation process, the bookbinding of Codex 29 presented also several problems due, in primis, to the weakening of the sewing supports.

				The central slit alum-tawed thong was broken down on both joints and a second one was failing in the same places. While just manufactured alum-tawed skin is a versatile and elastic material, it stiffens and loses much of the original properties as it gets older. Mechanical stress induced by board leverage6 and the weight of the wooden boards were putting a strain on the resistance of the sewing supports.

				Moreover, no other element was helping the sewing supports as far as the structural role was concerned. Some threads remained visible on the spine and in the centre of several folds. At least judging from the surviving fragments, they were part of primary bound endbands entering all quires and had therefore the mechanical functions of contributing to the board attachment, to support the weight of the boards and to absorb part of the tensions determined by opening and closing the book. Fragments of the leather cores survived still in situ in the board’s bevels.

				The integrity of the lining was also widely compromised: three of the four alum-tawed patches were missing; the fourth one was still pasted onto the boards for few millimeters, presenting several tears.

				Damages of different origin affected the leather cover. First of all, a marked abrasion was uniformly diffused; this is a well-known phenomenon occurring on sheep leather: when subjected to friction, the surface layer separates from the underlying one. In addition, many wide gaps left the axes quite uncovered; some of them corresponded to the original position of ancient brasses —i. e., at the centre of the boards— and allowed to see the holes left by the nails used for fastening the bosses. Part of the cover was missing on the back (head and tail spine-cups) and on the upper board. In the end, a long tear affected the spine leather. There were also small gaps on the front endleaf and, near the spine edge, two rust spots due to oxidation of the iron nails used to fix the sewing supports. 

				The front flyleaf was partially mutilated. The back flyleaf, a wide fragment of which had been adhered to the endleaf on the board, showed stains, creases and a long tear. Most part of the same endleaf’s perimeter was completely covered by wax deposits. 

				[image: 10.jpg] 

				Pie de imagen: Fig. 10 – Back endleaves. 

				

				Damages on the textblock

				The whole textblock was stained by dust, solid organic deposits and wax residues. Lacerations were widespread on the edges and in some cases also along the spine folds.

				All the sheets, including the flyleaves, had suffered serious moisture deterioration on the front edge, which had caused them to become brittle. These areas, already weakened, were not protected by the boards, whose position was retracted leaving the quires exposed for few millimeters. Over time, this had resulted in breaks and losses.

				As mentioned, the condition of the last two quires of the book (VIII and IX), containing La Sfera, were really poor and several fragments of the illustration (some of which quite big) were trapped in the centre of the bifolia. 

				[image: 11.jpg] 

				Fig.11 – Paper fragments trapped in the centre of ff. 87v-88r.  

				As for the chemical degradation in the areas where the green paint had been abondantly used, the problem could be attributed either to acid corrosion (or rather, acid hydrolysis) or to oxidation reaction in cellulose. The determination of acidity was easily obtained by measuring the pH of the deteriorated paper: since it was very low —almost “physiologically” acid (pH= 5.95)— we could exclude a relationship between degradation and acid hydrolysis and had to consider the second hypothesis, the one linked to oxidation processes which, in the case of cellulose, are often catalyzed by metal salts.

				Chimical and physical analysis

				Chemical investigations were carried out by the Department of Chemical Science of the University of Padua.7 The dye and the vehicle composing the green color were categorized on several fragments thanks to a non-invasive, multi-technique approach using X-rays diffraction (XRD), X-rays fluorescence (XRF), infrared spectroscopy (ATR-IR) and Electron Paramagnetic Resonance (EPR). As a result, the analysis assessed the colouring agent (verdigris, a copper-based material) and the vehicle (egg glair) in the green dye used for illustrations. The severe condition of the green coloured areas and therefore of the copper ion (Cu II) areas confirmed the well-known catalytic activity of this ion in the paper deterioration process.

				The conservation treatment

				Every repair determines a cost that can not be simply quantified in economic terms, but rather implies giving up some historical information —the rate is proportional to the invasiveness of the intervention— which is necessarily sacrificed or modified during the treatment. When repairing, we also cannot avoid the introduction of new materials, producing a certain degree of “noise” in the understanding of the original state.

				A minimum-invasive intervention was conducted on Codex 29, trying to define the most reasonable point of balance between the least possible intervention —that is the minimum tampering of the original structure and the lowest possible interference of new materials— and its real effectiveness in allowing a better preservation of the cultural heritage and its trasmission to the future. Particular attention was given to the preservation in situ of the original elements, working with localised treatments; only the last quire of the textblock was unsewn. 

				Treatment decisions had therefore to adapt to the operational possibilities imposed by the original structure of the volume, that is the possibility of gaining access to the sewing supports, to the lining, to the endbands through the gaps existing on the covering, without creating new discontinuities. Thus, the slit alum-tawed supports were not repaired and we concentrated on lining and endbands to obtain a better tension to the joints.

				In evaluating conservation options, the focus was on the importance of realizing preservation measures able to slow down future degradation caused on the manuscript by the time and by the use even after treatment —that is, to protect the book with adequate housing and to support it with a cradle during consultation.

				Paper treatments

				The “in situ” treatment

				Surface cleaning was given to the bound quires, removing the dust along the fold of the bifolia and proceeding with the mechanical removal of solid deposits. Leaves front edges were resized with wheat starch paste Zin Shofu to give strenght to the fibres and in many cases also reinforced with Japanese paper. Since the intervention was repeated in the same area on all leaves, weight and density of the materials involved were carefully evaluated to prevent an excessive growth of the textblock. Tengujo paper from Moriki was preferred for its good resistance —determined by its long kozo fibres— associated with a very low weight (4 g/m2) and high transparency, guaranteed by the particular arrangements of the fibres themselves.

				Once the sheets had been strengthened, it was possible to repair the lacunae with Japanese paper Umeda Natur from Japico, water-cut into the desired shapes, then positioned on the original with a slight overlap and applied with Zin Shofu.

				The unsewn leaves treatment

				As mentioned, the last quire (ff. 86-91) was separated from the textblock. 

				Even if the origin of the paper’s chemical degradation had been identified in oxidation catalysed by cupric compounds, we did not undertake any chemical action, because no alternatives are currently available to the use of reducing agents, in particular borane tert-butylamine complex, which would induce a radical change in colors if applied in presence of copper compounds, as was the case for the green areas of Codex 29. 

				The solubility of inks and colors to aqueous solvents was tested; the result allowed us to prudently use wheat starch paste to repair micro-fractures in the illustrated surface with Tengujo paper. The back of each green area was reinforced with the same materials, improving paper flexibility and strength to mechanical stresses.

				The comparison between the illustrations in Codex 29 and the corresponding illustrations on other copies of Dati’s work8 allowed to replace the many fragments found in the folds of bifolia. This was a key step in the case of two wide fragments representing islands of the Aegean Sea, clearly coming from f. 90r but whose right location within the leaf was not clear. 

				Around the two fragments the still missing portion of paper was reconstructed with a double layer of paper Umeda natur. Japanese papers used for repaires were painted with watercolors to fit the original shades of the illustrations and to minimize the aesthetic interference.
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				Fig 12 – F. 90r before and after the replacing of fragments and the paper repair.

				The binding’s repair

				The wax on the back endleaf was mechanically removed; the residual fat material was solubilised by dabbing the area with diethyl ether. Both the front and back flyleaves were integrated with handmade paper shaped with water pen and wheat starch paste. As for the back flyleaf, the wide part adhered to the board was recovered when removing the wax and the original size of the flyleaf was reconstructed. 
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				Fig. 13 – The back flyleaf repaired.

				Once repaired, the last quire was sewn with linen tread to the original slit alum-tawed supports and the intervention focused on the binding structure, beginning with the lining patches accessible through the gaps in the leather on the back.

				The original alum-tawed patch still in place was reintegrated using goat alum-tawed skin, similar in thickness (1 mm more or less) and extended over the spine up to 5 mm on the boards, where it was pasted. In the same way two of the three missing lining patches (head and tail) were replaced by new ones to restore a better board leverage, preventing the sewing supports from acutely flexing near the spine edges and crack.

				New endbands were sewn using uncoloured thread; since leather is not a very suitable material for prevention, it was ruled in treatment options, preferring to use cores composed of alum-tawed goatskin and linen, which provides better durability and flexibility. The thread enter each quire; the original fragments were not removed from the back nor from the centrefolds, as well as the ancient leather cores were left in place in the grooves on the boards, just taking care to obtain enough space for the new supports to be accomodated. 
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				Fig. 14 – Lower board. Endband core accomodated in the original groove on the board.

				Endbands thus regained their structural function and an active responsibility in preserving the sewing supports from new breakages.

				The leather cover was integrated with vegetable-tanned sheepskin treated with anyline dye. We did not repair the gaps in the areas where bosses were torn away, retaining the traces (marks, holes etc.) visible on the book as evidence of its original metal furnishings. 
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				Fig. 15 – The lower board after treatment.]. 

				The adhesive used for bookbinding repairs was made by 60% of Zin Shofu and 40% of methil hydroxyethyl cellulose in aqueous solution.

				The book box and the consultation cradle

				When evaluating treatment options, we stressed the importance of storing the repaired manuscript downright in a protective box. This was then realized with stiff cardboard lined with cotton velvet, to reduce the risk of new scratches on the leather cover. The box supplies gentle even pressure overall.

				As for the consultation a special support coated with cotton velvet was realized, which restricts the book opening angle (no greater than 120°), allowing the book to be consulted and safeguarding at the same time the structural components from distortion and excessive tensions.
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				Notas

				1 Book archaeology is the discipline that studies the history of materials and techniques involved in the manufacture of the ancient books. 

				2 Alessandro Sermoneta, physician and bibliophile, taught at the University of Padua between 1479 and 1484; in this period he probably brouth the book with him from Siena to Padua.

				3 For a paleographic study of the manuscript, see Leonardo Granata. “Profilo storico e paleografico”, in Carte scoperte. Il restauro del codice 29 della Biblioteca del Seminario Vescovile di Padova. Padova: Edizioni Nova Charta, 2009, pp. 29-39.  

				4 For an art-historical analysis of the manuscript, see Giordana Mariani Canova. “L’illustrazione”, in Carte scoperte, op. cit., pp. 41-57. 

				5 William Morris (1834-1896) was an English writer, artist and designer involved in the preservation of historic buildings. 

				6 Board leverage is the term used by Christopher Clarkson (“Minimum intervention in treatment of books”, in Preprint from the 9th International Congress of IADA. Copenhagen: August 15-21, 1999, pp. 89-96) to refer to the readjustment of the textblock as its book-boards swing open.

				7 For a complete report about chemical and physical analysis see: Marina Brustolon, Luca Nodari and Alfonso Zoleo. “Analisi chimico fisiche del colore”, in Carte scoperte, op. cit., p. 99-116. 

				8 Manuscripts Ashb. 555, Ashb. 1175, Plut. XL. 51, Plut. XLI. 39, Plut. XXLIII. 27, Plut. XC. Sup. 103, Medic. Pal. 89, Medic. Pal. 90 held in the Mediceo-Laurenziana Library, and manuscripts Ricc. 818, Ricc. 1774, Ricc. 2255, Ricc. 2258, Ricc. 2259, Ricc. 3927 held in the Riccardiana Library, both in Florence.
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				Dominar la lengua del Lacio: manuscritos sobre gramática latina de la Biblioteca Nacional de México 

				Hilda Julieta Valdés García

				Instituto de Investigaciones Bibliográficas, UNAM

				

				Resumen: Desde su llegada a la Nueva España, las órdenes religiosas realizaron tareas pedagógicas para educar a los indígenas y a la juventud criolla. El dominio de la gramática y retórica latina era esencial en el ambiente cultural novohispano, pues en latín, lengua culta y científica, se escribía en los medios eruditos de los siglos XVI al XVIII. La presente comunicación pretende dar a conocer los manuscritos sobre temas de gramática latina conservados en la Biblioteca Nacional de México. 

				Los manuscritos, como se sabe, ocupan un lugar significativo en el patrimonio bibliográfico por su carácter único; de aquí que hayamos centrado nuestro estudio en aquellos ejemplares que presentan mayor deterioro en su estado físico y que requieren una intervención urgente para preservarlos.

				Palabras clave: gramática latina, jesuitas en Nueva España, educación novohispana, tradición clásica en México.

				Resumen curricular: La doctora Hilda Julieta Valdés García es investigadora Asociada “C” de Tiempo completo del Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la UNAM. Imparte la asignatura de latín en el Colegio de Lengua y Literatura Hispánicas de esta misma casa de estudios. Su línea de investigación es el pensamiento novohispano a través de sus fuentes: textos latino-mexicanos y bibliografía novohispana.

				De la memoria a la comprensión

				Los primeros misioneros en llegar al Nuevo Mundo fueron los franciscanos. Una vez establecidos, se propusieron emprender con ahínco la evangelización de los indígenas. El tesón con que organizaron esta tarea es loable, pues ni españoles conocían la lengua indígena, ni indígenas la española; sin embargo, la tarea se llevó a cabo. 

				Los diversos métodos utilizados para trasmitir la doctrina cristiana han sido magistralmente reunidos en el opúsculo de Ignacio Osorio, La enseñanza del latín a los indios,1 en donde se recogen varias noticias de cronistas que registraron este proceso de enseñanza-aprendizaje. Quizá la más ilustrativa de las descripciones sea aquella de Jerónimo de Mendieta, que revela las mnemotecnias utilizadas por los naturales para aprender las principales oraciones y preceptos cristianos:

				Ya queda dicho cómo los niños enseñados por nuestros religiosos, con mucha facilidad aprendían la doctrina cristiana, y también algunos de los de fuera, por tener buen ingenio la tomaban en pocos días en el modo común que se usa enseñarla; es a saber, diciendo el que enseña pater noster, y respondiendo los que aprenden: pater noster. Y luego: qui es in coelis. Y procediendo delante de la misma manera. Empero otros muchos, en especial de la gente común y rústica (por ser rudos de ingenio), y otros por ser ya viejos, no podían salir con ello por esta vía, y buscaban otros modos, cada uno conforme a como mejor se hallaba. Unos iban contando las palabras de la oración que aprendían con predezuelas o granos de maíz [… así] al pater noster, una piedra, al qui es in coelis, otra; al sanctificetur, otra, hasta acabar con las piedras de la oración. Y después, señalando con el dedo, comenzaban por la primera a decir pater noster, y luego qui es in coelis a la segunda, y proseguían hasta el cabo[…] Otros buscaron otro modo, a mi parecer más dificultoso, aunque curioso, y era aplicar las palabras que en su lengua conformaban algo en la pronunciación de pater es pantli, que significa una como banderita […]; para noster, el vocablo que ellos tienen más su pariente en nochtli, que es el nombre de los que acá llaman tuna los españoles […] y de esta manera van prosiguiendo hasta acabar la oración.2

				Pocos años después, alrededor de 1527, Pedro de Gante tuvo el acierto de crear el colegio de San José de los Naturales en la Ciudad de México, al que acudían los nobles indígenas no sólo para aprender a leer, escribir y contar, sino también para ser educados en la doctrina cristiana, la música y varios oficios. De este colegio salió la generación de indios latinistas bajo la supervisión de Arnaldo de Bassaccio.

					El proceso educativo emprendido por los otros misioneros —dominicos, agustinos, carmelitas—, venidos a Nueva España debió ser similar al de los franciscanos. Muchos conventos abrieron escuelas elementales, en las que se impartía la Gramática, como denominaban al latín.

					Para 1536, los frutos del colegio de San José de los Naturales debió animar al obispo Juan Zumárraga a fundar, para los indios, el Colegio de la Santa Cruz de Tlatelolco, donde se impartían las cátedras de latín, retórica, filosofía, teología y medicina, considerados como estudios mayores o universitarios. La fundación de este Colegio despertó opiniones encontradas en diferentes estamentos sociopolíticos, ya que el fin último del plan de estudios era formar sacerdotes. Los debates en torno al tema nos alejan de nuestro propósito; baste reproducir parte de una misiva enviada al emperador en 1541 que refleja el ambiente en este Colegio:

				Quinto [error de los franciscanos], que no contentos con que los indios supiesen leer, escribir, puntuar libros, tañer flautas, cheremías, trompetas e tecla, e ser músicos, pusiéronlos a aprender gramática. Diéronse tanto a ello e con tanta solicitud, que había muchacho, y hay cada día más, que hablan tan elegante latín, como Tulio; y viendo que la cosa, cerca desto, iba en crecimiento, que en los monesterios los frailes no se podían valer a mostrarles, hicieron colegios donde estuviesen e aprendiesen e se les leyesen ciencias e libros. Ha venido esto en tanto crecimiento, que es cosa para admirar ver lo que escriben en latín, cartas, coloquios, y lo que dicen, que habrá ocho días que vino a esta posada un clérigo a decir misa, y me dijo que había ido al colegio a ver, e que lo cercaron doscientos estudiantes, e que estando platicando con él le hicieron preguntas de la Sagrada escritura cerca de la fe, que salió admirado y tapados los oídos, y dijo que aquel era el infierno, y los que estaban en él, discípulos de Satanás.3

				Existen muchos otros testimonios del rápido aprendizaje de la lengua de Cicerón por parte de los indígenas. Los españoles que antes se mofaban de la creación de Colegios especiales para educar a los “inhábiles”, muy pronto advirtieron un peligro en el adelanto de éstos, por lo que en 1555 el Concilio Mexicano prohibió que fueran ordenados mestizos, indios y negros. Con esta acción vino la decadencia de los Colegios; por otro lado, la Naturaleza hizo su parte: las epidemias de matlazáhuatl, primero en 1545 y luego en 1576, redujo notablemente la población indígena. 

				La aprehensión de la lengua: magisterio y escritura de creación 

				Desafortunadamente se conservan muy pocos escritos de estos indios latinistas,4 pero lo que llegó hasta nosotros evidencia la facilidad con que aprendieron la lengua latina. 

				Cada orden religiosa contribuyó a su manera a esta empresa. La urgencia de incrementar el número de cofrades para cumplir su misión evangelizadora llevó a incorporar a los más doctos al magisterio. Vino después la decadencia de los Colegios para indígenas; luego, ante el crecimiento de la población en la Nueva España, la necesidad urgente de crear escuelas para las diferentes clases sociales. Todas las Órdenes impartieron cátedra de Gramática, hubo también maestros particulares que enseñaron latín; sin embargo, fueron los jesuitas quienes, tras su llegada en 1572, optimizaron la enseñanza de esta lengua en sus Colegios. 

				Se podría decir que los hijos de San Ignacio monopolizaron la enseñanza de la Gramática en la Nueva España. La fama del método aplicado en sus Colegios en el Viejo mundo se propagaba por todo el orbe. 

				En 1574 llegó a Nueva España el italiano Vincencio Lanuchi con la misión de organizar los estudios de Gramática,5 en esta empresa trabajó arduamente. La correspondencia de la época muestra el interés de este jesuita por contar con “una buena biblioteca de libros de humanidad”, deseo que resultó ser infructuoso. 

				En 1599, Claudio Aquaviva, General de la Orden en Provincia de la Nueva España, aprobó la Ratio studiorum, un método homogéneo y eficaz para la enseñanza de las humanidades;6 de esta manera el sistema educativo europeo era el mismo que se impartía a la juventud novohispana. En efecto, “la disciplina, el método, los ejercicios en clase y la promoción de unos cursos a otros fueron innovaciones renacentistas que los jesuitas pusieron en práctica en sus colegios”.7 Pero la verdadera conquista jesuita en el ámbito educativo estaría sustentada no sólo en que se especializaron en el nivel medio o preuniversitario, en el que se adquiría la Gramática y el conocimiento de selectos autores clásicos y la cultura grecolatina, sino en la apertura que mantuvieron en sus aulas: sus colegiales no necesariamente aspiraban a una carrera eclesiástica, sino secular, comercial o administrativa. Como se sabe “gran parte de las personalidades influyentes y promotoras de la sociedad moderna se formaron en sus colegios”.8

				Libros de texto para la enseñanza de la Gramática impresos en México

				Como se sabe, el medio de expresión dentro del ámbito cultural durante la colonia era principalmente la lengua latina. La presencia de gramáticas de corte renacentista como la de Nebrija, las obras de Erasmo, Lorenzo Valla y Luis Vives estuvieron vigentes durante los tres siglos de la Colonia. Al principio los textos que sirvieron de apoyo para la docencia fueron europeos, pero muy pronto los profesores adaptaron textos y lecturas que creyeron más apropiados para ejercer su magisterio; fue así como surgieron compendios y comentarios de las obras europeas; sin embargo, ante el inconveniente que presentaba la importación de libros, la adquisición de éstos y el aumento constante de la población estudiantil, los docentes elaboraron materiales didácticos propios; algunos fueron impresos en la Nueva España, otros quedaron manuscritos; una parte mermada de esta producción se conserva actualmente.

				Con la llegada de la imprenta a la Nueva España, el impresor Juan Pablos había publicado los Francisci Ceruantis Salazarii Toletani ad Ludouici Viuis Valentini exercitationem, aliquot Dialogi (1554) y Antonio Espinosa la Grammatica Maturini (1559). 

				Ha llegado hasta nosotros, si bien de manera indirecta, la selección de textos que la Compañía de Jesús creía conveniente como apoyo para su magisterio y que había solicitado al virrey Martín Enríquez: 

				Por cuanto por parte del provincial de la Compañía del nombre de Jesús, se me ha hecho relación, que en los estudios conviene y es necesario haya copia de libros para los estudiantes que comúnmente se leen porque por falta de ellos no se estorbe el bien común que de ello se sigue. Y me pidió mandase dar licencia a Antonio Ricardo piamontés impresor para que pudiese imprimir los pedazos que la Compañía dijere ser necesarios cada año para los estudiantes, y que los que al presente se podían imprimir eran los siguientes: Fábulas, Catón, Luis Vives, Selectas de Cicerón, Bucólicas de Virgilio, Geórgicas del mismo, Summulas de Toledo y Villalpando, Cartillas de doctrina cristiana, libros cuarto y quinto del padre Alvarez de la Compañía, Elegancias de Laurencio Vala, y de Adriano, algunas Epístolas de Cicerón, y Ovidio De tristibus et Ponto, Michael Verino, versos de San Gregorio Nazianzeno, con los de San Bernardo, Oficios de San Ambrosio, Selectas de San Hieronimo, Marcial purgado, Emblemas de Alciato, Flores poetarum, y otras cosas menudas como tablas de Ortographia y de Rhetorica. Y por mi visto atento a lo susodicho, por la presente doy licencia al dicho Antonio Ricardo impresor, para que libremente él y no otra persona pueda imprimir los dichos pedazos de libros arriba declarados, por el tiempo de seis años, corrigiéndolos cada vez el dicho provincial con los originales de primera impresión y mando que en ello no se le ponga embargo ni impedimento alguno.9

				Para infortunio de los jesuitas, sólo algunos títulos de los solicitados fueron impresos. Por Antonio Ricardo: Omnia domini Andrea Alciati Emblemata (1577) y P. Ovidiui Nasonis tam de Tristibus quam De Ponto […] Una cum elegantissimis quibusdam carminibus diui Gregorii Nazianzeni (1577) —probablemente elaborados por Lanuchi—.10 De constructione octo partium Orationis Patris Emmanuelis Alnari [sic] Lusitani e Societate Iesu.11 (1579). En 1594 la viuda de Pedro Ocharte publicó De institutione Grammaticae, libri tres12 del mismo autor.

				El siglo XVII abre con la impresión de varios materiales didácticos de autoría jesuita (1604), hecho que nos resulta significativo, ya que fueron compiladas por dos insignes profesores Bernardino de Llanos y, su continuador, Tomás González. Sus antologías fueron elaboradas ex profeso para los jóvenes de la Nueva España. De las diversas publicaciones destacamos la Solvtae orationis fragmenta ad vsvm, stvdiosae ivventvtis… (1604). Esta “antología pretende reunir en un solo tomo a los diversos escritores latinos”: Marco Tulio Cicerón, Fábulas, Julio César, Salustio. Quinto Curcio y Valerio Máximo; fue reeditada en 1632 y 1641.13 Un dato importante que añadir a esta obra es su impresor, Enrico Martínez,14 varón conocedor de la lengua latina.

				Las obras de Tomás González De arte rhetorica, editada por Juan Ruiz, y Svmma totius rhetoricae, salida de las prensas de la viuda de Bernardo Calderón, ambas publicadas en 1646, quizá sean el antecedente del libro del profesor y del alumno.15 

				En el transcurso del siglo, la selección de autores canónicos se irá estrechando; así, en la preceptiva literaria permanecerán Horacio, Virgilio y Ovidio; en tanto que en el ámbito de la retórica se establecerá como paradigmático el estilo ciceroniano. La obra de Nebrija será reimpresa y comentada, y los libros de texto del siglo XVII abarcarán las áreas de gramática, retórica y poética. 

				Algunos criollos en el siglo XVII dominaron la lengua del Lacio; y lograron publicar algunas de sus producciones literarias, otras más fueron incorporadas —incluso entrado el siglo XVIII— en antologías que sirvieron como modelo para la formación de futuras generaciones. Tal fue el caso del jesuita criollo Baltasar López (1610/20-1651), quien fue profesor de Latín, Filosofía y Sagradas escrituras, misionero en Sinaloa y calificador del Santo Oficio. El padre López alcanzó cierto renombre, al grado de ser “llamado por algunos príncipe de latinidad de nuestros tiempos y el Cicerón de nuestra provincia”.16 Su discurso Oratio pro instauratione studiorum, publicada en 1644 sirvió como modelo para futuras generaciones y recientemente fue traducido y estudiado como tema de tesis de maestría en nuestra máxima casa de estudios.17 Ramón Kuri, estudioso del pensamiento novohispano, hace partícipe a este jesuita de un movimiento cultural que trataba de reivindicar la retórica de su tiempo, siguiendo la preceptiva de Quintiliano y Cicerón.18

				Para concluir con este breve contexto histórico, conviene recordar que el éxito de la Ratio studiorum se basaba en la relación que establecía el maestro con sus discípulos, así como la constante ejercitación. Y no habría podido ser de otra forma, ya que los diversos certámenes organizados en las numerosas festividades anuales, necesariamente tenían que ser supervisados por los profesores. Éste era, pues, el mayor estímulo en las aulas escolares. 

				Una cosa más hay que tener presente. La versificación generalmente implica el juego con las palabras; los escolares probaban su agudeza en la composición latina en lo que fue el pasatiempo de muchos escolares y escritores novohispanos: laberintos, palíndromos, paramofrones, versos retrógrados, anagramas. Con la inclusión de estos artificios elaborados por sus ingeniosos discípulos19 en su Poeticarum institutionum liber, Bernardino de Llanos legó una parte de la literatura neolatina que difícilmente encontraremos en las Historias de la literatura mexicana. 

				Ejemplificamos aquí el paramofrón, compuesto de dos versos alusivos a ideas divergentes y casi siempre opuestas con la traducción de Tarsicio Herrera Zapién:
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				¿Manuales para el estudio de la lengua latina o cuadernos de apuntes?

				Hemos tomado la invitación abierta que Ignacio Osorio dejó en sus publicaciones para emprender la tarea bibliofilológica y rehacer la historia de la literatura latino-mexicana. Muchos, nos advierte Osorio, “soslayan el hecho capital de que el trasplante de la cultura occidental a la Nueva España, introdujo a estas tierras dos expresiones de la misma cultura: la literatura en castellano y la literatura en lengua latina. Ambas plantas produjeron en el Nuevo Mundo abundantes frutos y ambas, en nuestro caso, forman parte del corpus de la literatura mexicana”.20 Vemos con agrado que neolatinistas como el reconocido Dietrich Brisemeister21 considere en sus estudios la producción literaria de nuestros humanistas ilustrados. Gracias a él sabemos de la existencia del ms. 1631 de la Biblioteca Nacional de México, In totius rhetoricae libros.22 

				De acuerdo con la normativa jesuita, cualquier colegial novohispano que quisiera aprender la lengua latina invertía en este aprendizaje cinco años de su vida. Los autores de los que bebía eran, como ya se dijo anteriormente, no sólo los clásicos griegos y latinos, sino también del Medievo y del Renacimiento. Estudiaban gramática y poética inicialmente y culminaban con la retórica. El objetivo para quienes aspiraban realizar estudios superiores era dominar la lengua del Lacio, ya que ésta era utilizada principalmente en los medios académicos. Así, produjeron no sólo obras de carácter religioso, sino también de diversas áreas del conocimiento: científicas (medicina, física y herbolaria indígena), filosóficas, teológicas, jurídicas (sobre el derecho natural y la defensa de los indios) y, en un número elevado, obras literarias de todo género en las que se evidenció la tradición clásica. 

				El interés por conocer los manuscritos sobre temas de gramática latina conservados en la Biblioteca Nacional de México obedece en primera instancia al lugar significativo que ocupan en el patrimonio bibliográfico por su carácter único; por otra parte, hasta donde tenemos noticia, han sido más estudiados aquellos que tratan sobre retórica o poesía. 

				Creemos que el estudio de estas obras dará más luz sobre la historia de la didáctica jesuita; asimismo, no perdemos la esperanza en que varios materiales sigan teniendo vigencia, sobre todo ahora que los jóvenes (y no tan jóvenes) han retomado el interés por hacer del latín una lengua viva.

				Advertimos que estamos presentando un avance de nuestra investigación en curso, con la finalidad de dar a conocer el proyecto e intercambiar opiniones sobre la conformación de un seminario y de considerar la  mejor opción para preservar estos documentos históricos.

				Hemos extractado la información de los doce manuscritos objeto de nuestro estudio del Catálogo de obras manuscritas en latín que conserva la Biblioteca Nacional de México de Jesús Yhmoff Cabrera,23 que continúa siendo la referencia obligada para adentrarnos en “el muy nutrido, aunque poco valorado”24 Patrimonio bibliográfico inédito que resguarda nuestra Institución. 

				Debido a la falta de espacio, por el momento hemos asentado la entrada de la referencia tal como lo señala nuestra fuente, con la salvedad de haber colocado el número del manuscrito al inicio. También se ha abreviado el contenido y anotado sólo las páginas en las que aparece la temática que nos ocupa. Cuando diferimos del asiento secundario de materia (Manual para el estudio de latín), hemos tratado de especificar su contenido a fin de una mejor orientación al lector.

				Ms. 574 

				642. Vocabularium latinum. Sin lugar, ca. 1734. 24 ff. escritos. 15 cm. Perg.

				Ms. 1418

				321. Manual para el estudio de latín. México, sin datos. 98 ff. (algunas en blanco). 15.5 cm. Perg. Ex libris manuscrito de Dn. Fermín de Goycochea. Sobre la tapa anterior de la encuadernación está escrito: Locuciones latinas / léxico. Parece que se trata de un cuaderno de apuntes, ya que los textos que lo componen no son de una temática específica. Admonitiones de recto usu quorumdan praenominorum, adverbiorum, praepositionum et conjunctionum (ff. 5-44v). Por lo demás, compendia temas de la cultura clásica grecolatina: Mortis necesitas, Martialis, Duodecim praecipuae Herculis labores. In quemdam pseudo-prophetam cuius nomen erat Nostradamus (f. 56). Montes circundantes Romam sunt septem (f. 57). Septem sapientes Graeciae. Septem miracula mundi (f. 65). Kalendas, Nonas e Idus (f. 60). Hay algunas notas en lengua española, la caligrafía de este último apartado difiere del resto del escrito.

				Ms. 1420

				320. Manual para el estudio de latín. México. Tepotzotlán, 1742-1743. 135 ff. (algunas en blanco). 14.5 cm. Perg.

				Se trata de textos previamente establecidos como ejercicios de redacción. En primer lugar se encuentran las composiciones castellanas y, posteriormente, su versión latina. Un ejemplo: Los que obedecen a Dios… (f. 1). Qui Deo oboediunt (f. 26). No están en espejo o compaginadas. Hay un mayor número de textos latinos, lo cual indica que algunos carecen de su correspondiente traducción en español. 

				Ms. 1421

				322. Manual para el estudio de latín. Sin datos. 79 ff. escritas. 15 cm. Perg.

				Es el manuscrito más estropeado. Yhmoff lo registra como “deteriorado por el agua”.

				Oraciones gramaticales (f. 1-19). Partículas castellanas (f. 19v-23). Numeralia quaedam vocabula; cardinalia, ordinalia, distributiva (f. 23-24). A partir del folio 26 inician las composiciones en lengua latina. La lectura de Yhmoff (1975) será de gran ayuda, ya que en estos últimos  años se ha atenuado más la tinta.

				Ms. 1422

				319. Manual para el estudio de latín. México, 1720. 173 ff. escritos. 15 cm. Perg.

				De communi omnium verborum cosntructione (h. 1-22). De particulis latinae orationis (h. 23-67). A partir del f. 68 los temas son referentes a la retórica. Lo que resulta atractivo, para ver la aplicación de la teoría y la práctica.

				Ms. 1423

				386. Opuscula varia. Sin datos. 

				Opuscula varia seu variilinguae latinae, aliarumque rerum extractus ex auctoribus variis. 

				Contiene Aetates linguae latinae scriptorum ex Jacobo Facciolatto desumptae (ff. 2-3v). Linguae latinae proverbia ex probatissimis auctoribus extracta (ff. 4-4v). Musae, Parcae, Sybillae, Gratiae, Harpyae, Furiae, Sirenes et Nymphae, Hesperides et Heliaspherae coelesti (ff. 9-12). A partir del folio 13 son composiciones religiosas. La temática muestra el interés del compilador por la mitología griega, utilizada en las composiciones poéticas.

				Ms. 1425

				323. Manual para el estudio de latín. Sin datos. 26 ff. escritos. 16 cm. Perg.

				Se trata de un diccionario español-latín de frases castellanas. Se toma como base la palabra clave de la frase: por ejemplo, corazón, tener en el: Habere cordi.

				En particular, creo que este libro resultaría útil al estudioso de la lengua latina. Hay que verificar si el compilador buscaba acercarse al latín ciceroniano.

				Ms. 1426 

				324. Manual para el estudio de latín. Sin datos. 105 ff. escritos. Nota marginales, párrafos numerados. 16 cm. Perg.

				De particulis latinae orationis (f. 1-60). De communi omnium verborum constructione. Caput 1, de statu in loco (f. 69-70). Caput 2, de dativo communi (f. 70-74), etc. 

				El resto del texto trata sobre la sintaxis de casos, las formas no personales del verbo y partículas invariables de la oración, principalmente. 

				Estos apuntes precisan temas específicos de gramática latina. No es fácil discernir si se trata de apuntes escolares o de un profesor.

				Ms. 1469

				70. Brevis methodus de ratione colligendi, conectendi inter se membra et artus latinae orationes per elegantem praepositionum usum, adverbiorum et particularum e Cicerone maxime petitum. Sin lugar, 1719. 54 folios escritos. Reclamos. 15 cm. Perg.

				Este manuscrito resulta atractivo por la selección y precisión del uso de cada nexo. El uso de las partículas invariables es el andamiaje de todo texto.  Sobresale la intención del autor en compendiar pasajes De bellum belgicum de Famien de Strada que finalmente no escribió.

				Ms. 1472

				123. Cuaderno de nombres y verbos; dísticos y epigramas. Sin lugar, ca. 1712. 

				II, 36 folios escritos. 21.5 cm. Perg.

				Quaderno de Nombres y verbos; distichos y epygrammas. 

				Al parecer el manuscrito perteneció a un profesor agustino. Deteriorado por el fuego.

				Ms. 1600

				365. Miscelánea literaria. Turín, 1678, y México, 1750. 77 folios escritos (32-118 del Ms. 1600. 21.5 cm. Perg. Aunque atañe a la retórica, debido a la temática y a sus autores se estudiarán las siguientes prolusiones.25 

				Francisco Javier Alegre (Veracruz, 1729-Bolonia 1788). Prolusio de Syntaxi habita Mexici 1750 (ff. 57-63). Antonio Galiano (n. México, 1729). Prolusio de prima Grammaticae schola (ff. 64-69).

				La obra puede ser divida en dos partes de acuerdo con la temática de sus composiciones: profana (ff. 1-12) o religiosa (ff. 13-25). Entre los textos de carácter profano destacan los relativos a los seres fantásticos de la mitología griega.

				Ms. 1473

				483. Scripta collectanea e variis scripctoribus exscripta. Sin datos.

				I. 167, II-III folios escritos (la I, II y III con grabados impresos). Párrafos numerados. 21 cm. Perg.

				Cajón de sastre o Scripta collectanea e variis scriptoribus exscripta. En las primeras hojas trata sobre temas etimológicos. De grammatica (ff. 96v-103v). De oratione constructione (ff. 103v-104). Los folios 106-139v corresponden al índice de la obra.

				Propuesta de rescate sistemático

				De acuerdo con el diagnóstico, encontramos que hay manuscritos que ya fueron restaurados, tal es el caso del 1425. Sin embargo, el ms. 1421 apremia ser atendido. La opinión del departamento de conservación sugiere la transcripción del manuscrito, ya que no se cuenta con la herramienta adecuada que sea capaz de realizar la tarea específica en un ejemplar con tal grado de deterioro.

				En esta época de vertiginoso avance tecnológico pareciera muy sencillo considerar la digitalización del texto. Antes de llevar a cabo la propuesta a nivel institucional, hay que considerar los objetivos de corto y largo alcance. La obra de José Luis Herrera Morillas,26 Tratamiento y difusión digital del libro antiguo. Directrices metodológicas y guía de recursos, nos resultó muy ilustrativa, ya que especifica la aplicación de las nuevas tecnologías a las colecciones antiguas, su digitalización y las implicaciones y repercusiones, y la infraestructura requerida en el diseño de recursos que permitan su difusión y acceso global, atendiendo la normativa y legislación apropiada.

				Coincidimos con nuestras restauradoras, de aquí que propongamos la edición crítica del documento como el medio más adecuado para su preservación. Estamos de acuerdo con el postulado del Seminario de edición crítica,27 cuando afirma que no ha sido posible elaborar “una historia integral de la literatura mexicana” debido a que muchos de nuestros materiales en los que ésta se encuentra aún esperan ser rescatados sistemáticamente de los acervos que los reguardan. 

				La conformación de un equipo multidisciplinario es, de momento, la mejor opción. Con el rescate, la depuración y fijación del texto se puede hablar entonces del estudio de la obra en provecho de nuestra literatura, así sabremos qué ecos de la tradición clásica o universal encierran nuestros textos novohispanos.
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				El Códice Pérez: un nuevo acercamiento a la obra de un Ilustrado Yucateco

				Florencia Scandar

				 Universidad Complutense de Madrid.
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				Resumen: El Códice Pérez es un manuscrito compuesto por distintos materiales en lengua yucateca en caracteres latinos, compilados y copiados por Juan Pío Pérez hacia 1837. Juan Pío Pérez fue un ilustrado yucateco nacido en 1798  e interesado por la cultura maya y, especialmente, por su lengua y su sistema de cómputo del tiempo. 

				El códice está compuesto por una gran variedad de textos, tanto de tradición indígena como europea. Las temáticas que se presentan son de tipo calendáricas y astronómicas; narraciones de origen europeo; relatos de sucesos locales; textos proféticos, con pasajes paralelos en otros libros mayas de Chilam Balam; y textos de carácter histórico. La última parte del manuscrito está compuesta por un gran número de textos calendáricos y almanaques, así como también una serie de títulos de tierras. 

				Aunque siempre se ha dado mucha más importancia a los textos de tradición prehispánica dentro de éste y otros manuscritos, los textos de tradición europea también tienen mucho que decirnos sobre los mayas que  los adoptaron, adaptaron y tradujeron a su propia lengua. 

				El objetivo de este trabajo es alcanzar una mejor comprensión del manuscrito y de su compilador a través del análisis de la estructura y composición de los textos que fue seleccionando, las anotaciones que fue haciendo y las diversas interpretaciones que nos ha dejado, así como plantear nuevas líneas de investigación.

				Palabras clave: Códice Pérez; Chilam Balam de Maní; etnohistoria maya; mayas; Yucatán.

				Resumen curricular: Florencia Scandar se licenció en Historia con especialidad en Antropología de América en la Universidad Complutense de Madrid en 2008. En 2010 obtuvo el Diploma de Estudios Avanzados con la memoria “La Cuestión de la Hierogamia en el Chilam Balam de Chumayel: Diluvio y Fundación. Una revisión crítica del pasaje del folio 25r”. Actualmente realiza su tesis doctoral sobre el manuscrito del Códice Pérez bajo la dirección del Dr. Alfonso Lacadena en el Departamento de Antropología de América de la Universidad Complutense de Madrid y se especializa en lenguas mesoamericanas. 

				1. Introducción

				Los mayas yucatecos contaban con una larga trayectoria de escribas y de producción de textos escritos cuando, en el siglo XVI, los españoles impusieron su gobierno en el Nuevo Mundo. Estos escribas adoptaron rápidamente el sistema alfabético latino y continuaron escribiendo el mismo tipo de información de antaño, así como también introduciendo en su repertorio nuevos temas y géneros en la medida en que estos les eran de utilidad.

				Uno de los grupos de manuscritos coloniales que resultaron de ese proceso de adaptación es conocido como los Libros del Chilam Balam. De acuerdo con su contenido, los nueve libros de Chilam Balam sobrevivientes se pueden clasificar, según Bricker y Miram, en dos grandes grupos: los Chilam Balam de Chumayel, Tizimín y Tusik como trabajos históricos y proféticos, por un lado y, por otro, los Chilam Balam de Kaua, Chan Kan, Nah, Tekax, e Ixil, dedicados extensamente a la astronomía, astrología, y medicina.1 El noveno sería el Chilam Balam de Maní, del cual la única copia que ha sobrevivido es ahora parte de un manuscrito más extenso compilado por Juan Pío Pérez  a principios del siglo XIX. El Códice Pérez, nombre que le dio a este compilado el obispo Carrillo y Ancona en 1870, comparte textos con ambos grupos de libros de Chilam Balam.

				En este trabajo nos proponemos llegar a una mejor comprensión del manuscrito a través de un análisis de su estructura y composición teniendo en cuenta aspectos formales, paleográficos y etnohistóricos. También pretendemos echar luz sobre la figura de su compilador, Don Juan Pío Pérez. 

				2. La figura de Pío Pérez.

				La figura de Juan Pío Pérez no es del todo fácil de descifrar, dada la falta de información que ya denunciaba Francisco de P. Sosa en su Manual de Biografía Yucateca de 1866. Juan Pío Pérez y Bermón nació en Mérida, Yucatán, el 11 de julio de 1798 en el seno de una familia acomodada,2 siendo hijo de Doña Juana Bremón y Don Gregorio Pérez.3 

				Después de recibir las primeras instrucciones, recibió su educación superior en el seminario pontificio de San Ildefonso, en su ciudad natal, para luego entregarse a la vida civil trabajando como funcionario público.4 

				Poco sabemos de su vida personal. Sí sabemos que se casó con Nicolasa Peón Maldonado, hija también de padres opulentos. 

				La figura de Pío Pérez es importante más por su labor ilustrada que por su labor política. Según Carrillo Suaste “hizo verdaderas peregrinaciones a los pueblos del interior, sacudió el polvo secular de los archivos conventuales, incrustóse en el hogar de más de una familia indígena; y por su propia mano fue copiando cuantos manuscritos se le proporcionaban allí en el antiguo idioma yucateco formando una compilación preciosa para el conocimiento de la cronología, la historia y el idioma”.5

				Se podría decir que en su interés por la cultura yucateca antigua Juan Pío Pérez tuvo dos áreas predilectas. En primer lugar, el estudio del idioma yucateco porque, según Sosa, supo comprender el íntimo enlace que deben tener los estudios filológicos e históricos, conforme a los principios de las ciencias arqueológicas.6 En segundo lugar, se preocupó en compilar todos aquellos documentos que pudieran echar luz sobre la forma en que computaban el tiempo los antiguos yucatecos, interés que queda manifiesto en palabras del propio Pérez en una nota en el códice que lleva su nombre: “Como este libro le he copiado precisamente con el/ objeto de comprender el metodo de computar los/ años y epocas, de los antiguos yucatecos, he procu/rado reunir y copiaré en él cuantos alma/naques/ó esplicaciones me vengan a la mano pa/ra notar sus variantes y ver si consigo el objeto que/me he propuesto y averiguar en lo posible algo/de su historia antigua” (Códice Pérez, folio137b).7

				Como fruto de sus estudios sobre la lengua yucateca trabajó en un diccionario, obra que casi concluida nos ha dejado póstuma, siendo editada por Eligio Ancona en 1877.8 Pérez obsequió una copia manuscrita del diccionario al célebre explorador John Stephens, quien sobre este declara que registraba más de 4000 palabras.9 Además del diccionario y el Códice Pérez, Don Juan Pío Pérez nos ha dejado el Juicio Analítico del Manuscrito maya de las Épocas y la Cronología Antigua Yucateca.

				En su obra podemos distinguir dos facetas de Pío Pérez: la de copista y, por tanto, trasmisor de una invaluable información, y la de autor ilustrado que, además de copiar, intenta hacer comprensible la cultura maya, su forma de medir el tiempo y su manera de escribirlo.

				Como señaló Erik Velásquez García10 siempre se ha considerado a Constantine Samuel Rafinesque-Smaltz como el primero que descubrió el valor de los puntos y barras en el sistema numérico maya, destacando que se habría adelantado en tres décadas a Brasseur de Bourbourg.11 Sin embargo, nunca se ha puesto en valor la contribución de Pío Pérez, quien transcribe, en una fecha no posterior a 1837,12 dos textos que explican a la perfección el sistema numérico maya y su funcionamiento. Estos textos se encuentran en los folios 91-92 y 165, siendo bastante similares entre sí. En los folios 91 y 92 se lee: “Un punto indica un año; dos puntos, dos años; tres puntos, tres años: cuatro puntos, cuatro años. Una barra significa cinco años; dos barras, 10; un punto sobre una barra, seis; dos puntos encima de una barra, siete; tres puntos encima de una barra, ocho; cuatro puntos sobre una barra, nueve. Un punto encima de dos barras, once; dos, encima de dos barras, doce; tres puntos sobre de [sic] dos barras, trece”.13

				Además de esta explicación, el texto funciona como biescrito o “Piedra de Rosetta” en numerosas ocasiones. Una de ellas es, por ejemplo, la del folio 128 en que aparece el número expresado en puntos y barras, seguido del número arábigo correspondiente.
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				Figura 1: Fragmento de las líneas 5 a 9 del folio 128 del Códice Pérez

				La importancia del Códice Pérez como biescrito es aún mayor si tenemos en cuenta que también lo es en lo que respecta a los jeroglíficos correspondientes para los días mayas y sus nombres, como se puede ver perfectamente en los folios 96 a 99 (ver un ejemplo en la figura 2).
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				Figura 2: Fragmento de las líneas 1 a 5 del folio 96 del Códice Pérez.

				Como autor, Pérez toma decisiones acerca de qué textos copiar y expresa y justifica sus decisiones. Un ejemplo interesante para analizar es el siguiente: 

				Hasta aqui de las predicciones e influjo planetario/y aunque siguen algunas mas y aun en el cuerpo del/ libro estan intercalada[s]  porque en el no hay orden/ he procurado reunirlas en lo posible en esta que lla/ mo primera parte; y dejado de copiar las que me/

				han parecido una mera repeticion casi con las mismas/voces tambien dejaré de copiar una multitud de dis-/ cursos que aunque titulados de escritura sagrada son/ puras necedades aristotelicas sobre la creacion del mun/do; como la formacion de la materia y de los siete cielos

				Dejo igualmente de copiar las traducciones de/ varias oraciones puestas segun la letra en epocas pos/ teriores; y una explicacion de las ceremonias de la/ misa por muy insulza y tonta vg [verbi gratia] pregunta que signi-/ fica la bajada del sacerdote á la sacristia cuando vie-/ ne a decir misa y responde que simboliza la encarnacion/ del verbo, y otras necedades por este estilo; solo copiare/en seguida algunas datas curiosas, de las personas á quie/nes ha pertenecido este libro. 

				También toma partido por ciertas interpretaciones como, por ejemplo, los katunes de 24 años en vez de los de 20 y dice: “Este siglo se componía de trece periodos de á 24 a-/ños cuyo conjunto da la suma de 312 [...] De la costumbre de separar los 20 años primeros de los cuatro/ últimos nació la equivocación de creer que estos ajaues eran so-/lamente de 20 años, equivocación que padecieron casi todos los /que trataron de ellos, mas si hubieran contado  los años con atencion/ los lugares en que los manuscritos dicen terminantemente/ que se componían de 24 años con la división dicha, no  hu-/vieran criado un punto de duda para  algunos que los citan.”.14 Sobre este particular, Daniel G. Brinton es uno de los pocos que se atreve a ser crítico con Pérez, a pesar de reconocerle sus méritos. El erudito estadounidense destaca que Pérez defiende la teoría de que los katunes siempre fueron de 24 años y que para ello dice apoyarse en los manuscritos. Pero que, si bien el Maní, el Kaua y Crónicas de Oxkutzkab estarían a favor de esto, hay por lo menos otros cuatro manuscritos que dejan claro que son de 20 años, hecho del cual Pío Pérez no dice nada, a pesar de que había copias de más de uno de ellos en su biblioteca.15 Efectivamente, hay evidencias de ambos tipo de katunes, los de 20 años de 360 días y los de 24 años de 365 días, y todo parece apuntar a que originalmente lo eran del primer tipo y que el segundo tipo apareció tardíamente, según Edmonson, en 1752.16

				Son las dos  facetas de Juan Pío Pérez, la de copista y la de autor, y su pionero interés por la cultura y la lengua maya, las que han hecho posible que lleguen a nuestros días una gran cantidad de textos coloniales que aún tienen mucha información que ofrecernos.

				3. El Códice Pérez

				El Códice Pérez parece haber sido terminado de compilar en 1837,17 si bien los textos que lo componen fueron copiados por su autor a lo largo de varios años. Una vez el manuscrito se encontraba terminado, y tras la muerte de Pío Pérez en 1859, lo que sabemos es que estuvo en manos de Carlos Peón,18 quien se lo dio al obispo Crescencio Carrillo y Ancona en 1868, pero éste lo habría tenido que devolver por pedido de su dueño. Según Barrera Vásquez, Carrillo y Ancona se volvió a hacer con el manuscrito en una fecha posterior a 1870 y lo tuvo en su poder hasta 1877, año en que lo devolvió a Carlos Peón.19 Solís Alcalá  menciona que, según Carrillo y Ancona,  Carlos Peón habría dado el manuscrito a su hermana Nicolasa Peón.20 Nicolasa era esposa de Eusebio Escalante Bates,21 lo cual podría explicar las referencias que hay a que el manuscrito original estaba en manos de la familia Escalante de Mérida.22 Sin embargo, según Alfredo Barrera Vásquez, Eusebio Escalante Bates tendría una copia y no el original: “La copia que en un cuaderno existe hecha por no sabemos quién, pero que guarda el señor don Eusebio Escalante Bates”.23

				Hay informaciones contradictorias acerca de dónde se encuentra ahora mismo el manuscrito original.  Ojeda Díaz dice al respecto: “Después de una larga trasmisión del original en manos particulares, en 1892 se trasladó a la sección de Testimonios Pictográficos [de la Biblioteca Nacional de Antropología e Historia de México] donde recibió el número 35-153.24 Sin embargo, el investigador estadounidense David Bolles intentó encontrarlo, y afirma que sólo encontró copias durante una búsqueda que realizó en 1994.25

				Queda pendiente hacer un rastreo exhaustivo para intentar localizar exactamente dónde se encuentra hoy en día. Afortunadamente, hay numerosas copias, entre ellas una fotográfica en la Tozzer Library en Harvard a la que hemos tenido acceso. Ésta es, a su vez, copia de otra que se encuentra en la Universidad de Pennsylvania. También hemos tenido acceso a una de la copia manuscrita de Berendt, cuyo original se encuentra también en la Biblioteca de la Universidad de Pennsylvania.

				3.1 Estructura y contenidos.

				El Códice Pérez tal cual ha pasado a la posteridad es un manuscrito compuesto de un total de 200 folios. Los primeros siete no están numerados de forma correlativa con el manuscrito y corresponden a: dos carátulas con letra del obispo Crescencio Carrillo y Ancona,  una tercera que sería carátula de la Primera Parte escrita por Pío Pérez con un agregado de Carrillo; dos notas igualmente de letra de Carrillo y que además llevan su firma; y una Advertencia también firmada por éste. A continuación se encuentran los restantes 193 folios que siguen una numeración regular a excepción de algunas carátulas o notas no numeradas: los folios que siguen al número 64, que hemos dado en llamar 64b y 64c; el folio que sigue al número 90, denominado 90b;26 o los dos folios que siguen al número 137, que hemos denominado 137b y 137c. Además hay algunas numeraciones faltantes, como los folios 86 al 89, el 139 y 173. De este modo, el último folio numerado lleva el número 194.

				El manuscrito parece haber sido dividido ya por su compilador en tres partes que aparecen señaladas con sendas carátulas. La primera correspondería al que hemos dado en llamar folio II (la segunda página previa al inicio de la foliación del manuscrito). La segunda ocupa el lugar posterior a la página 64 (64b) y la tercera se encuentra en la página posterior al folio 137 (137b). De estas tres carátulas parecería que todas menos la tercera fueron escritas por Juan Pío Pérez. En la primera, además de la frase “Primera Parte” que escribiera Pérez, parece ser que Carrillo y Ancona agregó “Chilam-Balam (libro sagrado ó profético)”.  En la portada de la segunda parte leemos “Segunda Parte del libro de Chilam Balam”. La carátula de la tercera parte está escrita totalmente por Carrillo y Ancona.27

				A juzgar por la letra, el manuscrito propiamente dicho puede atribuirse exclusivamente a Juan Pío Pérez. Nos encontramos, como ya hemos mencionado, algunas notas que no han sido escritas por él. La mayoría llevan la firma de Crescencio Carrillo y Ancona y son las que preceden al texto. Nos encontramos también unas pocas notas insertadas en el texto que parecen estar escritas por una mano distinta a la de Pío Pérez y que todo apunta a que habrían sido interpoladas por Crescencio Carrillo y Ancona. Un ejemplo de esto último lo encontramos en el folio 85 o en el 158. Además, como veremos más adelante, el obispo Crescencio Carrillo y Ancona parece haber agregado el dibujo de una rueda adicional en el folio 171, rueda que atribuye al Obispo Diego de Landa, aunque no es la que aparece en Relación de las Cosas de Yucatán.

				El códice está compuesto por una gran variedad de textos, tanto de tradición indígena como europea. Las temáticas que se presentan en los diferentes textos que lo componen son de tipo calendáricas y astronómicas; narraciones de origen europeo; relatos de sucesos locales como plagas, revueltas y fenómenos meteorológicos; proféticos, con textos paralelos en los otros libros mayas de Chilam Balam; y textos de carácter histórico. La última parte del manuscrito está compuesto por un gran número de textos calendáricos y almanaques que recopila Pérez. Por último, se incluyen al final una serie de títulos de tierras que son, en buena parte, elaborados en el siglo XVI por el famoso intérprete maya Gaspar Antonio Xiu o Chí.28

				3.2 Contenidos

				Todos estos materiales han sido organizados analíticamente por Barrera Vásquez29 y por Roys.30 Comparando estas dos organizaciones, y analizando el manuscrito y la edición de Solís Alcalá  hemos visto algunas cuestiones dignas de ser mencionadas.

				Barrera Vásquez separa lo que él llama “La historia del Katún de las Flores de la destrucción del mundo en un 11 Ahau Katún”  y la creación de un nuevo orden.31 Solís avala esta separación dado que incluso vemos un título en su edición, “Katunob tu yahaulil” o “Katunes que rigen”.32 Sin embargo, si observamos el manuscrito original las dos secciones están siendo artificialmente separadas de un texto totalmente continuo, habiéndose extraído el título de parte de ese texto, sin encontrarse ningún tipo de separación o espacio que indique que esa era la intención del copista o el autor maya,  lo que ocurre en otros casos. Si nos atenemos al contenido, no vemos tampoco necesaria la separación.

				Más aún, creemos que podría revisarse la división que hacen tanto Barrera Vásquez como Roys de las profecías que se encuentran entre los folios 115 y 120. Se trata en la división de Roys, de tres profecías: la primera, correspondiente a los folios 116 y 117, es la de un Katun 13 Ahau y en ella se relata la decadencia de los mayas; la segunda, es también una profecía para el 13 Ahau Katun y trata del fin del mundo por la inundación y de una nueva creación;33 por último, la tercera, habla sobre la destrucción del mundo en un 11 Ahau Katun y la creación de un nuevo orden seguida de una información sobre el culto a una flor de la que hemos hablado en el párrafo anterior (ff.117r-120v). 

				Los pasajes que nos ocupan tienen, ciertamente, una  gran complejidad y son bastante crípticos, por lo cual merecerían un análisis con mayor profundidad a la hora de decidir cómo organizarlos. En las diferentes ediciones de otros libros del Chilam Balam en que aparecen pasajes paralelos, las divisiones se han hecho de forma variada.34 Sin embargo, creemos que hay una unidad temática entre estas tres profecías ya que todas relatan la decadencia, el fin del mundo y el surgimiento de otro.

				Algo similar ocurre con la historia de Antonio Martínez, que es separada por Roys de las profecías en las que se ve inserta (ff. 67 y 68).35 Sin embargo, en el texto del Códice Pérez parece estar bastante incorporado este personaje a la profecía misma.

				No cabe duda de que la gran cantidad de textos que componen el Códice Pérez son de difícil clasificación y organización. Nuestros predecesores han hecho un gran esfuerzo por llevar a cabo esta tarea y creemos que lo han hecho de una manera satisfactoria. Sin embargo, pensamos que ha llegado el momento de volver a analizar el manuscrito en su conjunto y, teniendo en cuenta toda la información disponible actualmente, intentar aclarar aquellas cuestiones que aún permanecen algo oscuras.

				4. La cultura maya yucateca en el Códice Pérez.

				El manuscrito está casi completamente escrito en caracteres latinos y en idioma yucateco. Sin embargo destacan una serie de jeroglíficos y algunos pequeños fragmentos de texto escritos en español. También son dignas de mención las escasas ilustraciones que encontramos a lo largo del manuscrito.

				Los jeroglíficos son casi todos de días del calendario maya, siendo el más representado el glifo ahau. Este aparece en tres variantes, la primera (véase figura 3) es bastante similar al que podemos ver en códices prehispánicos o incluso en Relación de las Cosas de Yucatán de Diego de Landa (véase figuras 3d y 3e, respectivamente), aunque es notoriamente más cuadrada; la segunda también es similar a la de los códices, aunque presenta una forma mucho más ovoide (véase figura 3b); y, por último, la tercera entendemos por contexto que es ahau, pero en verdad no es más que una cara de tipo occidental, similar a la que aparece en la rueda calendáricas del Ixil (folio 21A).
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				Figura 3: Variantes del glifo ahau en el Códice Pérez, comparado con Landa y con el Códice de Madrid. a) folio 95, línea 8; b) folio 131, línea 4; c) folio 153, línea 1; d) Códice de Madrid, folio 10c; e) Relación de las Cosas de Yucatán de Diego de Landa, apud Miguel Rivera Dorado. Relación de las Cosas de Yucatán. Madrid: Historia 16, 1985, p. 103.

				Nunca se ha acometido una comparación exhaustiva de la variedad paleográfica de los jeroglíficos que aparecen en la obra de Juan Pío Pérez. Si tomamos como ejemplo el glifo del día kan nos encontramos con 8 glifos distintos (figura 4) que podemos comparar con otros ejemplos del mismo glifo kan de Landa (figura 4i) y del Códice de Madrid (figura 4j). Podríamos decir que siempre se reconoce el día en cuestión,  pero no deja de ser interesante las variaciones, incluso en el mismo folio por ejemplo entre la figura 4c y 4h.
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				Figura 4: Variantes del glifo kan, comparado con Landa y con el Códice de Madrid. a) folio 101, línea 3; b) folio 113, línea 20; c) folio 96, línea 1; d) folio 97, línea 16; e) folio 102, línea 18; f) folio 110, línea 21; g) folio 98, línea 11; h) folio 96, línea 20; i) Relación de las Cosas de Yucatán de Diego de Landa, apud Rivera, p. 103); j) Códice de Madrid, folio 14b.

				Las ilustraciones se podrían dividir en ruedas calendáricas y dibujos de cabezas reales para las profecías. Además, y de forma secundaria, podríamos indicar la presencia de unas manitas en el margen izquierdo que, con un dedo extendido, señalan una línea del texto, convención habitual en muchos manuscritos de la época.

				Las ruedas aparecen en los folios 99, 171 y 172, son distintas entre sí y provienen de diferentes fuentes. La Rueda del folio 99 (véase figura 5) es una Rueda de Katunes,  que parece estar coordinando los días, las guías del año y los katunes con los puntos cardinales.36 Si bien se parece a la rueda del Chilam Balam de Kaua (f. 10), hasta el momento no se ha encontrado ninguna igual a la del Códice Pérez, que formaría parte del Chilam Balam de Maní.
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				Figura 5: Rueda katúnica del folio 99 del Códice Pérez.

				La rueda de la página 171 está precedida de un texto en español que dice que las ruedas que aparecen a continuación fueron copiadas de un cuaderno encontrado en el pueblo de Ixil. Esto claramente se refiere a las ruedas de la página siguiente, que tienen sus originales en el folio 21A del Chilam Balam de Ixil. Bajo la nota, Pío Pérez habría dejado un espacio en blanco para así poder dibujar el juego de ruedas juntas en el folio siguiente; este espacio habría sido aprovechado luego por Carillo y Ancona para introducir otra rueda que dice ser copia de Landa (véase figura 6). Esta última rueda aparenta estar inconclusa y arriba se lee: “Rueda segun Landa” y abajo dice “Vease á Landa pag.s 202 y 234”. Sin embargo la rueda de Landa (véase figura 7) es una rueda de katunes que relaciona a estos con los portadores de año y los puntos cardinales, claramente distinta a la que vemos en el folio 171 del Códice Pérez. Habría que rastrear la proveniencia de esta rueda. Lo que sí está claro es que no pertenece al manuscrito original escrito por Pío Pérez, sino que fue agregada posteriormente, probablemente por el Obispo Carillo y Ancona. Si comparamos la letra de las glosas de esta rueda con las de las notas preliminares firmadas por él (véase figura 8), parece bastante clara la autoría de las primeras. De esta rueda del folio 171 además llaman la atención tres cuestiones: primero, que los círculos concéntricos parecen dibujados a mano alzada, mientras que las ruedas de los folios 172 se habrían realizado con compás;  segundo, que dicha rueda no está respetando la correspondencia habitual de cargadores de año con los puntos cardinales, asignado al norte ix, al este muluc, al sur kan, y al oeste cauac; siendo lo correcto norte muluc, este kan, sur cauac, oeste Ix;37 y, tercero, que, a diferencia de las ruedas de la página siguiente, arriba se encuentra al norte, como suele ser la tradición europea, y no el este, como lo es la maya.
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				Figura 6: Rueda agregada por Carrillo y Ancona en el folio 171 del Códice Pérez.
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				Figura 7: Rueda katúnica de Landa, apud Rivera, op. cit., p. 167.

				Como ya se señaló, las ruedas de las que se habla en el folio 171 extraídas del Ixil, son el juego de ruedas del folio 172. En la primera rueda están señalados los cargadores de año y los coeficientes del 1 al 13. La glosa dice buk, “cuenta de los años”.38 Las caras que aparecen corresponden a una iconografía occidental, que habitualmente representa al glifo ahau, aunque en este caso esta no es una rueda de katunes. No es la única ocasión que en el Códice Pérez aparece esta forma de representación, ocurriendo lo mismo en los folios 153 a 164 correspondientes a profecías para unos Ahau Katunes del número 8 al 10. En el original del Ixil las ruedas van acompañadas de dos párrafos explicativos que Pérez copia en el folio siguiente.

				La segunda rueda representa la relación cíclica de los días “cargadores del año”, como puede leerse en la glosa inferior Ah cuch haab, “el cargador del año”, con sus posiciones en relación con los puntos cardinales, integrándolos con la cuenta de los años, girando de manera constante.39
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				Figura 8: Comparación de las glosas del folio 171 y de un fragmento de la Advertencia del folio VII firmada por Carrillo y Ancona, ambas del Códice Pérez. a) folio 171, línea 12; b) folio 171, línea 13; c) folio VII, línea 11 a 13.

				Las ilustraciones de cabezas barbadas pertenecientes a una serie de profecías de 13 Ahau Katunes se localizan entre los folios 75 y 90. Cada Ahau Katun va acompañado de una cabeza barbada y coronada, de la cual se indica su nombre (ver figura 9). Coincidimos con Bricker y Miram cuando dicen que estas cabezas estarían funcionando como glifo para ahau. Otras versiones de este texto aparecen en el Kaua (166-170), en el Chumayel (72, 73 y 87-100) y en el Tizimín (25-35). Como también señalan Bricker y Miram, el Códice Pérez, el Chumayel y Kaua comparten el uso de estas ilustraciones, mientras que el Tizimín no las utiliza.40
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				Figura 9: Cabezas barbadas que ilustran las profecías de 13 Ahau Katunes en los folios 75 al 85. a) folio 75; b) folio 76; c) folio 76; d) folio 77; e) folio 78; f) folio 79; g) folio 80; h) folio 81; i) folio 81; j) folio 82; k) folio 83; l) folio 84; m) folio 85.

				Respecto a estos personajes, llevan los nombres de 13 líderes de ciudades mayas de la parte occidental de la península. Como señalan Bricker y Miram, es tentador pensar que se trata de los enviados Xiú a Chichén Itzá que son interceptados y masacrados en Otzmal por los Cocom.41 Pero de los nombres que tenemos no coincide más que uno. Estas autoras, llaman la atención sobre el hecho de que el personaje que representa el Katun 13 Ahau tiene una flecha en el ojo derecho,42 lo que podría estar haciendo referencia a otro evento posterior que involucró a los Xiú y los Cocom. En esta ocasión tres embajadores Xiú se desplazaron a Sotuta para instar a los Cocom a dejar las armas, pero fueron llevados a una cueva donde les quitaron los ojos.  La propuesta es que se estén fusionando varios eventos históricos, representando Ah Napot Xiú a la masacre de Otzmal, y el personaje de la flecha en el ojo este otro episodio, utilizando el principio de plegar el tiempo (“telescoping time”).43 Sobre este proceso Bricker dice que es especialmente característico en la tradición oral y en versiones de conflictos étnicos, como es el caso.44 Es preciso hacer un rastreo más a fondo de estos personajes y de estas dos historias, así como otras a las que se podría estar haciendo referencia en este fragmento.

				No es sólo a través de los textos de tradición indígena que podemos acercarnos a la cultura maya tradicional. En los textos que Juan Pío Pérez nos ha legado, podemos estudiar también el gran interés que los mayas pusieron en la cultura europea. Este interés se refleja en la gran cantidad de textos, como los de los reportorios, que incorporan a sus libros sagrados. Un ejemplo es la información sobre los eclipses. En el Chilam Balam de Chumayel se explica el funcionamiento de los eclipses según la tradición cultural maya y a continuación dice “Eclipse de Luna. No es que sea mordida. Se interpone con el Sol, a un lado de la Tierra. Eclipse de Sol. No es que sea mordido. Se interpone con la Luna, a un lado de la Tierra.  Esto es señal que da dios de que se igualan; pero no se muerden”.45 En el Códice Pérez no está  tan explicado el tema de los eclipses, sin embargo si dice: “[...] eclipses de Sol y de Luna, lo que vulgarmente dicen que se comen al Sol o a la Luna. No se los comen, es la señal de la ocultación del Sol, que se oscurece”.46 Estos fragmentos muestran como el maya que está escribiendo cada uno de esos textos es consciente de una tradición anterior que explicaba el eclipse como el sol siendo mordido por la luna o viceversa y cómo ha incorporado y adoptado como cierta o más erudita, la teoría que les llegara del Viejo Mundo a través de, probablemente, los reportorios cristianos.47

				También es muy interesante la incorporación de la Historia de la Doncella Teodora en los manuscritos. Podemos ver versiones de esta historia, cuyo origen se remonta a Las Mil y una Noches, en el Códice Pérez (folios 31 a 37), en el Chilam Balam de Kaua (folios 99 a 108), y en el de Chan Kan (folios 74 a 97). El estudio de cómo esta historia fue traducida al maya y las transformaciones que sufrió en ese proceso aportan información sobre los propios mayas. Pendientes de un estudio más a fondo del asunto,  podemos decir que esta historia interesó  mucho a los mayas, e interesó muchos también a la población peninsular de la Edad Media y Moderna, porque, por un lado, aportaba información al tiempo que entretenía, pero, además, es la historia del débil que triunfa sobre los ricos y poderosos valiéndose de su ingenio.

				En otros casos lo maya y lo europeo fue fusionado dando lugar a  materiales sincréticos como el santoral  de los folios 93 y 94 del Códice Pérez.48 En él vemos los 20 días mayas, el santo cristiano que le corresponde y luego se incorpora otra  fecha de coeficiente 3 o 9, a su vez todas seguidas de la frase “u sian chac” o  “u siyan chac” que podemos traducir como “es época de lluvias”.49  

				Tradicionalmente se ha tendido a despreciar al maya colonial, por considerar que su cultura estaba corrompida y que había entrado en decadencia con la conquista. Incluso, los primeros estudios sobre los libros del Chilam Balam, menospreciaban las partes con mayor contenido cristiano o europeo. Sin embargo, gracias a estudios en profundidad de manuscritos como éste, podemos llegar a una mejor comprensión de la cultura maya colonial y de su riqueza intelectual.

				5. Conclusión	

				Con este trabajo nos hemos acercado a la figura de Juan Pío Pérez para poner en valor la tarea que emprendió como compilador e investigador legándonos un amplio corpus de textos que aún tienen mucho que desvelar.

				A continuación hemos esbozado la gran complejidad, riqueza y variedad de información que podemos encontrar en el Códice Pérez. También se ha demostrado que el maya colonial, sincrético y complejo, estaba igual de interesado por el conocimiento que sus antecesores prehispánicos y que, al contrario de lo que se pensó durante mucho tiempo,  esta cultura no se empobreció ni perdió sus signos de identidad tras la conquista, sino que se enriqueció y evolucionó como todas las culturas hacen a lo largo del tiempo.

				En este breve trabajo, se han señalado numerosos asuntos que creemos están pendientes de un estudio en profundidad. Nuestros predecesores en el estudio de la cultura maya y de los textos mayas coloniales, han hecho un trabajo invaluable de compilación, conservación, traducción e interpretación. Sin embargo, desde las últimas traducciones a mediados del siglo pasado, las ciencias que nos ocupan se han desarrollado de una manera inimaginable. El desciframiento de la escritura jeroglífica con todas las vertientes en investigación que ha abierto, la gran cantidad de excavaciones arqueológicas que se  han llevado a cabo y el desarrollo de la Nueva Filología y de la Sociolingüistica histórica, abren nuevas vías de investigación para los textos coloniales en general y los Libros del Chilam Balam en particular.  Esta labor ya ha comenzado con los trabajos de Bricker y Miram sobre el Chilam Balam de Kaua (2002) y con el, recientemente publicado, Chilam Balam de Ixil.50 Esperamos dar continuidad a este proceso con una nueva edición crítica del Códice Pérez en la que se aborden muchas de las cuestiones aquí señaladas, aplicando los métodos de los que ahora disponemos y que permitirá echar luz sobre los aspectos que aún permanecen oscuros.
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				Resumen: Tanto las fuentes históricas como las representaciones plásticas muestran que uno de los formatos más frecuentes de los “libros” de Mesoamérica era como biombos. Esta manera de doblarlos y guardarlos parece remontarse al menos hasta el periodo Clásico  Tardío (550-900 d. C.), tal y como lo muestran las representaciones pintadas y modeladas.  

				Por otra parte, los ejemplos hoy conocidos de códices prehispánicos, y algunos coloniales, tienen precisamente ese formato, el cual fue sustituido paulatinamente por el del libro europeo. El objetivo de la ponencia será analizar los “libros” nativos plegados, tanto de “papel” de amate  como  de piel de venado, destacando sus temáticas, y apuntando algunos elementos para su significado simbólico dentro del imaginario indígena prehispánico.

				Aunque la muestra de libros plegados prehispánicos es muy pequeña, las distintas evidencias arqueológicas e históricas muestran que se trata del más significativo desde el punto de vista formal.

				Palabras clave: escrituras mesoamericanas, amate, huun, piel de venado, libros plegados. 

				Resumen curricular: Historiadora mexicana, con Doctorado en Estudios Mesoamericanos por la UNAM. Es investigadora titular en el Centro de Estudios Mayas del Instituto de Investigaciones Filológicas de la UNAM y profesora en el Posgrado en Estudios Mesoamericanos, donde imparte el curso de Códices. Entre sus publicaciones se pueden mencionar Las ideas cosmológicas mayas en el siglo XVI, Códices de Hidalgo, Yaxchilán, y Los dioses del Códice Madrid. Sus líneas de investigación son la religión y la iconografía mayas, aplicadas a códices.

				Deseo en primer lugar agradecer a los organizadores el haber incorporado en la temática del congreso al libro indígena de Mesoamérica. Reconocerlo en México y desde México, es fundamental. 

				Mi presentación se refiere al formato plegado que tuvieron algunos de los manuscritos prehispánicos realizados sobre soporte flexible, formato que se usó, al parecer de forma ininterrumpida, durante más de seis siglos. Con la llegada de los españoles y el libro europeo, poco a poco fue quedando en desuso.

				Los libros en forma de biombo son uno de los elementos diagnósticos del área cultural conocida como Mesoamérica, y se inscriben dentro de la larga y compleja tradición de los sistemas de escritura indígena, que incluyen diferentes signos logosilábicos vinculados con las distintas lenguas y desarrollados en diferentes épocas.

				En esta ocasión deseo enfatizar  precisamente las dos tradiciones de soporte del formato de biombo en Mesoamérica: la realizada con el papel nativo, conocido en náhuatl como amate, y la que usó pieles, posiblemente de venado, para hacer los libros plegados.

				Introducción

				La primera descripción publicada de los libros indígenas de México es la del humanista italiano Pedro Mártir de Anglería (1427-1526)  quien en su obra Décadas del Nuevo Mundo dice que las hojas:

				son de esa delgada corteza interior del árbol, que se produce debajo de la superior, y a que llaman “philiria”, según creo. Es como la que vemos, no en el sauce o en el olmo, sino en las esteras hechas de palmillas comestibles, cuyas hojas exteriores se entrecruzan a modo de redes con sus agujeros y estrechas mallas. Dicho tejido reticular lo embadurnan con un betún pegajoso; cuando todavía está blando, le dan la forma apetecida, lo extienden a su arbitrio, y luego de endurecido, lo cubren con yeso, al parecer, o con otra materia semejante. 

				No encuadernan los libros por hojas, sino que los extienden a lo largo, formando tiras de muchos codos. Redúcenlas a porciones cuadradas, no sueltas, sino unidas entre sí por un betún resistente y tan flexible que cubiertas con tablillas de maderas, parecen haber salido de manos de un hábil encuadernador.  Por donde quiera que el libro se abra aparecen dos caras escritas, o sea dos páginas, debajo de las cuales quedaron otras tantas ocultas a menos que se las extienda a lo largo, ya que debajo de un folio hay otros muchos unidos.1

				Esta cuidadosa y acertada descripción de los libros del nuevo mundo es muy precisa, pues incluye materiales, técnicas de manufactura y características formales. Llama la atención el uso del plural al describir los libros, y da la impresión que tuvo en sus manos más de uno. Sin embargo no sabemos qué códice(s) está describiendo, ni su actual paradero.2

				Pedro Mártir de Anglería señala que los libros tenían un soporte vegetal, trata de identificar la especie usada y atina al reconocer la corteza interna como el elemento base, que tiene el aspecto de una red. Las dimensiones deseadas se alcanzan, efectivamente, uniendo tramos que más tarde se recubren con una imprimatura blanca. Después se doblan en porciones iguales y se resguardan con tapas o cubiertas de madera. 

				En este punto me parece oportuno subrayar que desde el momento del contacto, los libros nativos de Mesoamérica es uno de los aspectos que más ha llamado la atención del mundo europeo. En ese sentido, deseo comentar algunas de las referencias consignadas por los españoles que tuvieron la oportunidad de verlos cuando estaban en uso. 

				Comienzo con Bernal Díaz del Castillo, el soldado cronista quien además de señalar que los libros estaban plegados “como paños de Castilla” al hablar sobre el gobernante mexica Moctezuma, señala: “Acuérdome que era en aquel tiempo su mayordomo mayor un gran cacique, que le pusimos por nombre Tapia, y tenía cuenta de todas las rentas que le traían al Montezuma con sus libros, hechos de su papel, que se dice amal [amate], y tenía destos libros una gran casa dellos”.3 

				En efecto, distintos autores hablan de las bibliotecas mexicas, es decir, las amoxcalli, repositorios que salvaguardaban los libros y que estaban tanto en palacios y templos, como en las escuelas de los sacerdotes.4 

				La existencia de libros plegados está documentada en diversos puntos de la antigua Mesoamérica. La descripción de los códices mayas de fray Diego de Landa, el franciscano que escribió uno de los textos más tempranos  y significativos sobre el mundo indígena de Yucatán dice:

				Escribían sus libros en una hoja doblada con pliegues que se venía a cerrar entre dos tablas, que hacían muy galanas y que escribían de una parte y de otra a dos columnas, según eran los pliegues y que este papel lo hacían de las raíces de un árbol y que le daban un lustre blanco en que se podía escribir bien.5

				Su detallado comentario es muy semejante al de Pedro Mártir de Anglería, tanto en el sentido del soporte vegetal como del formato plegado, la imprimatura y las cubiertas. Además, él seguramente conoció muchos libros durante los años de su primera estancia en Yucatán que terminó poco después del tristemente célebre Auto de Fe de Maní en el que asegura, quemó todos los códices de la península maya.6

				Fray Antonio de Ciudad Real, escribió al finalizar el siglo XVI también sobre los códices mayas: 

				En su antigüedad tenían caracteres y letras con que escribían sus historias y las ceremonias y orden de los sacrificios de sus ídolos y su calendario, en libros hechos de cortezas de cierto árbol, los cuales eran unas tiras muy largas, de cuarta o tercia en ancho, que se doblaban y recogían, y venían a quedar a manera de un libro encuadernado en cuartilla, poco más o menos.7

				En cuanto a la zona de Oaxaca, las referencias del siglo XVII del fraile dominico Francisco de Burgoa confirman el uso de libros en esa región: “Entre la barbaridad de estas naciones se hallaron muchos libros a su modo, en hojas o telas de especiales cortezas de árboles que se hallaron en tierras calientes, y las curtían y aderezaban a modo de pergamino…”, y añade: “estos mismos instrumentos he tenido en mis manos y oílos explicar a algunos viejos con bastante admiración”.8

				Fuera de Mesoamérica, en la actual Nicaragua, Herrera dice que había:  “libros de papel y pergamino, un palmo de ancho y dos de largo, y doblados como fuelles adonde señalaban por ambas partes, de azul, colorado y otros colores, las cosas memorables que acontecían allí”.9

				Los códices prehispánicos

				Los autores españoles e indígenas que vivieron en el momento del contacto hablan de un gran número de libros, de especialistas de tiempo completo que los elaboraban, de escuelas en las que se enseñaban no sólo a leer y a escribir, sino también a alcanzar diferente grado de especialización en el manejo de los contenidos y también de verdaderas bibliotecas. Sin embargo, los códices mesoamericanos prehispánicos que hoy conocemos sólo son quince, que han sido agrupados10 conforme a las cuatro tradiciones culturales mesoamericanas que hoy reconocemos en ellos. Veamos cada uno de ellos:

				...

				a) Códices oaxaqueños

				Colombino-Becker. Se trata de un volumen que hoy está separado en dos repositorios: el primero en México, como ya dije, y la segunda parte, denominada Códice Becker 1 pertenece a la colección del Museo Etnográfico en Viena, Austria. Es un libro que narra la historia de uno de los más poderosos gobernantes de la región mixteca: 8 Venado, Garra de Jaguar. Procede de la zona de Tutotepec, Oaxaca y fue escrito entre los siglos XII y XIII.

				Bodley. Este códice se encuentra en la Biblioteca Bodleiana, en la Universidad de Oxford, Inglaterra, y contiene la historia política y genealógica de la Mixteca Alta oaxaqueña. Fue elaborado hacia 1520 d. C. en Tilantongo, Oaxaca.

				...

				Nuttall. Lo resguarda el Museo Británico, en Londres. Contiene la información sobre la dinastía de Tilantongo, y relata la vida de 8 Venado, Garra de Jaguar, por lo que se infiere que fue escrito en la zona de Tilantongo, hacia el siglo XIV o XV.

				...

				Vindobonensis. Como su nombre lo indica, se encuentra en Viena, en la Biblioteca Nacional de Austria. Contiene un relato histórico que comienza con los orígenes míticos de un conjunto de personajes que surgen del árbol de Apoala, por lo que posiblemente procede de esa región. Su manufactura se puede situar a principios del siglo XVI.

				...

				Selden. También forma parte de la colección de la Biblioteca Bodeliana de la Universidad de Oxford, Inglaterra. Es un manuscrito que contiene datos del linaje de Jaltepec, Oaxaca, por lo que se infiere su origen en la Mixteca Alta. El relato abarca desde los orígenes míticos de los gobernantes hasta hechos ocurridos después de la conquista española, por lo que los sucesos más tardíos que contiene se ubican hacia 1556.

				...

				b) Códices del Grupo Borgia

				Borgia. Esta resguardado en la Biblioteca Apostólica Vaticana, en Italia. Es un tonalámatl, es decir, un “libro de los destinos” pues contiene almanaques adivinatorios correspondientes al calendario de 260 días, con los cuales los especialistas religiosos conocían el dios patrono que regía a cada individuo. Aunque su estilo artístico y su calidad estética son irrefutables, su procedencia geográfica aún se discute, al igual que su temporalidad; hay elementos para sugerir que fue elaborado entre el siglo XIII y el XV.

				...

				Vaticano B. También forma parte del acervo de la Biblioteca Apostólica Vaticana, en Italia. Su contenido es ritual, y parece haber sido un libro que marcaba los ritmos individuales y colectivos asociados con los calendarios de 260 días, 365 días y el ciclo de 52 años. Pudo haber sido hecho en la región fronteriza entre Puebla y Oaxaca, durante los últimos cuatro siglos de la época prehispánica.

				...

				Laud. La Biblioteca Bodeliana de la Universidad de Oxford, Inglaterra también tiene en su acervo este libro prehispánico. Su contenido es asimismo adivinatorio y procede de la región de Puebla-Tlaxcala; su estilo artístico igualmente permite situarlo en el Posclásico.

				...

				Fejèrváry-Mayer, también se conoce con el nombre de Tonalámatl de los pochtecas, es decir el libro de los destinos de los comerciantes mexicas. Está expuesto en el Museo del Mundo de Liverpool, Inglaterra. Su contenido es ritual y se refiere a las ceremonias que se debían realizar en las distintas fechas del calendario de 260 días. De la misma manera pertenece al estilo Puebla-Tlaxcala, por lo que se asocia con esa región durante el Posclásico

				Cospi. La biblioteca de la Universidad de Bolonia, en Italia, lo resguarda. Es también un libro con textos adivinatorios, basado en el calendario sagrado de 260 días. Su lugar de origen se asocia con el estilo Puebla Tlaxcala y su época de elaboración se sitúa en el Posclásico.

				...

				c) Códices Mexicas

				Aubin. Se conoce con el nombre de Tonalámatl de Aubin debido a que su contenido es adivinatorio.  Hasta 1982 estuvo en la Biblioteca Nacional de Francia, en París, pero fue sustraído clandestinamente y traído a México. Hoy lo custodia la Biblioteca Nacional de Antropología e Historia de México. Es un libro de carácter adivinatorio, cuyo estilo se asemeja al del grupo Borgia.  Puede ser más tardío y se sugiere que pudo haber sido hecho en la zona de Tlaxcala, pues ahí fue adquirido en 1740 por Lorenzo Boturini.

				...

				Borbónico. Se encuentra en París, en la Biblioteca de la Asamblea Nacional Francesa. Es un libro calendárico ritual, que contiene registros de las deidades y ceremonias asociadas con los ciclos de 260 días, 365 y los periodos de 52 años. Contiene glosas en español y caracteres latinos. Se supone procede de México Tenochtitlan, la capital mexica y pudo haber estado en uso durante el momento del contacto.  Es claro que los textos en español fueron escritos después de la llegada de los españoles.

				...

				d) Códices Mayas

				Dresde. Se encuentra la Biblioteca Estatal Sajona de la Universidad de Dresde, Alemania. Es un libro adivinatorio que registra ciclos del calendario de 260 días, augurios anuales, así como registros de eclipses y el ciclo de Venus. Procede de la península de Yucatán, tal vez de Chichén Itzá. Contiene una fecha equivalente al año 1210 d. C., aunque el libro pudo haber sido escrito dos siglos más tarde.

				...

				Madrid. Forma parte de la colección del Museo de América de Madrid, España. Su contenido es adivinatorio, basado casi exclusivamente en augurios del ciclo de 260 días. Tiene elementos que lo relacionan con la Costa de Campeche, y por evidencias calendáricas internas se supone fue escrito entre los siglo XIV y XV. Un fragmento de papel europeo con texto en caracteres latinos lo asocia con la región de Valladolid, en el oriente del Estado de Yucatán, México.

				...

				París. Se encuentra en la Biblioteca Nacional de Francia. Es un libro de augurios basados en tres ciclos del sistema calendárico maya: el de 260 días, el de 360 días (tun) y el de 7200 días  (katún). Su estilo es cercano al de algunas pinturas murales en la costa oriental de Yucatán. Pudo haber sido escrito hacia 1440 d. C.11 

				Se trata de un conjunto de documentos provenientes de las distintas tradiciones nativas de elaboración de libros y permite identificar la pluralidad de elementos que cada una conlleva. En primer lugar destacan los tres sistemas diferentes de escritura mesoamericana: la mexica, la maya y la mixteca. Por otra parte, los autores y usuarios de estos libros indígenas no vivieron en el mismo tiempo y sus lectores no estaban posibilitados, hasta donde sabemos, en leer todos los libros de los otros grupos. Sus lugares de procedencia son diferentes, sus sistemas escritura también, y el contenido parece agruparse en dos grandes temáticas: histórico-genealógico y calendárico ritual. Esta muy reducida muestra de los libros de Mesoamérica da cuenta de una sola tradición nativa de formato: son tiras horizontales plegadas.

				Representaciones plásticas de códices plegados

				Aunque el formato en biombo es frecuente en distintas latitudes y épocas, en el caso de Mesoamérica parece ser una tradición autóctona que se puede remontar al menos hasta el periodo Clásico (300-900 d. C.) Algunas vasijas pintadas del área maya representan a los escribas cuando los estaban elaborando, y a algunos sacerdotes leyéndolos. Sin embargo, hay una pieza realizada en barro que representa un códice plegado a escala: se trata de un silbato que tiene modelada a una mujer maya sentada. Fue hallado en un entierro de la isla de Jaina, frente a las costas de Campeche, en 1964 y hoy se exhibe en la vitrina de escritura de la Sala Maya del Museo Nacional de Antropología en la ciudad de México. Esta pieza fue elaborada y usada hacia el año 900 d. C.

				Representa a una dama noble que sostiene sobre su rodilla derecha un códice; está a punto de abrirlo. La pequeña maqueta está integrada por tres franjas rectangulares de barro, dobladas a la mitad, que figuran las secciones de papel nativo unidas. El anónimo escultor colocó un tramo doblado de izquierda a derecha, otro de derecha a izquierda, y el último de nuevo de izquierda a derecha; con ello representó dos características esenciales de los códices mayas: el formato de biombo y la unión de varias tiras de papel, como las que presentan los códices hoy conocidos. Nos parece que este silbato no representa un escriba, sino a una sacerdotisa que a punto de abrir su códice, de desplegarlo.

				Apuntes para su análisis simbólico

				Es interesante destacar que este formato plegado parece tener implicaciones simbólicas y tal vez políticas asociadas con el contenido de los libros y sobre todo con el uso de los mismos. Un pasaje de un manuscrito colonial, hoy conocido como Códice Ramírez, dice que en una ocasión el gobernante de la ciudad de Texcoco, Nezahualpilli, se dirigió al gran tlatoani de México Tenochtitlan, Motecuhzoma Xocoyotzin. diciéndole: “¿Quién duda que un señor y príncipe que antes de reinar sabía investigar los nueve dobleces del cielo, no alcanzara las cosas de la tierra para acudir al remedio de su gente?”12

				Estos nueve dobleces del cielo de los que habla el señor de Texcoco, parecen estar representados en el Códice Selden, en donde aparecen los cielos superpuestos, como si se tratara de una tira vertical plegada. En la parte superior se ve al dios 9 Viento junto a las deidades creadores. En el centro de la escena está un camino, representado por las huellas de pies ascendentes, es decir, el camino de los libros, amoxohtoca, término que León Portilla explica, estaba asociado con el aprendizaje del contenido de los libros.13 Esto parece significar que el acto mismo de desplegar un libro, estaba relacionado con tener acceso a los conocimientos contenidos en ellos.

				Un documento del siglo XVI escrito en caracteres latinos y en náhuatl, se refiere a esto. De acuerdo con la traducción de León Portilla, dice:

				[Son ellos, los tlatolmatinime, sabios de la palabra]

				los que miran, los que se afanan con el curso

				y el proceder ordenado del cielo,

				y cómo se divide la noche.

				Los que están mirando,

				los que refieren [los que miran],

				los que despliegan las hojas de los libros,

				la tinta negra, la tinta roja,

				los que tienen a su cargo las pinturas

				Ellos nos llevan,

				nos guían, nos dicen el camino.14

				Los códices plegados parecen constituir por una parte, una metáfora para referirse a los conocimientos de la élite en el poder y por otra, tal vez constituyen una metáfora del poder político. El Popol Vuh k’iché afirma que los primeros hombres creados, deben ir a Tula para recibir sus investiduras de poder, y entre éstas, debían estar los libros.

				Finalmente, deseo recalcar que en las bibliotecas indígeneas, los libros plegados se guardaban cerrados. En las distintas ceremonias se abrían y se consultaban. Por ello, el anónimo poeta náhuatl dijo:

				Yo canto las pinturas del libro,

				lo voy desplegando,

				soy un papagayo florido

				en el interior de la casa de las pinturas.15
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				Escritura logo-silábica en los códices del Centro de México del siglo XVI y su importancia para el desciframiento de la escritura nahua no azteca de Centroamérica
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				Resumen: Esta ponencia expone el debate actual sobre la utilización de fonetismos en el sistema de escritura náhuatl de los códices del centro de México del siglo XVI. Los recientes avances en la investigación de la escritura náhuatl identifican este sistema de escritura como logo-silábico, y proporcionan el fundamento para el desciframiento del sistema de escritura de los pipiles que habitaron Centroamérica. Este trabajo considera la existencia de escritura nahua no azteca a partir de la “Recordación Florida” escrita por Fuentes y Guzmán en el siglo XVII.  Dos capítulos de dicha crónica están dedicados a la escritura de los pobladores de Centroamérica. Es con base en este texto que se plantean lecturas y explicaciones sobre el sistema de escritura de nahua hablantes centroamericanos reportado durante el siglo XVII.

				Palabras clave: jeroglíficos, epigrafía náhuatl, Fuentes y Guzmán, pipiles y Centroamérica. 

				Resumen curricular: Guatemalteca, licenciada en Arqueología por la Universidad de San Carlos de Guatemala. Ha trabajado en arqueología en Guatemala y en el Occidente de El Salvador. Ha escrito artículos sobre iconografía de Cotzumalguapa, textiles y herramientas para hilar a mano, obsidiana y sistema de escritura náhuatl en el siglo XVII. Sus intereses son la iconografía, epigrafía, el idioma náhuatl, el estudio de los códices del siglo XVI del centro de México y la presencia nahua en Centroamérica. Actualmente estudia la Maestría en Estudios Mesoamericanos en la UNAM, con el título: “Revisión crítica de los jeroglíficos en náhuatl de la región de Tetzcoco escritos en el siglo XVI”. Desde 2008 forma parte del Comité de Apoyo encargado de la organización del “Simposio de Investigaciones Arqueológicas en Guatemala” que se realiza cada año en Ciudad de Guatemala desde 1987.

				Introducción 

				En los últimos años el estudio de los jeroglíficos náhuatl y su enfoque como un sistema de escritura logo-silábico ha cobrado un renovado interés entre estudiosos de la antigua Mesoamérica. Entre los avances destacados podemos señalar el silabario de escritura náhuatl publicado por Alfonso Lacadena, quien además propone la existencia de dos diferentes escuelas de escribas en el Valle de México.1 Otros trabajos recientes basados en el enfoque fonético de los jeroglíficos náhuatl son el de Erik Velásquez sobre términos arquitectónicos en jeroglíficos nahuas2 y el de Ana Guadalupe Díaz, enfocado en el estudio de los jeroglíficos de las veintenas nahuas.3 Siguiendo este enfoque decidí realizar el estudio de las grafías reportadas en el siglo XVII dentro de la “Recordación Florida” por Francisco Antonio de Fuentes y Guzmán para la escritura de los pipiles. Por pipiles entendemos a grupos de filiación nahua que habitaron Centroamérica aproximadamente desde el 900 d. C. y posteriormente entraron en contacto y fueron sometidos por los conquistadores españoles.4 En este documento expondré los primeros pasos para el desciframiento de la escritura pipil. El método que uso en dicha propuesta es similar al implementado por Velásquez y Díaz. 

				A continuación presento una síntesis de las investigaciones sobre jeroglíficos náhuatl contenidos en documentos y monumentos del centro de México con el propósito de señalar la metodología usada en esta propuesta.  

				Antecedentes del estudio de los jeroglíficos náhuatl

				Mientras el desciframiento moderno del sistema de escritura maya comienza en la década de 19505 y presenta progresos continuos hasta la actualidad, el desciframiento de  la escritura náhuatl da inicio en 1885.6 Sin embargo, su estudio ha padecido de repentinos saltos y traspiés. Es en el año 2008 que se reanudan las publicaciones encaminadas a un método de desciframiento epigráfico para el estudio del sistema de escritura náhuatl.7 Dicho método es el que aplico en la segunda parte de este trabajo.

				Los códices nahuas del siglo XVI presentan un elevado uso de topónimos y antropónimos; la mayoría de veces son acompañados por glosas castellanas que permiten a los estudiosos conocer más sobre su contenido. Estos jeroglíficos fueron escritos en el contexto del régimen colonial por nahua-hablantes con el fin de servir como pruebas en disputas de tierras, y con otros fines administrativos, por ejemplo catastros. Algunos documentos pueden contener listas de tributos, escritos calendáricos, históricos y genealógicos. 

				La escritura náhuatl es descrita frecuentemente como un sistema eminentemente logográfico8 o pictográfico.9 Quienes así la definen suelen pasar por alto el contenido fonetico10 en la composición. Sin embargo, los ejemplos claros de fonetismo en la escritura náhuatl los podemos encontrar en diferentes documentos producidos por la cultura náhuatl antes y después del contacto con los colonizadores europeos. 

				Para finales del siglo XIX el estudioso Joseph Marius Alexis Aubin había realizado estudios sobre los signos utilizados en esta escritura, descifrando varios de ellos y proponiendo la alternancia de logogramas con signos fonéticos en las composiciones. En su trabajo Aubin provee varios ejemplos de composiciones jeroglíficas, tomando como base el estudio de los siguientes documentos: el Códice Vergara, el Mapa Tlotzin y el Mapa Quinatzin. En su obra, Aubin lista en diferentes columnas el signo, la palabra en náhuatl de donde provienen las grafías y su traducción al francés, citando el documento de donde toma sus ejemplos en la mayoría de los casos. 

				En 1888 Zelia Nuttal propone el uso de signos complementarios en la escritura náhuatl como vocales aisladas, que evitan confusiones en la lectura.11 Nuttal se refiere así a lo que ahora conocemos como complemento fonético.12 Después de estos breves estudios la escritura náhuatl dejó de ser trabajada exhaustivamente, predominando la idea entre los académicos de que estos códices representaban un sistema ideográfico,13 pictográfico o semasiográfico,14 lo cual ha retrasado el desciframiento de la escritura náhuatl.15 

				En la década de 1960, Joaquín Galarza  propone que los jeroglíficos náhuatl son un sistema de escritura y deben estudiarse como un sistema fonético-silábico. Galarza desarrolla un sistema basado en la descomposición de los elementos de los jeroglíficos, tratando de extraer individualmente de cada elemento un significado general, utilizando como base la lengua náhuatl actual con el fin de brindar una traducción al castellano. La propuesta de Galarza reconoce que detrás de los signos hay una lengua, lo cual implica un avance para el desciframiento de la escritura, sin embargo su método carece de las herramientas básicas de la epigrafía, por lo que sus resultados no pueden considerarse satisfactorios.16 

				En 1973 H. B. Nicholson publica un estudio sobre la escritura náhuatl donde presenta varias de sus apreciaciones, entre ellas la utilización de fonemas en las composiciones jeroglíficas, por ejemplo, los sufijos -co, -tzin, -pan.17 También señala el uso de “redundant phonetic indicators”, es decir, complementos fonéticos. Nicholson explica que los signos logográficos presentaban versiones fonéticas. Plantea que  los textos cuyo origen es el centro de México exhiben menos composiciones fonéticas, al contrario de los textos originarios de la región de Tepetlaoztoc, los cuales se componen de una gran cantidad de fonemas, lo que sugiere la utilización de silabas. Las contribuciones de Nicholson son importantes para el debate sobre el origen de los fonetismos en la escritura náhuatl. Por un lado a pesar de reconocer los fonetismos, propone que el sistema jeroglífico náhuatl es semasiográfico, lo que impide un desarrollo pleno del método epigráfico. Por otro lado, enfatiza que el sistema de escritura fonético no se debe atribuir a la influencia de los colonizadores europeos. Antes bien, Nicholson propone que la utilización de fonetismos en los textos de la región de Tepetlaoztoc podría representar, al igual que los documentos del centro de México, la escritura tradicional náhuatl.  

				Ya para el siglo XXI, Lacadena retoma la discusión de Nicholson sobre los documentos tetzcocanos y su representatividad como documentos con sistemas indígenas tradicionales de escritura y reitera que es erróneo atribuir los fonetismos al contacto con los colonizadores europeos.18 Lacadena sugiere que la escritura en Mesoamérica se desarrolla a lo largo de más de 25 siglos con su origen en el horizonte Olmeca y por tanto conviene más explorar su génesis y transformación mesoamericana antes que atribuir los fonetismos de la escritura náhuatl del siglo XVI al contacto con los europeos.19

				Lacadena propone, además, construir un “corpus jeroglífico náhuatl” tomando en cuenta todos los textos en náhuatl sin menospreciar localización original o temporalidad, con el fin de examinar la escritura náhuatl como un todo. En su artículo de 2008, Lacadena analiza los siguientes documentos: Códice en Cruz, Códice Mendoza, Códice Mexicanus, Códice Santa María Asunción, Cuauhxicalli de Tizoc, Códice Tlatelolco, Códice Vergara, Códice Xolotl, Memorial de los Indios de Tepetlaoztoc y Manuscrito Méxicano No. 40, y concluye que el sistema de escritura náhuatl se compone de dos tipos de signos: logograficos y fonéticos. Sin embargo la contribución más importante de Lacadena reside en la propuesta de un silabario. Lacadena también plantea dos escuelas de escritura en el centro de México: la de Tetzcoco y la de Tenochtitlan-Tlatelolco. En la primera, se observa mayor uso de fonemas y en la segunda, predomina la existencia de logogramas con escaso uso de fonemas. 

				Lacadena igualmente propone trabajar el corpus jeroglífico náhuatl en conjunto, sin menospreciar ubicación y temporalidad de los documentos; es por eso que plantea comprender en su totalidad los documentos de la escuela de Tetzcoco al igual que el estudio de los documentos de la escuela de Tenochtitlan-Tlatelolco, los cuales son más conocidos.

				La propuesta de Lacadena parte de la comparación del sistema de escritura náhuatl con otros sistemas de escritura alrededor del mundo. Es por esto que propone estudiar la escritura jeroglífica náhuatl a partir de los siguientes rasgos: 1) repertorio de signos del sistema, mediante el estudio de las clases de signos, la función y el valor de lectura de los signos; 2) recursos escriturarios del sistema (se refiere a la utilización del rebus20 y del complemento fonético); 3) convenciones de transliteración21 y transcripción;22 y 4) reglas de composición. 	

				Sobre el primer rasgo, hasta el momento se conoce que el signario está compuesto tanto por logogramas como por fonogramas; los signos fonéticos muestran estructura abierta V y CV (Vocal y Consonante-Vocal) e integran un silabario; estos logogramas y signos fonéticos presentan los mismos valores de lectura. En referencia al segundo rasgo, en la utilización del rebus los ejemplos provienen de terminaciones reverenciales y sufijos toponímicos. Sobre el complemento fonético podemos señalar que está constituido por fonemas tanto al principio como al final de los compuestos jeroglíficos. Sobre el tercer rasgo, las palabras pueden escribirse como logogramas solos, como una combinación de logogramas, signos fonéticos, combinación de logogramas con signos fonéticos, en secuencias concatenadas, o en complementación fonética. El último rasgo implica que los compuestos jeroglíficos no tienen por qué transliterar fonemas contiguos, aunque siempre se simboliza la primera sílaba V o CV de la transcripción de la palabra. En este sistema no se presenta la utilización de CV como C (V) para representar consonantes solas, esto da como resultado que aquellos logogramas terminados en consonantes no son sujetos de complementación fonética. La escritura náhuatl utiliza un repertorio de abreviaturas como síncopa y suspensión. También se puede señalar que la disposición de los signos se estila en bloques jeroglíficos en forma de emblema, sin orden fijo de lectura, aunque a menudo se favorece el sentido de derecha a izquierda y de abajo para arriba. Se permite la infijación.23 Entre los temas que se desarrollan con esta escritura, se conocen topónimos, antropónimos, teónimos, expresiones calendáricas y aritméticas. Con base en estos rasgos, el académico propone que el sistema de escritura de ambas escuelas muestra ciertas estructuras que nos indican que debemos considerar la escritura náhuatl del centro de México como un sistema bien articulado, con reglas en común.24 

				Método de lectura

				Los códices mexicanos del siglo XVI representan en su contenido topónimos y antropónimos, la mayoría de estos textos relatan tributos de múltiples poblados a un dirigente como es el caso de la Matrícula de Tributos.25 Algunos de estos jeroglíficos son leídos logográficamente; por ejemplo la figura de una mazorca de maíz representa el nombre del poblado Jilotepeque, el cual daría la lectura logográfica de XILO, xilo[tepec].26  De la misma manera es posible encontrar ejemplos compuestos por dos logogramas como en el nombre del poblado Chilapan, el cual es representado mediante el logograma CHIL, y el logograma APAN, quedando CHIL-APAN (Fig. 1). Es en los documentos atribuidos a la escuela de Tetzcoco que encontramos composiciones más fonéticas como por ejemplo el antropónimo cuya glosa es: pedro nepantla (Fig. 2), donde la transliteración es: ne-pa-tla y la transcripción: nepa[n]tla.
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				Figura 1

				Chilapan (CHIL-APAN, chilapan)

				Matricula de Tributos

				Tomado de Castilla Farreras 1978, modificado por la autora]
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				Figura 2

				pedro nepantla (ne-pa-tla, nepa[n]tla)

				Códice Santa María Asunción

				Tomado de Williams y Harvey 1997, modificado por la autora]

				Propuesta del fonema “tzo”

				Antes de comenzar con el desciframiento de los grafemas de Centroamérica es necesario plantear la existencia de dos variantes de signo para el fonema “tzo” en ejemplos del centro de México. Esto no es de ningún modo extraño. Por el contrario es bastante frecuente en los sistemas de escritura de todo el mundo que un grafema se pueda representar mediante diferentes símbolos. Este es el caso de la A y la a en nuestro alfabeto. Pero un ejemplo mesoamericano muy ilustrativo son las 13 formas registradas en los jeroglíficos mayas para la vocal U.27 

				La primera grafía para “tzo” proviene de varios ejemplos del Códice Santa María Asunción (CSMA) elaborado en la segunda mitad del siglo XVI.28 Este códice representa el catastro de la villa de Tepetlaoztoc, por lo que abundan los antropónimos. Junto a los nombres de los pobladores de la región tenemos varios ejemplos que presentan glosas en castellano. Entre estos he seleccionado los tres ejemplos siguientes: matheo aztaço (Fig. 3a), marcos tzotemoc (Fig. 3b) y marcos tzotemoc (Fig. 3c). La grafía “tzo” representa una cabellera desprovista de rostro y proviene de la voz tzontli “pelo”. A continuación las transliteraciones y transcripciones de los tres ejemplos, para el caso de la figura 3a, la composición jeroglífica es: ASTA-tzo, astatzo. Para la figura 3b es: tzo-TEMO, tzotemo[c]. Y para la figura 3c es: tzo-te-TEMO, tzotemo[c], donde la silaba -te está actuando como complemento fonético del logograma TEMO. 
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				Figura 3

				a) matheo aztaço CSMA 6r H-54

				b) marcos tzotemoc CSMA 48r H-14

				c) marcos tzotemoc CSMA 57v H-14

				Tomado de Williams y Harvey 1997, modificados por la autora

				La segunda grafía para el fonema “tzo” se encuentra en el Códice Xolotl (CX), el cual también proviene de la escuela de escritura de Tetzcoco y fue elaborado en el siglo XVI.29 Aquí se representa mediante una serie de mapas la historia de Xolotl y su recorrido desde la región oriental y sur de la cuenca de México hasta el altiplano mexicano. El códice representa sucesos memorables como la fundación de una dinastía, el reparto de tierras a la familia de Xolotl y los grupos que se asentaron en las nuevas tierras.30 En este códice encontramos dos ejemplos de una grafía alternativa del fonema “tzo”, la cual se representa mediante un jeroglífico muy parecido al usado para representar el numeral 400. El primero es el nombre del pueblo <tzontecoma> (Fig. 4a) y el segundo el mismo nombre con el  absolutivo (-tl),  la glosa es tzontecomatl (Fig. 4b). La figura 4a tiene un valor: tzo, tzo[ntekoma], donde solamente encontramos la grafía del fonema “tzo”.  Y el ejemplo de la figura 4b tiene un valor de lectura fonética: tzo-ko, tzo[nte]ko[matl], donde la grafía del fonema “tzo” está colocada sobre la sílaba ko. 

				Para la segunda grafía de “tzo”, hay que decir que la evidencia analizada hasta este punto no es conclusiva para determinar si el fonema “tzo” representa la sílaba tzo o por el contrario el logograma TZON. Además cabe la posibilidad de que se trate del logograma TZONTE. 	

				La principal cualidad de una silaba es su composición V o CV (Vocal o Consonante Vocal), como vemos en la primera grafía (figura 3). Pero en el caso de la segunda grafía (Fig. 4), necesitaríamos buscar los valores para “tzon”, en el caso que se trate de un logograma. 

				Con el fin de apoyar el uso de la segunda grafía como una silaba y no como un logograma, a continuación discutiré la evidencia de escritura nahua en la región centroamericana. 
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				Figura 4

				a) tzontecoma CX Ilustración 2 y 6

				b) tzontecomatl CX Ilustración 2

				Tomado de McGowam 1984, modificado por la autora]

				¿Fonetismo en la escritura jeroglífica nahua de centroamérica?

				Fuentes y Guzmán reporta la presencia de un jeroglífico compuesto atribuido a la Villa de Sonsonate, ubicada en el actual territorio de El Salvador.31 Desde los primeros reportes de los conquistadores, y hasta la fecha, Sonsonate mantiene una tradición cultural de filiación nahua expresada en su toponimia y en diferentes aspectos de la cultura local.  

				El reporte descrito por el cronista criollo habría sido recogido por el Licenciado de Los Ríos, quien describe la escritura que él ha visto en la Villa de Sonsonate con caracteres diferentes a la “escritura guatemalteca”. Si bien el Licenciado de Los Ríos asevera que “sin duda era numeración y cuenta”, en las líneas siguientes complementa el reporte con informaciones de Alonso Martín —quien a su vez habría recogido las explicaciones de un tal Licenciado Cañas—. 

				Según el cronista, el reporte comenzaba con el signo que significaba “Señor particular” al cual se le agregaba un jeroglífico que representa una flor. El texto continúa “con este jeroglífico, ó figura, luego inmediata [jeroglífico de flor fig. 5b] querían decir Jotecusochil, nombre del señor flor”. Esto sugiere que, al menos, en la Villa de Sonsonate los habitantes de filiación nahua habían desarrollado un método para escribir títulos nobiliarios en su lengua nativa que no resulta muy diferente de la escritura náhuatl del centro de México (Fig. 5). 
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				Figura 5

				Jotecusochil o “Señor Flor”

				Tomado de Fuentes y Guzmán 1933, p. 109.

				Si a esta figura se le considera un jeroglífico compuesto y se le trata de dar una lectura a partir del método epigráfico expuesto en la primera parte de este trabajo, se comenzaría por analizar la referencia fonética reportada por Fuentes y Guzmán (jotecusochil) descomponiéndola en dos partes según el nahuat reportado para El Salvador:32 1) zunteku ´cabeza´ y 2) xuchit´ ´flor´, dando una lectura de zuntekuxuchit´. También se puede descomponer la palabra en  1) teku ´padre´ y 2) xuchit´ ´flor´. A pesar de que no encontré ninguna correspondencia con el morfema -jo, -tzon o -zun en los diccionarios de nahuat de El Salvador,33 es posible utilizar el náhuatl del centro de México34  para descomponer esta palabra en tres partes 1) tzo (de tzontli ´cabeza´), 2) teku (de teuctli ´señor´) y 3) xochi (de xochitl ´flor´).  Si observamos el jeroglífico este se puede descomponer en tres partes que concuerdan con las mismas tres partes en que se dividieron los morfemas para el náhuatl del centro de México, así se tiene tzo-TEKU-SOCHI, tzotekusochi[l]. Donde el fonema “tzo” está representado por el elemento espigado que se eleva (en relación con el ejemplo de la figura 4), el logograma TEKU necesariamente es la figura de la media luna con su banda central y estrellas, y el logograma SOCHI el elemento a la base de la media luna, que representa una flor, este último logograma es bien conocido en otros códices del centro de México. 

				Otras lecturas alternativas para este jeroglífico son consideradas a continuación: *1) tzonte- 2) ku- 3) xuchit´, compuesto por el logograma *TZONTE (suponiendo que el cronista no es un escritor confiable de la lengua pipil, y que confundió tzonte- con jote-). Así estaremos buscando dentro del jeroglífico la sílaba *ku pero esta opción es poco probable ya que hasta el momento no se conoce ninguna representación de esta sílaba en los textos del siglo XVI. Además, el náhuatl del centro de México carece de la vocal u. Más bien, habría que considerar la posibilidad de un logograma. Este debería representar el valor de TZO (para la figura 5) o TZON (para la figura 4), y no el valor de TZONTE.  

				Si la lectura completa requería de ambas figuras 5a y 5b, entonces es posible proponer que la figura de flor a la base de la figura 5a podría ser parte del logograma para TEKU, y que no represente una flor sino otro carácter de este logograma. Otra opción que no habría que descartar sería que la flor de la figura 5a actúe como un complemento fonético. Así tendríamos una lectura combinada de las figuras 5a y 5b: tzo-TEKU-so-SOCHI, aunque este complemento fonético aún no ha sido observado en textos mexicanos, puede ser una herramienta escrituraria propia de la región.  

				La palabra zuntekun está reportada como “cabeza” en el nahuatl de El Salvador,35 otro registro es tsuntékun.36 Además, teku está referido como “padre o señor”.37 Por lo que este título nobiliario —(jotecu) tzonteku— podría hacer referencia a la cabeza de la población y no solo al título de “Señor”. 

				Aunque la grafía para el posible logograma TEKU es menos transparente, bastaría referir por ahora que consiste en una forma de media luna con una banda central adornada con estrellas. Para los documentos del centro de México el logograma TEKU está representado por la diadema de los gobernantes vista de perfil, como en el nombre del gobernante motecuzoma  (ver ejemplos de los jeroglíficos de este gobernante en el códice Florentino y los Primeros memoriales). 

				Antropónimos de centroamérica

				Para Guatemala, tenemos un ejemplo de la representación de antropónimos, el cronista Fuentes y Guzmán menciona al final de su texto un ejemplo de escritura del nombre del Rey Sinacam (Fig. 6), rey de los “Cacchique” (kaqchiquel). Comenta que este nombre se representaba por la imagen de un murciélago con una corona sobre él, para indicar que es el rey. La palabra náhuatl para murciélago es tzinakantli (Sahagún 1979). Aquí vemos que el logograma TZINAKAN, se utiliza para representar el nombre del gobernante. 

				Sobre la presencia nahua en el altiplano guatemalteco, el etnohistoriador R. Van Akkeren refiere que la reconocida influencia nahua en las confederaciones quiché y kaqchiquel puede rastrearse a través de la metodología de la historia del linaje, la cual indaga los nombres de miembros prominentes de diferentes etnias contemporáneas y la circulación de estos en diferentes grupos a través del tiempo, moviendo el foco de investigación desde el nivel de la confederación al nivel del linaje.38 Es por medio de este método que el autor propone que la influencia nahua en el altiplano guatemalteco procede de la costa del Pacífico, y no del centro de México, como lo habría propuesto R. Carmack en los años ochenta. Van Akkeren plantea que es durante el Postclásico Temprano que se pueden rastrear movimientos de poblaciones nahuas hacia el altiplano guatemalteco, fundiéndose con los linajes mayas. Según Van Akkeren, estos movimientos habrían debilitado los asentamientos nahuas de la costa guatemalteca.  No es desconocido para muchos estudiosos del período Postclásico en el altiplano de Guatemala que para estas regiones muchos de los títulos de soberanos mayas proceden de voces nahuas. Ejemplo de esta fusión puede encontrarse en el nombre del soberano Sinacan (en náhuatl), quien fue uno de los reyes kaqchiquel a la llegada de los españoles, este rey era conocido en kaqchiquel como Ahpozotzil Cahí Imox, quien junto al Ahpoxahil Belehé Cat (Sacachul, en náhuatl) gobernaban el reino kaqchiquel.39
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				Figura 6

				Nombre del Rey Sinacam de los kaqchikel.

				Tomado de Fuentes y Guzmán 1933: 112

				Consideraciones finales

				Es fundamental notar la importancia del documento que Fuentes y Guzmán recopiló sobre la vida de los indígenas en la Capitanía General de Guatemala durante el siglo XVII. Si bien el objetivo del cronista habría sido el de anotar las características de la cultura indígena de aquellas tierras para así resaltar las diferencias elementales entre indígenas y criollos, en su esfuerzo nos ha brindado una pista sobre el sistema de escritura de los pipiles de Centroamérica la cual nos brinda la posibilidad de trazar una relación entre el sistema de escritura pipil y el náhuatl del centro de México. 

				Un punto destacable es que tenemos cada vez más claridad del método a seguir para el desciframiento de la escritura jeroglífica nahua, y por lo tanto, es cuestión de tiempo antes que el corpus de elementos escriturarios aumente de manera importante. 

				La referencia de Fuentes y Guzmán nos muestra la importancia del biescrito para el desciframiento de los sistemas de escritura. De no ser por el apego del cronista a documentar los detalles de la escritura jeroglífica pipil junto a caracteres alfabéticos, no habría sido posible considerar que dichos jeroglíficos representan el sistema de escritura de los pipiles. Aunque de momento solo tengamos un ejemplo para la escritura pipil, y aunque de este solamente se pueda leer con seguridad dos de los tres elementos jeroglíficos que lo conforman, ya podemos hablar sobre la concordancia que existía entre los sistemas de escritura náhuatl del centro de México y el de los pipiles de Centroamérica. 

				Si se acepta que el sistema de escritura pipil funcionaba de la misma manera que otros en Mesoamérica, como el maya y el náhuatl del centro de México, podemos adelantar que la metodología de análisis para el desciframiento de sistemas de escritura en el mundo40 puede usarse para estudiar y descifrar escrituras mesoamericanas establecidas siglos antes de la llegada de los colonizadores españoles, cuya tradición habría continuado hasta plasmarse en algunos casos en papel colonial, por ejemplo las contenidas en documentos de los siglos XV y XVI de las culturas mixteca y otomí que aún no han sido descifradas básicamente porque la mayoría de académicos que trabajan sobre estos documentos están convencidos que se enfrentan a pictografías y no a escritura.

				Las migraciones nahuas hacia el sur de Mesoamérica son conocidas gracias a investigaciones arqueológicas41 y a investigaciones etnográficas42 sabemos que éstas se dieron de norte a sur desde el período Clásico Tardío hasta el Posclásico de manera constante y es interesante preguntarnos si este sistema de escritura logo-silábico utilizado en el centro de México viajó con los migrantes hacia la actual Centroamérica, manteniendo el concepto fundamental de escritura de jeroglíficos, con la organización de los signos en bloques y la dirección de lectura de arriba hacia abajo. 

				Desde una perspectiva difusionista, podríamos plantear que las migraciones hacia el sur serían responsables de la transmisión de la tradición escrituraria, y que esta se habría mantenido aunque con modificaciones en el repertorio de signos utilizados por los pipiles. 

				Otra perspectiva más localista abre la puerta a que nos preguntemos si por el contrario esta escritura pipil fue desarrollada en el sur de Mesoamérica a partir de una cercanía geográfica con la región donde predominó la escritura maya.  Aunque aún no podamos descartar migraciones nahuas más tempranas a Centroamérica, el campo de la lingüística es un área fértil para determinar las diferentes variantes dialectales del náhuatl en el sur de Mesoamérica. Como argumenta Dakin habrían sido al menos cuatro variantes las que convivieron en el sur de Mesoamérica a la llegada de los españoles: 1) náhuatl clásico, 2) lingua franca, 3) pipil y 4) náhuatl de oriente.43 El trabajo con fuentes etnohistóricas en náhuatl esta poco explorado en la región del sur de Mesoamérica promete ser una ruta firme a seguir para refinar estas propuestas. Quizá así encontraremos otros rasgos que indiquen que el sistema de escritura jeroglífico náhuatl era ampliamente utilizado por otras variantes dialectales en otras regiones aún no exploradas. 
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				Intersticios en la conformación de un corpus: El espacio crítico entre lo manuscrito, lo impreso y lo electrónico en el “Archivo Epistolar Efraín Huerta-Mireya Bravo (1932-1949)”

				Alejandra Proaño

				Resumen: Las relaciones texto-imagen son cada vez más evidentes y útiles para el trabajo del investigador literario. Gracias a las nuevas tecnologías, las edades del libro parecen yuxtaponerse a la hora de preparar un corpus. Así, por ejemplo, en el estudio del “Archivo epistolar Efraín Huerta - Mireya Bravo (1932-1949)”, el material manuscrito se reprodujo en formato electrónico, para ser luego transcrito mediante un procesador de texto que permitiera su reproducción impresa. En la recuperación y transmisión de textos manuscritos, el efecto de la compleja relación texto-imagen puede ser leído en la triangulación de los diversos formatos a las que se expone el texto original. La triangulación de lecturas del mismo texto en diversos formatos no sólo confirma la rigurosidad de la metodología crítica en cuanto permite verificar la cómo la información que conforma un patrón imagen-texto se repite como un fractal que reafirma la intención del autor, sino que además, posibilita el diálogo y la producción de material crítico. En el espacio conformado por los intersticios de los diversos formatos, la labor editorial se extiende. Este ensayo es resultado de las intersecciones entre los aspectos visuales y textuales del archivo que ocurren durante el proceso de reproducción, estudio paleográfico y selección del corpus. Pero antes de ejemplificar los tres niveles de relación propuestos entre contenido textual y visual del corpus, el artículo presenta tanto el manuscrito al cual se hace referencia como la investigación sobre la cual parten estas observaciones.

				Palabras clave: edición, archivo, cartas, epistolario, Huerta.

				Resumen curricular: Alejandra Proaño (Quito, 1976) es investigadora independiente. Lleva más de trece años trabajando como psicóloga clínica y consultora organizacional. Tiene estudios de posgrado en letras, administración tecnológica y psicología. Considera que la palabra es una referencia que amplía las posibilidades de la experiencia humana y es un medio para re-escribir nuestros destinos, y su trabajo actualmente explora las posibilidades de convergencia entre las letras y la psicología. Su trabajo poético y crítico ha sido publicado en México y los Estados Unidos.

				Este trabajo se basa en una investigación realizada entre el 2009 y el 2010 denominada Aproximaciones a la edición crítica del Archivo epistolar Efraín Huerta-Mireya Bravo (1932-1949): Estudio del imaginario femenino en un epistolario amoroso, y a la cual, para facilitar su referencia, se citará de ahora en adelante como “la investigación”.  El trabajo obtuvo una mención de honor por parte del jurado de la Maestría en Letras de la Pontificia Universidad Javeriana de Colombia (PUJ), y fue realizado en coordinación con la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) mediante el apoyo del Instituto de Investigaciones Bibliográficas (IIB) y la tutoría de la Dra. Laurette Godinas.1 

				El corpus de la investigación simula un proceso ecdótico a partir de un acervo caracterizado por ser un archivo epistolar inédito, y que incluye elementos como los que contiene la figura 1. 
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				Tarjeta postal. 

				Un trabajo investigativo de este tipo, es decir, uno que trata sobre el proceso de creación de un libro solamente existente en la imaginación, así como las dificultades que implica la aproximación a un texto mexicano por parte de una crítica que en buena medida es —y entonces era aún más— extraña al contexto, trae a colación los problemas de la delicada labor de “traducción” de un texto, el cual a su vez sería interpretado por y dirigido hacia un lector no especializado en literatura mexicana. Se consideró entonces la importancia de incorporar las metodologías propuestas por la edición crítica y la  paleografía. Y es justamente desde este ángulo, y considerando la riqueza gráfica del archivo, el cual incluye también material como el que se puede ver en la figura 2 desde donde se propone hoy observar la importancia que ocupan las relaciones texto-imagen en la investigación literaria y la edición de textos. 
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				Imágenes femeninas, dibujos de Efraín Huerta),  

				Este ensayo señala puntualmente cómo la interpretación de los contenidos visuales y textuales en su conjunto juegan un papel clave en la edición que se realiza del corpus; y cómo es que en ese espacio de ambigüedad se posibilita la lectura crítica. Se destacan tres tipos de relaciones observadas durante el estudio del archivo entre los contenidos de orden visual y textual, y se ejemplifica la relevancia de cada una de ellas para la construcción del corpus a editarse. La primera correspondencia entre texto e imagen es la que llamo “relación de representación” e implica el intento por reproducir el material original del archivo en el registro del investigador, así como el esfuerzo por sintetizar la información que contiene el AEEH-MB. 
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				Número de misivas por año]). 

				La segunda relación texto-imagen ocurre ya con el material “reprografiado” del archivo; y es una suerte de acercamiento íntimo que cuida la mayor exactitud posible en la comprensión y reproducción del texto original durante su lectura textual y paleográfica. 
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				Caligrafía del joven Huerta. 

				Por último, la tercera relación tiene que ver con los criterios a definirse para la selección del texto, y es en donde se devela la magnitud de incorporar los elementos visuales en la labor de la antología. 

				[image: Figura%205.jpg]

				Collage de portadas de envíos a Mireya.

				El acervo al cual se hace referencia en la investigación se intitula Archivo epistolar Efraín Huerta-Mireya Bravo (1932-1949), y para mayor economía se hará referencia a él por las siglas AEEH-MB, o simplemente por su nombre genérico. El archivo forma parte de las “Colecciones Especiales del Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México”, y contiene los envíos2 dirigidos a Mireya Bravo, así como el archivo personal del poeta, del cual Mireya fue custodia hasta convertirse en legado para sus hijos. La investigación, cuyo corpus fue el archivo, se desarrolló en dos grandes etapas metodológicas: Uno, la construcción del corpus epistolar y el estudio del contexto en el cual sucedió el carteo, entre los años 1932 y 1949 (de allí que la primera parte de su título haya sido Aproximación a la edición crítica del Archivo). Y dos, tal como lo muestra su subtítulo, consistió en el Estudio del imaginario femenino en el epistolario amoroso. Así que, mientras que el objetivo general del estudio fue amplificar las posibilidades de lectura del archivo resguardado en la Biblioteca Nacional de México (BNM), los propósitos de ambas etapas metodológicas arriba descritas se desprendieron de dos factores característicos del epistolario huertiano: en primer lugar, la cualidad inédita del material, que se encuentra en más de un noventa por ciento en calidad de manuscrito; y, en segundo, la ausencia de evidencias del carteo escrito por la corresponsal, Mireya.  No está demás decir que fue una investigación centrada en el proceso más que en los resultados, que cada capítulo se aproximó al archivo desde un ángulo particular, y por tanto le corresponde un marco teórico y una metodología específica y pertinente tanto al objetivo general del estudio como a los objetivos secundarios que se fueron considerando. Así, el Capítulo I dio cuenta de la construcción del corpus de estudio; el Capítulo II ubicó al autor y su obra en el contexto sociopolítico y literario de la época; el Capítulo III exploró las características del epistolario huertiano frente a las características de lo epistolar como género literario y como discurso; y el Capítulo IV propuso una lectura del imaginario femenino en el material seleccionado. A partir del extracto y la yuxtaposición de los Capítulos I y III de esta investigación, se definen a continuación tres tipos de relaciones entre el contenido visual y textual del corpus:

				I. La “relación de representación” es, como se mencionó en la introducción, el intento que la investigación hace por describir, sintetizar la información que contiene el material del archivo original, y reproducir el material necesario.  El archivo es una especie de testigo del caminar de Huerta y contiene material como el índice tentativo de Absoluto Amor, su primer poemario, que fue publicado en 1935 
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				El acervo se compone de una serie de carpetas y cajas que contienen documentos, cuadernos, cuadernillos de poemas, envíos, recortes de prensa, sobres de cartas, y curiosidades como pasajes de bus o láminas de papel brillante de diversos colores que aparecen en dosis pequeñas, como si se tratara de valiosos tesoros. Como archivo personal posee, además los poemas  de Huerta —muchos de ellos originales—, fotos de portadas de libros y premios otorgados, publicaciones periódicas de interés, y números originales de la colección Cuadernos del Cocodrilo, que según Ocampo,3 Huerta editó entre 1957 y 1961. 

				Los documentos que dan nombre al AEEH-MB son aquellas misivas remitidas a Mireya Bravo, pero las epístolas son en realidad un subconjunto del extenso material que el acervo ofrece. El material epistolar dedicado a Mireya Bravo se encuentra manuscrito en su mayor parte —la excepción es menor al 10%—, y está ordenado en cuatro carpetas de argolla tamaño carta organizadas cronológicamente de los años 1932 a 1949, más una caja de documentos sin fecha. Como ya vimos, la figura 3: “Número de misivas por año” abrevia el número de cartas por año. La mayoría de cartas no tienen fecha, aunque podrían ser calculadas en un estudio dedicado al tema. En cuanto a las misivas fechadas, podemos ver que los años de mayor actividad epistolar son 1934 (22 cartas) y 1935 (31 cartas). El primer año registrado, 1932, tiene un promedio de 8 cartas. Muy similares son los promedios de 1936, 1937, y 1941. En cuanto a la frecuencia de las cartas, se observan muchos períodos de ausencia, como el que ocurre durante 1933, y el período comprendido entre 1942 y 1948. 

				Apuntando ya a la edición crítica del epistolario, el extenso material original se tradujo en 478 imágenes en formato PDF. Las formas visuales inundaron la selección del material con sus códigos, por lo cual la inversión en reprografías se elevó considerablemente. Cada digitalización cuenta con su respectiva marca de agua, la cual acredita a la Biblioteca Nacional de México (BNM) como custodio legal de un material que será de dominio público luego de cumplidos 60 años a partir de la fecha de la muerte del autor, y que aquí es utilizada con fines académicos, como se acordó con la familia del autor. El CD entregado por la BNM agrupa las imágenes en cinco carpetas, acorde a la organización física del epistolario, realizada por Andrea Mireya Huerta Bravo, hija primogénita del poeta, que realizó este trabajo con el apoyo del FONCA (Fondo Nacional para la Cultura y las Artes) en el 2001.4 Dicho orden se mantuvo también, tanto en el inventario generado por el bibliotecario a cargo del archivo, Francisco García Gómez, como en la organización de esta investigación, a excepción de la codificación de los folios. Aquí, para facilitar la contabilidad, se optó por utilizar el orden numérico y descartar la numeración codificada con la palabra “bis”. 
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				Inventario de documentos del epistolario dedicado a Mireya5. 

				En la BNM, los documentos se protegen en sobres protectores transparentes que —cara a cara, y separados por una hoja blanca divisoria— conforman dos compartimentos, cada uno con su respectiva numeración. Esto quiere decir que, aunque los inventarios están hechos con base en el número de hojas protectoras numeradas (o subcarpetas), el foliaje no coincide con el número de expedientes aquí contabilizados ya que en la BNM algunos se encuentran también numerados por el reverso de la hoja protectora con el código bis. Así, por ejemplo, en la figura 6 podemos ver que la Carpeta 1, denominada “Correspondencia Efraín Huerta-Mireya Bravo 1932-1933”, contiene 36 subcarpetas (aunque el otro inventario reporte 31), a los que habría que sumarles el código 6bis, 7bis, 11bis, 12 bis y 34 bis. Difiriendo por esta razón del número de subcarpetas registradas en el inventario, se contabilizaron 83 subcarpetas en la Carpeta 2, todos correspondientes al año 1934; 50 subcarpetas en la Carpeta 3, del año 1935; 47 subcarpetas en la Carpeta 4, del período entre 1936 y 1948; y 98 subcarpetas en la Caja 12, que alberga documentos sin fecha, sumando un total de 314 expedientes.

				En este primer encuentro con el material que permite delinear un bosquejo sobre las características visuales y textuales generales del AEEH-MB se logra una descripción global que procura resumir las características del archivo como un todo. Elementos visuales y textuales intervienen en esta etapa de acercamiento, formando parte no sólo de las características gráficas y materiales del objeto estudiado, sino también de los elementos que utiliza la investigación para la comprensión del archivo. Con respecto al criterio de fidelidad en la reproducción del archivo, no sólo podemos decir que, por efectos de síntesis y economía, la investigación sella esta etapa con un extracto “adecuadamente sesgado” del AEEH-MB, por ajustarse a los criterios de la investigación; sino que además, por motivos prácticos, ambos inventarios divergen en la numeración de los folios. Es decir, que el signo “original”, ya se encuentra “adulterado” por la posibilidad del modelo productivo de la crítica propuesta por Barthes (2006), en donde se accede al desplazamiento y la multiplicidad de significados. 

				II. La segunda correlación propuesta entre la dupla texto/imagen es una suerte de “relación íntima”, dado el ambiente de particular cercanía que ocurre durante la lectura textual y paleográfica, ya que ambas atienden con sumo cuidado la información que se desprende del manuscrito original y desconocido. Debido a la condición inédita del corpus, se buscó soporte en disciplinas como la filología, que propone sea la lectura textual6 el primer nivel de aproximación a un texto literario; la ecdótica, cuyo objeto es la recuperación y fijación del texto original; y la hermenéutica, que busca su adecuada interpretación.7 La filología pretende lograr que cualquier interpretación se realice en una fase posterior al estudio del material, para minimizar los efectos intersubjetivos, aunque hay que considerar que en todo intento de objetividad ocurre una interpretación inicial a través del enfoque disciplinar. 

				El proceso ecdótico sucedió a la par de las diversas fases propuestas por la paleografía. Al tratarse de un manuscrito de código único, el proceso paleográfico obvió la fase de recensio,8 y se direccionó hacia la fijación del texto. Según Díaz Castañón, la constitutio textus se subdivide en emendatio, dispositio textus y apparatus criticus.9 En el registro paleográfico que se generó por cada documento se  pueden observar sus diversas fases. 
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				Registro  paleográfico]). 

				La emendatio implicó la corrección de equivocaciones, omisiones, adiciones y transposiciones. Para la dispositio textus o transcripción paleográfica, cuyo fin es lograr una reproducción textual más aproximada al original, se utilizó un sistema de metalenguaje para el registro de cada intervención y duda, el cual se puede observar en la figura 9. 
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				Sistema de metalenguaje. 

				El modelo de codificación textual se basó en los criterios del sistema creado por el Seminario Hispánico de Estudios Medievales de la Universidad de Birmingham citado por Mackenzie,10 y fue ajustado a las necesidades particulares del proceso. La última parte del proceso de constitución del texto, el apparatus criticus, implica una advertencia editorial, junto con unas notas de texto y contexto.11 Sus resultados se insertaron en la investigación, tomando en cuenta los objetivos propios del estudio y las restricciones autorales para la divulgación del AEEH-MB. Todos estos movimientos se evidenciaron en un registro por cada documento. La figura 8: Registro paleográfico, toma como ejemplo el trabajo realizado de la carta numerada como 2.3, es decir, el documento 3 de la Carpeta 2. La primera página es de uso exclusivo para los datos que identificarían la misiva —como código, nombre, fecha— y para anotaciones relacionadas con la descripción codicológica del soporte tales como membrete, tipo de tinta y tipo de papel. El registro incluye la transcripción paleográfica de cada documento y unas notas pie de página que se utilizan para anotar comentarios editoriales, textuales y contextuales.

				Una de las evidencias que relacionan el contenido visual y textual del archivo durante esta etapa de lectura paleográfica es el estudio de las características de la escritura de Efraín Huerta. La figura 4: Caligrafía del joven Huerta, muestra la labor paleográfica comparada con el texto original, y se refiere a la página 4 de la carta 2.3. En la lectura de las cartas fueron recurrentes el parecido de su letra a la cursiva minúscula del período humanístico en su trazo vertical, y en especial por su cursividad;12 la similitud entre letras como la <<F>> y <<L>> mayúsculas; y la inscripción de alógrafos en letras como la <<t>> y la <<u>>. Otras características son el ocasional reemplazo de la <<U>> mayúscula por la grafía <<V>>; y el uso de la <<ç>> (c cedilla). En cuanto a observaciones de tipo ortográfico, se destacan ciertos  usos y modismos en vigor durante los años treinta, como el uso de la tilde en monosílabos tales como <<tí>> [sic], u <<ó>>. Adicionalmente, Huerta utilizaba el signo <<=>> igual en vez del guión ortográfico <<->>; y hacía amplio uso de adornos, dibujos o líneas para indicar cambios de párrafo o espacios “en blanco”, que muchas veces simulan un espacio de silencio o duda. 

				Las imágenes y los cambios en los trazos de la caligrafía pueden develar las claves emocionales en las cuales un texto fue escrito. 
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				Trazo de emociones]). 

				Incluso, una imagen podría evidenciar lo que deviene fantasmagórico en una transcripción; es decir, aquello que sólo podría traducirse a través de un texto explicativo en la anotación crítica. En ambas cartas, el final parece marcar el momento apropiado para la ruptura de la norma, advertido por un cambio drástico en su caligrafía. En la cuartilla izquierda, se lee: “¡Viva la candidata popular! ¡Que hable, que hable! / Camaradas: … / Saludos al amigo cartero / Apréndete “desesperanza”. Te envío mi poemón [sic] -fantástico y panfletario.”  En el segundo folio, perteneciente a la página 9 de un extenso mensaje, Huerta se lamenta: Hoy, dos de agosto, siete meses de conocerla, escribo: / un mendigo / yo! / no tengo que darle; le ofrezco cigarros. / No quiere. Está enferma del pecho. / Mireya / ¡tanto que la quiero! / Yo, vicioso irrespetado. 

				El mensaje parece transitar por diversas emociones: reclamo, lamento, amor, culpa, y aún quizá desesperanza. El material de ambas imágenes de la figura 10 es en gran parte textual, pero el juego de identidades a través de diversas voces en el primer caso, y  la expresión gráfica de su caligrafía en el segundo, permiten que el lector establezca una relación más cercana entre el plano del contenido y el plano de la expresión.  La confirmación de ciertos ánimos y estados emocionales no es el único aporte de las imágenes. En algunos casos se puede observar cómo el material visual propicia una lectura que refuerza el contenido textual, como se demuestra en la figura 11 en donde se reúnen dos imágenes y una cita epistolar textual —todos enviados en diferentes fechas— y cuya agrupación nos permite valorar una interpretación, quizá parcial pero coherente, de un cierto aspecto del imaginario femenino del autor. En otras ocasiones, la referencia no es tan directa, permitiendo una lectura menos lineal, como por ejemplo sucede en la figura 12 el cual reúne varios elementos que se pueden relacionar. Uno, el conjunto de citas en donde el poeta se refiere a Mireya por el sobrenombre Blanca: “Dichosa tú, Elsie morena, y dichosa usté  mi Blanca, porque saben no ponerse de acuerdo…” (Carta 1.7, 29 de diciembre de 1933); “Blanca Plata, plata blanca / de tus senos, perfectos litorales / de mis tierras nuevas e impuras  / y de tus aguas vírgenes y desoladas / de sol, de olas en zozobra de caricias.”  (Carta 1.4, fechada 22 de diciembre de 1933); “Quiero ser casi intangible, a fuerza de poesía blanca, para ti. Defíneme de una vez por todas.” (Carta 1.2, fechada el 8 de noviembre de 1933) Más que un apodo, la blancura representa la imagen deseable e imposible del marianismo, pero también personifica los valores de la tradición, del arte clásico, y de los sistemas que perpetúa el conservadurismo. Dos, uno de los recortes de periódico enviados a Mireya que publicitan la cerveza “Carta Blanca”. Acto por demás pícaro en Efraín, vale la lectura de tan curiosa analogía: 

				Carta Blanca es una fiesta para los sentidos. Polvo de oro fingen las burbujas al ascender en el líquido espumoso, que es deleite máximo para el paladar. Ninguna bebida puede comparársele en frescura, amable sabor y distinción, esta última sintetizada en las dos palabras de su nombre. CARTA BLANCA: !EXQUISITA!
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				Fig.11 Imaginario mariano), 
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				Fig. 12 Collage asociativo 

				Sin más comentarios sobre la imagen que genera la expresión entusiasta de los sentimientos más fogosos y elegantes de Huerta a través de la publicidad de esta marca de cerveza, damos paso a la siguiente imagen, una página compuesta por dos reproducciones: La primera es una litografía de Caroline Durieux,13 probablemente una sátira de la aristocracia, donde Huerta comenta “Tú sabes bien, camarada Mireya, lo odioso que es ese tipo de gente que está ahí charlando…” En frente, y en versión del ilustrador Andrés Audiffred,14 se encuentra el mito de Leda y el cisne con su respectiva nota: “…Es Leda a punto y coma de someterse al cisne, hoy de cuello torcido, gracias a González Martínez y secuaces.” Ésta se puede relacionar con la culminación del modernismo en México si se evoca “La muerte del cisne” de Enrique González Martínez, publicado en Los senderos ocultos (1911): Tuércele el cuello al cisne de engañoso plumaje / que da su nota blanca al azul de la fuente; / él pasea su gracia no más, pero no siente / el alma de las cosas ni la voz del paisaje…

				            Este collage es una muestra de cómo las cartas de Huerta son el espacio de diálogo personal que entabla el poeta con las diversas fuerzas que conviven y se contraponen en su entorno personal y cultural. Años más tarde, ya en 1935, Efraín parece haber encontrado “su propia fe”, y en una de las últimas epístolas que envía a Mireya, se expresa así: “Usted me ha convertido en mi creyente y en mi poeta: procuraré ser fiel a esta conversión” (Huerta, E. AEEH-MB, Carta de 1935). Todas estas imágenes ejemplifican como, durante el proceso paleográfico, las relaciones texto-imagen no solamente develan claves para la transcripción fiel del manuscrito; sino que también confirman el movimiento de ciertos ánimos y estados emocionales; y aún más, permiten ampliar o ceñir la interpretación del contenido textual, de acuerdo al tópico estudiado, en este caso, el imaginario femenino de Efraín Huerta en el cuerpo epistolar.

				III. Cerramos el apartado anterior observando cómo Efraín juega con los límites de la carta, ocupándola no sólo como un espacio abierto para el juego de roles y la expresión de emociones, sino además cómo un medio de exploración literaria que le permite relacionarse con la mujer amada. Pero la expansión de Efraín desborda los límites de la concepción clásica de género epistolar, y por ello, este tercer momento de análisis se centra en cómo las relaciones texto-imagen inciden en la conformación final del corpus.

				      Sabemos que en la teoría literaria, los elementos que establecen la categorización de un género se determinan también por una determinada conformación en el espacio textual, es decir, por una estructura determinada. Corona Berkin  resume las características comunes a la parte formal de la carta de amor contemporánea: lugar y fecha, encabezado, exordio, cuerpo, conclusión, firma, posdata e ilustraciones.15 Tomando en cuenta ésta y otras definiciones del género epistolar, se observa cómo las cartas de Huerta en muchas ocasiones cumplen con los criterios clásicos, pero en otras, parecen superar los límites genéricos (Figura 4). Lo mismo sucede al enfrentarla a las particularidades de la carta como práctica discursiva definidas por Castillo,16 pues la carta privada de Huerta rompe el formato fijo y definido, contiene una amplitud indefinida de contenidos, y no muestra siempre las marcas de enunciación y recepción. 

				      En la investigación, el intento por la observación estricta de las características de la carta prototípica se convirtió en un obstáculo para la comprensión del corpus. La gran mayoría de documentos mostraban tan elevada cualidad de hibridez, que para acoplarse al género epistolar se las debía extraer del envío huertiano, siendo esta una decisión que denostaría la riqueza del archivo. En ocasiones, la pretensión de ajustar los documentos a las características estrictas del género o discurso epistolar lograba la pérdida de muchas de sus características, e incluso de aquellas que la determinarían como carta misma, tales como fecha y nombre del destinatario, datos que son imprescindibles al género epistolar porque contextualizan la enunciación. 

				      Durante el trabajo paleográfico se adquiere una comprensión global del corpus, una cierta conciencia sobre su forma. Fue allí que se observó que, a manera de fractal, este material que yo había considerado como contextual o periférico a la epístola, era una forma repetitiva que continuamente desafiaba la epístola. Cito las impresiones del encuentro con el envío a partir de las notas del diario de investigación: 

				En muchas ocasiones la carta se encuentra inserta en un campo más amplio denominado “envío”; una suerte de “caja llena de regalos escritos” y cuya cualidad “multigenérica” no siempre permite una clara diferenciación entre los límites de sus componentes. Estos envíos se me ofrecen como verdaderas revistas de la vida de Huerta en un determinado momento; son pequeños “alephs” que me dejan la sensación de haberlo visto todo en un instante. Como por  ejemplo, aquellos versos que revolotean alrededor de una carta que de pronto pareció convertirse en un diario.17

				De alguna manera supe entonces que el envío, entendido como todo ese material a veces adicional a la epístola, no podía ser ignorado. Así que, con el fin de preservar la intención original del autor, se decidió redefinir la unidad del estudio de “carta” por la de “envío”, en la comprensión de que el concepto propuesto por el mismo Huerta es una forma inclusiva más no exclusiva de la carta. Esto se puede intuir a partir de la figura 5, en la cual Huerta anticipa la combinación de géneros que podemos encontrar en un envío. Con respecto a la epístola clásica, se puede decir que algunas características que lo diferencian son: su mayor extensión; la flexibilidad frente a las formas rígidas de saludo, cuerpo y despedida; y la posibilidad de múltiples fechas y lugares de emisión que conviven en un mismo espacio.  Por otro lado, y bajo las mismas coordenadas que la tarjeta postal derrideana,18 se trata de un epistolario que más allá de fungir únicamente como evidencia de un contrato amoroso, se sostiene aún tras largos períodos de ausencia, y contiene evidencia oculta e incluso, quizás, destruida, como se ve en la  figura 3. Se puede decir también, aún siguiendo a Bajtín, que algunos envíos son más dialógicos y polifónicos que otros. No sólo porque el envío permite la contención de otros géneros literarios, sino porque en varias ocasiones la voz del autor se modifica en el contacto con aquellas con las cuales conversa, y que representan no sólo a Mireya sino a sus referentes literarios, sus amigos, figuras imaginarias, etc. En cuanto al tono utilizado, se puede encontrar desde cartas muy formales a cartas con un lenguaje conversacional.

				Ecdótica y paleografía son procesos que se entretejen casi conjuntamente. La incorporación de la información proporcionada por los datos visuales del archivo en la definición del texto a estudiarse posibilita la construcción de un corpus en donde forma y contenido se articulan de manera organizada y lógica. El proceso paleográfico es uno que busca siempre las señales de esta relación, y su resultado es el producto de la intención de encontrar, mediante un riguroso acercamiento formal, la comprensión global de la coherencia interna del texto, el cual nos habla de una voluntad específica que se revela a través de unas características físicas no azarosas.19 Villarnovo propone también la coherencia interna como aquel entendimiento que parte del texto mismo, y la contrapone con la coherencia externa, esa propiedad atribuida en gran medida por el intérprete del texto.20 Por ello, este tercer momento de relación texto-imagen se relaciona directamente con la intención editorial. 

				La edición del corpus será más precisa si se incluyen criterios de relación entre la información textual y la visual. Desde esta perspectiva relacional, el aval del envío es el resultado de la progresiva influencia que pueden tener las interrelaciones entre ambas características de un solo cuerpo. Llámese intertextualidad, transtextualidad, o intediscursividad,  se observan en el texto un conjunto de relaciones, todas relevantes para el proceso y las conclusiones de la investigación a la que nos referimos. El sistema texto- imagen no necesariamente tiene una estructura jerárquica en el corpus sino que se co- construyen, o dicho de otra manera, forman parte de un diálogo en donde todas las participaciones son igualmente importantes. Sin embargo, realizando una lectura lineal en el tiempo, se puede decir que la decisión de suplantar la unidad de estudio carta por la de envío, nace de la irrupción del criterio estricto de la selección textual a reprografiar, se desarrolla al considerar en el análisis al material visual, y se incorpora al estudio no solamente al brindar elementos adicionales para la interpretación del contenido de las cartas, sino también, al marcar referentes inesperados, de acuerdo a lo que se considera la intención del autor. La selección de la unidad de estudio, en este caso, se basa en razones justificadas por la coherencia interna del texto y no en el ego del antólogo (coherencia externa), sobre el cual opina Ruiz Casanova:  

				El antólogo [...] es origen del mal antológico, objeto de los más feroces y arbitrarios análisis y críticas, y ejemplo de una autoría sin mérito a la que [...] se le concede toda importancia, pues de ella nacen las acusaciones del falseamiento del canon [...] ansia de protagonismo cultural o tentativas de dominación del discurso estético y crítico.21 

				En oposición a esta fuerza del ego, y con el fin de lograr en la selección (selectio textus) una conformación de un cuerpo textual en donde forma y contenido se articulen de manera organizada y lógica, la investigación decidió subordinar su intención a la del texto, respetando sus características formales y proponiendo la redefinición de la unidad del estudio. Esperamos que la deducción de cada etapa de relación texto-imagen, y al final, la triangulación en estos tres momentos, sea una vía para observar la influencia definitiva texto-imagen, una dupla inseparable para la construcción del significado. Pero ésta no es la última palabra sobre un archivo que espera ser leído por otros curiosos; el modelo generativo de la palabra es infinito, y siempre nuestras ideas serán parciales. La descripción del archivo, sus primeras lecturas, el análisis codicológico y la labor paleográfica de la escritura de Huerta formaron parte de este proceso que describo como “un movimiento en espiral, en donde cada giro comprensivo nos regresa al inicio con nuevas miradas que conforman paulatinamente la verificación de la coherencia interna del texto,  permitiendo al investigador reinterpretar las referencias en función del sentido global del texto.”22 

				Aún tenemos muchas preguntas. Habrá que debatir hasta qué punto la epístola puede o no contener dentro de sí la interpolación de géneros. En nuestra experiencia, el envío fue un “contenedor” más apropiado para sostener un conjunto de formas literarias. Se entiende cómo Bajtín considera a lo epistolar un género primario en oposición a la novela, donde caben todas las capacidades de la polifonía, la intertextualidad y la interdiscursividad.23 Sin embargo, es evidente que las epístolas de Huerta guardan un sin número de estrategias discursivas y expresiones lingüísticas que desembocan en lo carnavalesco, donde se conjuntan las tradiciones popular y culta, y que logran que sus cartas contengan un amplio espacio de polifonía. Quizá se ha desestimado el potencial creativo que la epístola ha manifestado “secretamente” desde sus inicios. Quizá sea importante recordar el travestismo literario que ocurre a partir de uno de los epistolarios más famosos de la historia, Cartas de una monja portuguesa, escritas por el Vizconde de Gilleragues a mediados del siglo XVII y atribuidas a Mariana Alcoforado. Considero que el hecho de que “las cartas de amor más bellas” hayan sido escritas por un hombre, ubica a la epístola en un panorama totalmente distinto frente a sus posibilidades como género de ficción. Este hecho ha permitido una amplia revisión y rescate del género epistolar en las últimas décadas. Tenemos la certeza de que bajo esta mirada, el AEEH-MB posibilita la observación de los límites formales del género literario, ya que sus formas cuestionan las formas clásicas. Las cartas de Huerta son ante todo, una auténtica búsqueda estética. Probablemente por ello, ellas puedan continuar siendo leídas a la luz de nuevas tecnologías, así como ha ocurrido ahora, en donde, cruzando los límites de los soportes manuscritos, mecánicos y digitales, se ha procurado enriquecer la visión estereotipada que se ha mantenido sobre las limitaciones del género epistolar. 
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				Los humanistas políglotas hispánicos, comitentes de códices en el siglo XVI: el cliente como factor de supervivencia del libro manuscrito en la Edad Moderna1

				Jesús de Prado Plumed

				École Pratique des Hautes Études y Universidad Complutense de Madrid

				Resumen: La historia del libro en la Edad Moderna se escribe con frecuencia como una historia del libro impreso. Es bien conocido, sin embargo, el papel que jugaron en numerosos ámbitos los libros manuscritos en el mundo occidental entre los siglos XV y XVII. Centrándose estrictamente en el medio hispánico tanto en su solar peninsular como en su territorio de expansión colonial americano, de la importancia social y cultural del libro manuscrito en la primera Edad Moderna son testimonio elocuente los manuscritos literarios en castellano del llamado Siglo de Oro, los “libros de iglesia” (misales, cantorales, libros de privilegios, &c.) tanto en la Península como en América, los códices de tradición indígena mexicana, los manuscritos aljamiados moriscos y los manuscritos de helenística y hebraística de propósito erudito. Para esta comunicación me concentraré en los incluidos en este último tipo que fueron producidos en la primera mitad del siglo XVI. Me interesaré especialmente en los comitentes de estos manuscritos, como poseedores de unas expectativas de lectura que los “libros de mano” (dicho al modo de la época) colmaron de forma satisfactoria en los dos primeros siglos del triunfo progresivo de los “libros de molde”.

				      Para esta breve comunicación examinaré de cerca, a modo de ejemplo metodológico, el proceso de encargo y producción de algunos manuscritos hebreos y griegos solicitados por dos grandes figuras de la alta política y la cultura peninsulares: los cardenales Juan Álvarez de Toledo (1488-1557), hijo del segundo duque de Alba, y Francisco de Mendoza y Bobadilla (1508-1566). 

				Palabras clave: cultura manuscrita, hebraísmo cristiano, historia del libro, Alcalá de Henares, Edad Moderna temprana.

				Resumen curricular: Licenciado en Filología Hebrea, con especialización en Árabe, por la Universidad Complutense de Madrid (2001); estudiante de intercambio Sócrates-Erasmus en la de Cambridge, Reino Unido (1999-2000); diplomado en lengua árabe contemporánea por el Institu Bourguiba des Langues Vivantes, Universidad de Túnez El Manâr (2002); Diploma de Estudios Avanzados en Estudios Semíticos por la Complutense (2003); maestría en Estudios Judíos por la Universidad de Mánchester (2005); maestría en Estudios Medievales por la École Pratique des Hautes Études, EPHE (2006); prepara en la actualidad un doctorado en cotutela entre la Complutense y la EPHE entorno a la figura de Alfonso de Zamora y su corpus de manuscritos. 

				Desde el estudio pionero de Henri-Jean Martin y Lucien Febvre preparado entre 1953 y 1957,2 la historia del libro se ha entendido de forma casi instintiva como la historia del libro impreso: recuérdese que en el trabajo fundador de ambos estudiosos franceses, la aparición del libro producido a partir de la imprenta de tipos móviles a principios de la segunda mitad del siglo XV se consideraba la aparición por antonomasia del libro. Hasta la fecha, la cátedra en la École Pratique des Hautes Études que un día regentó Martin se sigue denominando “Histoire et civilisation du livre” sin que ello suponga que la atención se dirija, de forma parcial o siquiera complementaria, a la época de dominio exclusivo del manuscrito como forma de producción.3 Y, sin embargo, quizá en los últimos años, las perspectivas de estudio sobre la presencia y la importancia de la producción manuscrita de libros en el Occidente europeo y, no es ocioso decir, americano,4 de la temprana Edad Moderna, nos han permitido esclarecer un proceso de substitución extremadamente progresivo de los libros manuscritos por sus equivalentes impresos, mismo que puede extenderse hasta el mismo final de la época de la imprenta manual, ya entrado el siglo XIX,5 cuyo fundamento económico6 y repercusión cultural7 siguen aún en proceso de documentación y análisis.8 

				Hasta la fecha se han estudiado los comportamientos sociales que resultan del papel del calígrafo (escribano, en lenguaje del XVI),9 así como las transiciones que se produjeron en diversos ámbitos etnoculturales alrededor del paso del arte manual de producción libraria al llamado ars artificialiter scribendi.10 Las comandas de lujosos libros manuscritos de aparato, generalmente destinados a usos litúrgicos privados o públicos,11 ha sido objeto de atención y estudio como epítomes de los usos del manuscrito librario en los primeros dos siglos de existencia de la imprenta de tipos móviles.

				La restricción del campo de estudio a un corpus muy determinado puede impedir acceder a una perspectiva más completa. Así, al tratar un corpus documental muy concreto se puede llegar a la conclusión de que el ámbito temático predominante en el periodo fue el centrado en el libro litúrgico.12 Al ampliar algo más la perspectiva, las conclusiones varían no poco. Así, el siglo XVI es, en Europa occidental, antes y después del cisma protestante, un territorio abonado a la producción de manuscritos eruditos griegos, hasta el punto de que se ha llegado a constatar que la mayor parte de los textos de la antigüedad clásica helenística se nos han conservado en copias producidas en los siglos XV y XVI.13 Italia fue en el siglo XVI un centro de producción, difusión, comercialización y estudio de manuscritos griegos de primer orden, como se ha puesto de manifiesto tanto para el entorno privilegiado de la corte papal romana14 como para el emporio librario veneciano.15 Pero un aspecto apenas destacado aunque a menudo sospechado por la investigación es que buena parte de esos helenistas profesionales o aficionados que nutren las filas de los círculos humanistas del XVI eran, a la vez, devotos estudiosos del hebreo. Así ocurrió con una de las figuras pioneras del hebraísmo cristiano, el alemán Johann Reuchlin (1455-1522), que conjugó sus pioneros estudios de hebraística con la difusión, no menos pionera, del griego en la Europa septentrional.16 

				Hubo en la misma época ejemplos notorios de interés por las lenguas clásicas del patrimonio cristiano europeo, latín y griego, que se conjugaban con un auténtico desdén por todo lo que sonara, siquiera de refilón, a ciencia judía. Quizá el ejemplo más célebre sea el antijudaísmo que siempre desplegó Erasmo de Rotterdam, del que nunca dejó de hacer gala.17 Pero esta particularidad de Erasmo es más una excepción que conforma la regla de la curiosidad intelectual que presidió el consenso de los eruditos en los siglos XVI y XVII que un ejemplo ilustrativo de una tendencia general. En las para entonces lejanas colonias de la América bajo dominio español, el mismo autor puede dar a las prensas de Lyon una gramática hebrea en español (la primera que conozcamos) y una gramática griega.18 Pero casi dos centurias antes, el siglo XVI ibérico empieza prácticamente con la gran empresa, financiada e impulsada por el cardenal Francisco Jiménez de Cisneros (1436-1517) de la Biblia Políglota Complutense (o de Alcalá: ca. 1509-1517),19 primer ejemplo de impresión de todos los libros del canon católico en las lenguas originales del textus receptus conservado: el hebreo, el arameo judío del Targum, el griego20 y el latín de la Vulgata de Jerónimo de Sidón.21 Este despliegue de auténtica curiosidad intelectual desde el ámbito aparentemente marginal de la península Ibérica, según una mirada prejuiciosa frecuente en el consenso investigador creado en los países de la Europa septentrional22 (y que se extiende demasiado a menudo a un juicio en exceso crítico del presunto rezago de las posesiones coloniales ibéricas en América),23 se cierra casi cronológicamente por una empresa financiada esta vez por la Monarquía católica de los Habsburgo ibéricos, en la persona de Felipe II, dirigida por el archierudito español Benito Arias Montano (1527-1598) e impresa en los talleres amberinos de Cristóbal Plantino (ca. 1520-1589) con la asistencia de un grupo de selectos editores, políglotas todos ellos y versados en todas las ramas de la hermenéutica y el comentario bíblicos, que alumbraron, en esos años convulsos, el gran monumento de la erudición y la imprenta del siglo XVI: la Biblia Políglota de Amberes o Biblia Regia.24 

				El editor de esta obra monumental, el citado Arias Montano, es fruto en una parte no pequeña de la formación recibida en la universidad de Alcalá de Henares, que aún gozaba en la segunda mitad del siglo XVI del prestigio justamente ganado en los primeros años después su fundación. Y precisamente al entorno de esta universidad señera del humanismo ibérico se vincularon dos de las tres figuras que nos servirán de argumento para este trabajo: Alfonso de Zamora y Francisco de Mendoza y Bobadilla. El tercero, Juan Álvarez de Toledo, firmemente unido a Salamanca y a su eximia universidad, en tantas cosas rival y en tantas otras compañera o complemento del paraninfo alcalaíno cisneriano, servirá de contrapunto para explicar lo banal de ciertas fronteras institucionales cuando de medrar en la obtención del saber se trataba y el capital, tan real como simbólico, que estos libros manuscritos de estudioso representaron en todo el siglo XVI, siete décadas después de la invención de Gutenberg en Maguncia.

				En consecuencia, nos centraremos en el presente trabajo en las relaciones de productor (escribano) y comitente (lector) que se establecieron entre tres figuras de la vida intelectual y política, en el caso de los comitentes, de la península Ibérica del siglo XVI. El escribano es Alfonso de Zamora (ca. 1474-ca. 1545), miembro del equipo editor de la Biblia Políglota de Alcalá, profesor de hebreo brevemente en Salamanca y posteriormente, con mucha probabilidad durante treinta años, en la universidad de Alcalá de Henares (1512-1545).25 Los comitentes de los que trataremos fueron ambos cardenales: Juan Álvarez de Toledo (1488-1557), obispo sucesivamente de Córdoba, Burgos y Compostela, inquisidor en Roma, y confesor del papa Pablo IV;26 y Francisco de Mendoza y Bobadilla (1508-1566), obispo a su vez de Coria, luego de Burgos, aparte de maestrescuela de la catedral de Salamanca,  profesor en Évora y Coimbra, archidiácono de Toledo, corresponsal de Erasmo de Rotterdam, destinatario de la dedicatoria de una de las obras de Juan Luis Vives y, en resumen, epítome de la élite culta de la época.27 Un innegable interés por una de las más fecundas vertientes de la curiosidad intelectual europea en la Edad Moderna, la del hebraísmo llamado cristiano, unió a estos tres hombres a través de los libros encargados por ambos dignatarios eclesiásticos al hebraísta converso adscrito a la fundación universitaria cisneriana.

				El hebraísmo cristiano fue quizás una de las más fecundas historias de éxito dentro de las preocupaciones intelectuales, y no es baladí añadir académicas, de los siglos XVI, XVII y hasta XVIII. Fue un esfuerzo interconfesional, entre judíos y cristianos y entre cristianos de las distintas confesiones que se originaron a raíz del cisma de la Reforma protestante.28 El principal exponente de la importancia de este movimiento intelectual es el número de volúmenes impresos29 o transmitidos en forma manuscrita, con abundantes trazas de lectura,30 que se conservan hoy en bibliotecas de fondo antiguo de todo el mundo.

				Fue en este contexto intelectual y en el año de 1532 que don Juan Álvarez de Toledo, hijo del segundo duque de Alba Fadrique Álvarez de Toledo y Enríquez, ocupaba a la sazón el cargo de obispo de la diócesis “rica” de la andaluza Córdoba.31 Su linajuda prosapia le había permitido acceder a una magnífica educación. 

				El segundón de los Alba tomó el hábito dominico en el convento de San Esteban de Salamanca en 1507 y al año siguiente pasó a estudiar al Colegio de San Gregorio de Valladolid. Acabó sus estudios en París y en 1513 fue nombrado profesor de Teología en Salamanca. En 1538 fue creado cardenal con el título de Santa María in Portico Octaviae en 1541, aunque optó a otros títulos con posterioridad a esa fecha. Desde el año anterior se estableció en la curia romana, que jamás abandonaría hasta morir en Roma en 1557. 

				En el antedicho año de 1532 quedaba aún mucho tiempo para alcanzar tan altos destinos pero lo sólido de sus intereses intelectuales ya era diáfano. Así, es en ese año que Juan Álvarez de Toledo contrata a un emigrante flamenco como preceptor del hijo de su hermano Pedro, a la sazón virrey de Nápoles y Sicilia.32 La elección del preceptor no fue fruto, a todas luces, de una decisión improvisada. El tutor del joven noble castellano fue Nicolás Clenardo,33 uno de los pioneros de la helenística,34 la hebraística35 y la arabística36 europeas del siglo XVI temprano. Sus manuales de latín,37 griego38 y hebreo,39 eficazmente concisos, gozaron de una difusión extraordinaria desde el primer cuarto del siglo XVI hasta, al menos, las primeras décadas del siglo XVIII.40 

				En el mismo año en que Clenardo se pone al servicio de la familia ducal de los Alba, el futuro cardenal Álvarez de Toledo, entonces aún obispo de Córdoba, recibe seguramente el fruto del trabajo del hebraísta Zamora. Es el actual manuscrito RBME, G.I.8, el que Alfonso de Zamora tituló ספר חכמת אלהים (“Libro de la sabiduría divina”)41 y que, gracias al descubrimiento realizado por Federico Pérez Castro a mediados del siglo XX,42 no es sino una paráfrasis hebrea de los textos judíos que recopiló Ramon Martí (m. después de 1284) para su clásico polémico Pugio fidei.43 El propio manuscrito aclara el destinatario de la obra: “[...] y por eso fue escrito y traducido por la autoridad y el mandato del gran señor, fray Juan de Toledo, gran sacerdote de Dios altísimo en la ciudad de Córdoba [...]”.44 Algunos de los manuscritos presentan, total o parcialmente, los originales hebreos, arameos y árabes (en transliteración judeo-árabe), de los textos de los que se hace eco Ramon Martí en su magna compilación.45 ¿Cuál fue la razón que llevó a Álvarez de Toledo a solicitar los servicios de escribano erudito de Zamora? No lo sabemos e ignoramos que entre ambos hombres se haya producido otro intercambio de este tipo. Sin embargo, quizá el ejemplo del antecesor de Álvarez de Toledo en la silla episcopal cordobesa pudo guiar su actuación. Contemporáneo del manuscrito ahora escurialense del que tratamos fue otro encargo con comitente episcopal, por parte de Alfonso Manrique de Lara (1471-1538), célebre moderador de la junta vallisoletana donde se intentó, en vano, condenar la obra de Erasmo de Rotterdam (contra el criterio del mismo Manrique de Lara, dicho sea de paso).46 Manrique de Lara fue un ejemplo acabado de interés humanístico y uno de sus encargos a Zamora es muestra de tal aserto. Se trata del actual manuscrito Vitoria-Gasteiz, Facultad de Teología, ms. 17, que contiene una traducción al latín de los 613 mandamientos (mizwot) del judaísmo rabínico. Es de factura de Zamora o, quizá, de un posible taller, tal vez mínimo, que pudo reunir entorno a su actividad alcalaína y se puede datar en algún momento entre 1523 y 1538.47 Tanto como los textos del Pugio fidei que forman el núcleo del encargo efectuado a Zamora por el obispo Álvarez de Toledo fueron moneda corriente no solo en la formación polémica, sino en el núcleo mismo de los estudios hebraísticos de la época,48 así el texto y el estudio de las 613 miswot fue un tema predilecto de los eruditos cristianos del XVI. Encontramos ediciones latinas49 y hasta alemanas50 desde fecha muy temprana y del estudio del texto en la península Ibérica queda constancia en el que bien pudo ser el borrador interrumpido del actual manuscrito vitoriano, obra del mismo Zamora.51

				La actividad de comitente o transmisor de manuscritos por parte del obispo de Córdoba, luego cardenal y metropolitano compostelano, acompaña el progreso ascendente de su carrera eclesiástica y, por tanto, de su influencia social y su desahogo financiero. Así, queda el registro de la Biblioteca Apostólica Vaticana (BAV) el regalo que en alrededor de 1552 realizó el cardenal español de un manuscrito hebreo, que pudiera haberse tratado de un comentario cabalístico al Antiguo Testamento.52

				Es importante notar en este punto la diferencia que existe entre el uso o la circulación de libros de aparato, como expresión de un acercamiento suntuario al propio patrimonio, y el libro susceptible de servir como objeto de estudio.  Objeto del intercambio de lujo o de regalos de prestigio, el libro hebreo puede aparecer inopinadamente en inventarios post mórtem como el que se estableció a la muerte de María de Hungría, hermano del emperador Carlos V y notable mujer de estado, en 1558: “vn grande libro en tablas, cuvierto de terçiopelo morado, en pergamyno, de mano, letra hebrea, clabos e cantoneras e manos dorado”.53 Algo parecido, pero ya dentro del ámbito del libro cristiano por antonomasia, ocurrió con los célebres misales iluminados que encargó el mismo cardenal durante su largo periodo romano.54 En el caso de los libros hebreos que circularon en los entornos letrados de los cardenales de Burgos y Compostela, el interés no es tanto estrictamente bibliófilo sino más bien erudito. Constituye un capítulo fundamental de la historia de la producción de libros en una sociedad de lectores eminentemente elitistas.55

				Los encargos de libros que realizan tanto Álvarez de Toledo como Mendoza y Bobadilla entran plenamente en este ámbito, del que los treinta largos años de actividad de escriba de Zamora dan sobrada fe. El futuro cardenal de Burgos, todavía obispo de Coria y antes arcediano de Toledo, tuvo un papel relevante en la difusión de la actividad libraria de élite en España desde el mismo inicio de su carrera. Es él quien aparece como fedatario del testamento de Cisneros y uno de los dos destinatarios a los que escribe el papa León X la misiva que se incluyó en algunos ejemplares de la Políglota alcalaína.56 En algún momento, cuya fecha no hemos podido fijar, participó activamente de la política universitaria alcalaína como para quedar fijado en una nota de Alfonso de Zamora: “Diremos [Hemos dicho] al obispo de Coria que que estudie [literalmente: oiga] los comentarios a los Profetas que están sin vocalizar para que sobresalga de Sánchez y sus compañeros, que no saben leer [en hebreo] sin signos vocálicos y tiene comentarios sin signos vocálicos como tarea de gran señor pero para mí será asunto descansado y de poco esfuerzo”.57 El “obispo de Coria” daría aún muestras de su mecenazgo respecto de Zamora, siendo el probable financiador de un breve tratadito impreso, colección de sentencias y dichos bíblicos sobre la prevención de la peste, impreso en Cuenca, en 1537, ciudad natal del cardenal y donde yace enterrado.58 Casi al final de la vida de Zamora, en 1541,59 el obispo de Coria aún encargó una magna obra a Zamora: la copia en hebreo de los comentarios efectuados en la Edad Media al libro bíblico de Isaías por el celebérrimo rabino provenzal, de ascendencia granadina y andalusí, David Qamhí.60 Las obras exegéticas, gramaticales y lexicográficas de Qamhí formaron parte de la biblioteca de todo hebraísta cristiano que se preciara. En la época en que Zamora prepara este manuscrito para Mendoza y Bobadilla circulaban ya varias ediciones impresas de las obras de Qamhí, incluido este comentario a Isaías. No ha de resultarnos por tanto asunto baladí que en 1541, aún el obispo de Coria encargue una copia manuscrita del particular, igual que catorce años antes, en 1527, quien entonces era embajador de Enrique VIII de Inglaterra en la corte española del emperador Carlos V, el célebre humanista Edward Lee61 encargara a Zamora, mediante la probable mediación del antiguo colega de Zamora en la labor de la Políglota de Alcalá, Pablo Núñez Coronel, una copia manuscrita en hebreo, con traducción paralela en latín, del tratado gramatical clásico de Qamhí, el Séfer mikhlol.62 Mientras que el manuscrito producido para Edward Lee se presenta con una mise en page sencilla, en dos columnas paralelas, dispuesta la dirección de lectura al modo latino, de izquierda a derecha, en lugar del hebreo de derecha a izquierda,63 donde el texto hebreo se presenta íntegro mientras que la traducción latina aprovecha cualquier resquicio para no desviarse en exceso de las líneas de escritura del texto hebreo, el manuscrito dirigido (y, por tanto, según hipótesis que notaremos a continuación, encargado) a Mendoza y Bobadilla es una obra de cierta complejidad en la disposición del texto, que lo presenta con reenvíos constantes mediante titulillos a los capítulos que reproduce y por marcas alfabéticas de reenvío a los márgenes, envueltos en cartuchos en tinta roja que se diferencia de la negra en que va copiado el texto, procedimiento este de las marcas alfabéticas claramente inspirado en las pequeñas letras minúsculas que marcaron, en la edición alcalaína de la Políglota, los reenvíos a los márgenes de la raíz de las palabras hebreas.64 Asimismo, aparece un procedimiento que podríamos denominar pedagógico, también inspirado por las soluciones adoptadas por el equipo editorial de la Políglota.65 En el texto hebreo las partículas aparecen señaladas por una cuña en forma de cifra 2 sobrepuesta a la palabra, en tanto que las palabras de acentuación paroxítona, que son una excepción en la lengua hebrea que tiende al acento oxítono, llevan una cuña66 en forma de cifra 1 sobrepuesta la sílaba acentuada. Es esta una característica común a todos y cada uno de los manuscritos de Zamora hechos de encargo67 y que trasluce el carácter de herramienta de estudio que estos libros tenían y cuya calidad venía avalada por las décadas de trabajo como exitoso profesor de Zamora en las aulas de las prestigiosas Salamanca y Alcalá.68 

				Para concluir, recurriremos de nuevo al conjunto de notas, borradores e instrumentos para la docencia universitaria que el azar del espíritu viajero de los antiguos poseedores hizo que acabaran como un solo documento y en la biblioteca de la universidad de Leiden. Este documento, auténtica joya imprevista del primer hebraísmo ibérico del siglo XVI, representa el conjunto más íntimo, más desordenado y a la vez más elocuente de un periplo tan personal como profesional, el de un converso, memoria viva del judaísmo peninsular, convertido en orgulloso y contradictorio transmisor de esa misma memoria a unos receptores tan inesperados como ansiosos de saber. ¿Y cuál fue la principal razón que movió a Zamora a esa actividad frenética de producción de manuscritos? El manuscrito ahora holandés nos da una pista clamorosa. Entre los cientos, quizá miles de notas, aparecen de forma sistemática apuntes de los pagos y los ingresos de Zamora. Por sobre todos, una insistente contaduría lleva al día la entrega de manuscritos y los pagos recibidos por ellos: 

				hasta oy 20. de março tengo rrecevido del dea[n] .16. ducados en quatro pagas q[ue] son .9. 11. 14. 16 .s[cilicet]. 9. y dos y tres y dos / tiene alla vna blibia en çinco ducados q[ue] asi costo y vna arte en siete rreales y mas oche[n]ta pligos69 de escritura cada quaderno de a quatro pligos q[ue] so[n] /.20. quadernos/ a medio ducado q[ue] asi me a dado hasta oy es año de [15].30. son por todos çien pligos y era[n] .25. quadernos /porq[ue]/ llevo el m[aestr]o dela parra çinco quadernos y diome dos ducados oy 22 de abril [...]70

				Dos planas más adelante, aparece la razón última que podría explicar la existencia de un libro, manuscrito en este caso. Zamora anota diligentemente como tenía por costumbre: 

				oy .22. de novie[n]bre del ovispo de cordova de cada tres quadernos se ygualo vn ducado tengo rrecevidos dos ducados y embiados siete quadernos / pague medio rreal de porte al rrecuero . y de papel dos rreales a castro y a pierres vn quarto hasta oy el dicho dia. mas 16. de papel de pierres / mas enbie otros siete quadernos y rrecevi otros dos ducados de gasparo oy .13. de dezie[n]bre de mjll y quine[n]tos y .31. años / a 12. de enero embie .4. quadenros y rrecevi .4. ducados dela ovra del obispo de cordova tengo rrecevido por todo hasta oy el dicho dia ocho ducados y tienen alla .18. quadernos q[ue] se monta en ellos seys ducados y mas el papel q[ue] puse la primera mano costo dos rreales de castro el librero y lo otro costo a .24. la mano de pierres / mas embie çinco quadernos71 

				Dado que el mismo Álvarez de Toledo, entoncés patrón de uno de los más conspicuos humanistas de su tiempo, el flamenco Clenardo, recibió en 1532 el fruto de su encargo a Zamora, el Libro de la sabiduría divina hoy en El Escorial, ¿no coincidirían estas notas de Zamora con la preparación por etapas (quadernos) de esa notable obra de arte librario y saber erudito? Y si en verdad correspondieran estas notas a los recibos (“rrecevi”) de una obra en curso, ¿no explicarían el principal factor que hizo que el manuscrito perviviera aún tiempo después de la irrupción de la imprenta en la escena de la compra-venta del saber? Habiendo como había clientes, no cabía ninguna razón para que un astuto y precavido hebraísta no se sirviera de esa demanda para suplir la oferta y concluir así una de las principales razones por las que aún existen los libreros, los editores y los escritores: para ganarse la vida. Si honradamente es cuita que, igual que a nuestros predecesores del XVI, no debería preocuparnos tampoco en exceso.
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				52 Véase Delio Vania Proverbio. “Historical Introduction”, in Hebrew Manuscripts in the Vatican Library. Catalogue Compiled by the Staff of the Institute of Microfilmed Hebrew Manuscripts, Jewish National and University Library, Jerusalem. Ed. Benjamin Richler, Malachi Beit-Arié, and Nurit Pasternak, Studi E Testi. Città del Vaticano: Biblioteca Apostolica Vaticano [sic], 2008, p. XV. Proverbio lo identifica con el actual manuscrito BAV, ms. vat. ebr. 177, descrito en Benjamin Richler, Malachi Beit-Arié, and Nurit Pasternak. (eds.). Hebrew Manuscripts in the Vatican Library. Catalogue Compiled by the Staff of the Institute of Microfilmed Hebrew Manuscripts, Jewish National and University Library, Jerusalem, vol. 438, Studi E Testi. Città del Vaticano: Biblioteca Apostolica Vaticano [sic], 2008, p. 124. La datación del manuscrito por las filigranas de la materia escriptoria es un método siempre dudoso dada la falta de bases de datos contrastables, de las que no disponemos hasta el momento. Sobre esta cuestión, Maria Luisa Agati. Il libro manoscritto da Oriente a Occidente. Per una codicologia comparata, vol. 166, Studia Archaeologica. Roma: «L’Erma» di Bretschneider, 2009, pp. 110-115. Agradezco a Theodor W. Dunkelgrün su gentileza al comunicarme la noticia.

				53 Véase la transcripción del inventario, hoy conservado en el Archivo General de Simancas en España, en Fernando Checa Cremades (ed.). Los inventarios de Carlos V y la Familia Imperial. The Inventories of Charles V and the Imperial Family, vol. 3. Madrid: Fernando Villaverde Ediciones / The Getty Foundation 2012, p. 2920.

				54 Emilia Anna Talamo. “I messali miniati del cardinale Juan Álvarez de Toledo”, en Storia dell’arte, 66, 1989.

				55 Sobre el libro erudito se empieza ahora a investigar de manera sistemática la producción impresa y su repercusión comercial, de ámbito global. Véase a este respecto Ian MacLean. Learning and the Market Place: Essays in the History of the Early Modern Book, vol. 9, 6, Library of the Written Word; the Handpress World. Leiden: Brill, 2009, pp. 9-24, 59-86, 107-130 y Ian MacLean. Scholarship, Commerce, Religion. The Learned Book in the Age of Confessions, 1560-1630. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2012.

				56 Y cuyo objetivo o necesidad en realidad desconocemos. Véase Julián Martín Abad. La imprenta en Alcalá de Henares (1502-1600), 3 vols., Biblioteconomía y Documentación. Tipobibliografía Española. Madrid: Arco Libros, 1991, vol. I, pp. 55-75. Como se verá más adelante, la universidad cisneriana de Alcalá juega un papel fundamental en nuestro presente trabajo. En conjunto resulta decepcionante, por lo manido de la evidencia examinada y la desigual calidad de las contribuciones, la obra historiográfica colectiva más reciente sobre esta señera institución humanista hispánica: Antonio Alvar Ezquerra (ed.). Historia de la Universidad de Alcalá. Alcalá de Henares: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Alcalá, 2010. En estas circunstancias conviene seguir teniendo en cuenta trabajos más precisos aunque de aparente menor aliento (apariencia falsa) como José García Oro Martín. La Universidad de Alcalá de Henares en su etapa fundacional (1458-1578). Santiago de Compostela: Independencia, 1992; José García Oro Martín y María José Portela Silva. Los Reyes y la Universidad de Alcalá en el siglo XVI: Las Visitas Reales. Santiago de Compostela: Icono, 1999; José García Oro Martín y María José Portela Silva. “Visitas a la Universidad de Alcalá en vida del Cardenal Cisneros”, en Archivo Ibero-Americano, 55, núm. 217, 1995; José García Oro Martín and María José Portela Silva. “La Universidad de Alcalá y sus relaciones externas en la España del Renacimiento: Estudio y colección diplomática”, en Archivo Ibero-Americano, 67, núm. ??, 2007; José García Oro Martín and María José Portela Silva. “Visitas ordinarias a la Universidad de Alcalá de Henares en el siglo XVI”, en Liceo Franciscano: revista cuatrimestral de estudio e investigación, 59, núm. 178-180, 2007.

				57 Véase el ms. Madrid, BNE, MS/5454, hoja de guarda anterior. Difiero en lo accesorio de algunas lecturas propuestas en trabajos en borrador actualmente de Carlos Alonso Fontela, cuya gentileza al compartir su trabajo en curso agradezco muy sinceramente. En lo substancial, estoy en desacuerdo con Carlos del Valle Rodríguez. Catálogo descriptivo de los manuscritos hebreos de la Biblioteca Nacional. Madrid: Dirección General del Libro y Bibliotecas, 1986, pp. 31-33, que lee “sacerdote Correa” el ductus consonántico que yo interpreto como el bien conocido “obispo de Coria” (כהן קוריא). En el contexto de los escritos de Zamora el hebreo kohen (כהן) vale siempre por “obispo” o “arzobispo”. En apoyo de mi hipótesis, véase el colofón del manuscrito Nápoles, Biblioteca Nazionale “Vittorio Emmanuele III”, ms. Branc. IV.F.2, f. 314v.

				58 Se trata del Tratado muy necessario y muy prouechoso en el qual se contiene vn regimiento breue para poder conseruar la salud en el tiempo d[e] peste y ta[m]bien para saber curar y remediar a los q[ue] della se hirieren. Está dirigido al “my illustre y Reuere[n]dissimo señor do[n] Fra[n]cisco d[e] bouadilla ob[i]spo de Coria Arcediano d[e] Toledo”. Según la portada está “leydo y aprouado por [...] el dotor Antonio de Cartajena rege[n]te de medicina en el muy insigne collegio & vniuersidad d[e] la muy noble villa de Alcala d[e] Henares” y “co[m]puesto y trobado co[n] auctoridades dela sagrada escriptura por el maestro Alo[n]so de çamora regente enla dicha vniuersidad”. Hasta hace poco se daba por perdido: véase Paloma Alfaro Torres. La Imprenta En Cuenca (1528-1679), Tipobibliografía Española. Madrid: Arco  Libros, 2002, pp. 111-112, n. 7 pero ha aparecido un ejemplar en la Biblioteca Pública del Estado “Fernando de Loazes” de Orihuela, provincia de Alicante, España, con la signatura 59(3), registro n. CCPB000434289-5 del Catálogo Colectivo del Patrimonio Bibliográfico Español (CCPB). El ejemplar aparece sine notis pero Paloma Alfaro lo identifica, por el material xilográfico utilizado en la portada, como salido del taller de Guillermo Reymon, entonces activo en Cuenca. Agradezco a Paloma Alfaro su gentileza al hacerme llegar respuesta a mis preguntas sobre este impreso.

				59 La última fecha cierta que tengamos de Zamora está registrada en el colofón conservado en el ms. Leiden, UB, Or. 645, parte D, f. 2r (toma fotográfica de la reproducción: D046r), escrito el 28 de agosto de 1545, “quando era enfermo”. Para esta fecha, véase Moritz Steinschneider. Catalogus Codicum Hebraeorum Bibliothecae Academiae Lugduno-Batavae (Lugduni-Batavorum. Leiden: Brill, 1858), pp. 279-280.

				60 Una malhadada tradición de lectura, basada en la pronunciación asquenací del hebreo, ha convertido en casi todos los catálogos de autoridades y en la práctica de la mayoría de los hebraístas este Qamhí genuino en un “Qimhi” espúreo. Alfonso de Zamora es testimonio primordial para la preservación de la recta lectura del antropónimo de esta notabilísima familia provenzal y sefaradí: véase Bernhard Felsenthal. “Zur Bibel Und Grammatik: 1. Kimchi Oder Kamchi? 2. Erklärung Von Amos Vi, 10”, in Semitic Studies in Memory of Rev. Dr. Alexander Kohut. Ed. George Alexander Kohut. Berlin: S. Calvary & Co., 1897.

				61 Para su biografía véase Claire Cross. “Lee, Edward (1481/2–1544), Archbishop of York”, in Oxford Dictionary of National Biography. Oxford: Oxford University Press, 2004-2006.

				62 Se trata del ms. París, Bibliothèque Nationale de France (BNF), hébr. 1229. La única contribución erudita sobre este manuscrito es el tan breve como sustancioso Eleazar Gutwirth. “Alfonso De Zamora and Edward Lee”, en Miscelánea de estudios árabes y hebraicos, núm. 2, 1988-1989, pp. 37-38.

				63 Es esta una de las característica señeras de los manuscritos de encargo de Zamora.

				64 Tal procedimiento parece que era conocido en el seno del equipo de editores de la Políglota de Alcalá como letrillas, llamadas litterulae en el texto de los prólogos de la Políglota Complutrense. Véase RBME, G.III.19, f. 159r: “Mierco/les/ xxiij de mayo come[n]ce este deutero de letrillas y lo q[ue] conellas se haze de colorado”. Véase Vetus testamentu[m] multiplici linguae nu[n]c primo impressum. Et imprimis Pentateuchus Hebraico Greco atque Chaldaico idiomate. Adiucta vnicuique sua latina interpretatione, vol. I de la Biblia Políglota Complutense, f. 3v: “Rursus quia inuenire primitiua siue radices dictionu[m] Hebraicaru[m] & Chaldaicaru[m] a prima origine deui antium res est perqua[m] necessaria ad reperie[n]da in Dictionario vocabula [...] Aduerte[n]du[m] itaque est : qu[ia] cu[m] dictioni Hebraicae siue Chaldaicae correspo[n]det alia in margine (quod digno sces ex simili litterula utrique dictioni imposita). Tu[n]c dictio ipsa sicut est in margine notata : quaerenda est in vocabulario”.

				65 Según se explica en los prólogos al lector. Véase ibidem: “talis littera p[ro] articulo seu praepositione sumitur : ac p[ro]inde cu[m] no[n] sit littera substa[n]tialis aufere[n]da est”.

				66 Que el texto latino de los prólogos de la Políglota Complutense llama apex.

				67 Están cerca de la treintena, puesto que el carácter de alguno de ellos (si son borradores o copias para uso propio, por ejemplo) está aún en discusión. Algunos de los manuscritos aparecen firmados en colaboración con el eximio humanista aragonés Pedro Ciruelo, que desarrolló buena parte de su carrera en las aulas primero de Alcalá y más tarde de Salamanca, previo paso por las de París. Incluso algunos manuscritos que aparecen bajo la autoría de Pedro Ciruelo podrían provenir en verdad de un posible taller alcalaíno de Zamora, como es el caso del ms. Segovia, Archivo de la Catedral, B 411. Sobre este manuscrito, véase de momento el brillante estudio de Homza. Religious Authority in the Spanish Renaissance, pp. 77-112.

				68 Parece, efectivamente, que el éxito acompañaba a la docencia de nuestro converso hebraísta. Véase, por ejemplo, la interpretación que se concluye de la opinión de sus alumnos en una de las visitas de cátedra de la universidad de Alcalá en García Oro Martín. La Universidad de Alcalá de Henares en su etapa fundacional (1458-1578), p. 320, nota 114.

				69 Esta es la forma que aparece de manera sistemática escrita por Zamora.

				70 Véase el ms. Leiden, UB, Or. 645, parte D, f. 194r (toma fotográfica de la reproducción: D f149v).

				71 Véase ibidem, f. 195r-196v (tomas fotográficas: D f150v-151r). Gasparo es un personaje por el momento sin identificar. Castro el librero debe de tratarse de Alonso de Castro: véase Martín Abad. La imprenta en Alcalá de Henares (1502-1600), vol. I, p. 137. Pierres debía de ser Pierre Rigault, que, quizá no por casualidad, era vecino de Zamora. Véase sobre este personaje en ibid., vol. I, p. 134-135.
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				Los libros de los papas: manuscritos miniados de la Capilla Sixtina en España1
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				Resumen: Durante los trágicos acontecimientos de la ocupación francesa de Roma a finales del siglo XVIII, el cardenal y arzobispo de Toledo Francisco Antonio de Lorenzana, embajador extraordinario de Carlos IV ante la Santa Sede, logró recuperar cuarenta y un códices litúrgicos procedentes de la Sacristía de la Capilla Sixtina y los envió a España para salvaguardarlos de la «maxima in Urbis direptione». Después los donó a la Catedral Primada de Toledo, donde aún se conservan en su gran mayoría. Otros fueron a parar, tras varias vicisitudes, a la colección Borbón-Lorenzana de la Biblioteca de Castilla-La Mancha de Toledo y a la Biblioteca Nacional de Madrid.

				El hallazgo de estos espléndidos códices miniados ha permitido reconstruir el que fuera uno de los núcleos de manuscritos litúrgicos más importantes y valiosos del patrimonio bibliográfico pontificio. Utilizados por papas,  cardenales, obispos y arzobispos para los servicios litúrgicos en la Capilla Sixtina, los códices de sacristía terminaron dispersándose. Los manuscritos fueron desmembrados, despojados de sus miniaturas, y sus fragmentos se encuentran hoy desperdigados en colecciones públicas y privadas de todo el mundo.

				El objetivo principal de esta comunicación es ofrecer —a través de los ejemplos presentados y algunas novedades— un panorama general del estado de la miniatura en Roma entre los siglos XV y XVII, cuando a pesar de la llegada del libro impreso, la producción de manuscritos miniados de lujo continuó desarrollándose, sobre todo en la corte pontificia, gracias al mecenazgo de papas y cardenales.

				Palabras clave: manuscritos miniados, Capilla Sixtina, cardenal Francisco Antonio de Lorenzana, Catedral Primada de Toledo, colección del abate Luigi Celotti.

				Resumen curricular: Elena De Laurentiis es doctora en Historia del Arte por la Universidad de Génova (Italia), se especializó en Historia del Arte Medieval y Moderno en la Universidad de Pisa (Italia) y completó sus estudios en la Universidad Autónoma de Madrid. Desde 1997 desarrolla sus investigaciones sobre todo en el campo de la miniatura italiana y española de los siglos XV-XVII. Desde 2007 es miembro de la Sociedad Internacional de Estudios de Historia de la Miniatura. Fue co-comisaria de las exposiciones dedicadas a los Códices de la Capilla Sixtina, celebradas en la Biblioteca Nacional de España y el Meadows Museum de Dallas.  

				La participación en este congreso representa para mí la ocasión de volver a hablar de un tema que ha sido objeto dos exposiciones: Códices de la Capilla Sixtina. Manuscritos miniados en colecciones españolas y The Lost Manuscripts from the Sistine Chapel. An Epic Journey from Rome to Toledo, celebradas respectivamente en la Biblioteca Nacional de España de Madrid y en el Meadows Museum de Dallas (Texas), y de las cuales he sido co-comisaria.2 El objetivo principal de esta comunicación es ofrecer un panorama general del estado de la miniatura en Roma entre los siglos XV y XVII, cuando, a pesar de la llegada del libro impreso, la producción de manuscritos miniados de lujo continuó desarrollándose, sobre todo en la corte pontificia, gracias al mecenazgo de papas y cardenales. Esta convocatoria me brinda además la oportunidad de presentar algunas novedades importantes surgidas a raíz de las exposiciones de Madrid y Dallas. Se trata en su mayoría de añadidos y reflexiones que profundizan y en parte completan  lo recogido en los catálogos de ambas exposiciones. Y finalmente, aunque no menos importante, representa un deseo de rendir homenaje al cardenal Francisco Antonio de Lorenzana y Buitrón (fig. 1), uno de los arzobispos más importantes de México y principal artífice de la recuperación y la salvaguardia de algunos de los manuscritos litúrgicos más importantes y valiosos del patrimonio bibliográfico pontificio, que a día de hoy se conservan en España. Me parece justo, por lo tanto, que mi intervención empiece con una breve presentación de este ilustre arzobispo bibliófilo. 

				Insertar figura
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				Fig. 1. Zacarías González Velázquez, Retrato del cardenal Francisco Antonio de Lorenzana, 1807. Óleo sobre lienzo, 87 x 60 cm. Toledo, Catedral Primada, Sala Capitular

				El cardenal Lorenzana

				Francisco Antonio de Lorenzana y Buitrón, una de las figuras más significativas de la Ilustración española, mecenas de las artes y las letras, nació en 1722 en León. Elegido obispo de Plasencia en 1765, al año siguiente fue trasladado como arzobispo a México, donde convocó y presidió el IV Concilio Provincial.3 En 1772, antes incluso de la conclusión de este concilio, Lorenzana fue promovido a la sede de Toledo. Nombrado cardenal en 1789 por Pío VI e inquisidor general en 1794, el infatigable purpurado se distinguió en Toledo, como antes en Nueva España, por sus dotes pastorales, el interés por la cultura y las obras de caridad. Construyó edificios como la nueva sede de la Universidad y el Hospital del Nuncio Nuevo, restauró iglesias, repristinó el empleo del antiguo rito hispánico en las parroquias mozárabes de la ciudad, promovió la edición de libros y, sobre todo, se empeñó con tenacidad en la creación de la Biblioteca Pública Arzobispal. En 1797 Lorenzana fue enviado junto a Pío VI para asistirlo y aconsejarlo durante el difícil período de la invasión francesa. A la muerte del papa, desempeñó un importante papel en la organización y financiación del cónclave celebrado en Venecia que condujo a la elección del nuevo pontífice, Pío VII. En 1800 renunció a la sede de Toledo para acompañar al papa en Roma, donde permaneció hasta su muerte, acaecida el 17 de abril de 1804. Sus exequias se celebraron en la basílica de los Santos XII Apóstoles, de la que era titular, y su cuerpo fue enterrado en la iglesia de la Santa Cruz de Jerusalén. En 1956 el Cabildo Metropolitano de México trasladó sus restos mortales desde Roma hasta la capilla de los arzobispos en la catedral mexicana.

				Los avatares de los códices

				Durante los trágicos acontecimientos de la ocupación francesa de Roma a finales del siglo XVIII, el cardenal y arzobispo de Toledo Francisco Antonio de Lorenzana, embajador extraordinario de Carlos IV ante la Santa Sede, logró recuperar, salvándolos de su desmembramiento y dispersión, cuarenta y un códices litúrgicos procedentes de la sacristía pontificia y utilizados para el servicio de la Capilla Sixtina.4 Estos códices fueron enviados por el cardenal a Toledo y donados —a excepción de once manuscritos que se reservó para su propia colección y que posteriormente confluyeron con la Colección Borbón-Lorenzana en la Biblioteca Pública del Estado en Toledo— a la catedral de la ciudad, donde aún hoy se conservan veintisiete. Los otros tres códices fueron requisados en 1869, junto al resto de la biblioteca capitular, por el gobierno de la Primera República Española y trasladados a Madrid como consecuencia del proceso de desamortización de los bienes eclesiásticos, En 1875 la biblioteca fue restituida a la catedral salvo 234 códices —entre ellos los tres volúmenes sixtinos— que fueron «provisionalmente» depositados en la Biblioteca Nacional de Madrid para su estudio y donde todavía hoy se conservan.

				El hallazgo de estos espléndidos códices miniados —en muy buen estado de conservación— ha permitido reconstruir y presentar en parte el que fuera uno de los núcleos de manuscritos litúrgicos más importantes y valiosos del patrimonio bibliográfico pontificio. Utilizados por papas, cardenales, patriarcas, obispos y arzobispos para los servicios litúrgicos en la Capilla Sixtina, los libros de sacristía estaban mucho más profusamente miniados que los de capilla, utilizados por los cantores. A diferencia de estos últimos —en su gran mayoría conservados en la Biblioteca Apostólica Vaticana— los códices de sacristía terminaron dispersándose. Los manuscritos fueron desmembrados, despojados de sus miniaturas, y sus fragmentos se encuentran hoy desperdigados en colecciones públicas y privadas de todo el mundo.

				Los cuarenta y un preciosos códices miniados recuperados por el cardenal Lorenzana están fechados entre los siglos XI y XVIII, pertenecientes a los papas y a los cardenales de la corte pontificia. La riqueza de las miniaturas y el valor de las encuadernaciones, en las que aparecen los escudos de los propietarios de los códices, confirman el prestigio de sus dueños.

				Los libros litúrgicos

				Los libros litúrgicos pueden reagruparse en tres grandes categorías: los libros para la misa (celebración eucarística), los libros para el oficio (liturgia de las horas) y los demás libros litúrgicos. Entre los códices sixtinos del cardenal Lorenzana hay tres tipos diferentes de libros litúrgicos. El breviario recoge todas las piezas para la celebración de la liturgia de las horas, mientras que el epistolario es una recopilación de aquellas lecturas que se proclaman durante la misa, antes del Evangelio. El evangelistario reúne las lecturas del Evangelio que se leen durante la misa, ordenadas según el orden litúrgico de las celebraciones. Éste se diferencia del evangeliario, que contiene los textos íntegros de los cuatro Evangelios. El sacramentario es una recopilación de las oraciones de la misa destinadas al sacerdote celebrante para todo el año litúrgico. Por último, el pontifical contiene las fórmulas y las rúbricas relativas a las ceremonias reservadas al obispo (pontifex) o incluso al papa.

				Todos estos códices están ornamentados con iniciales decoradas o historiadas, enmarcamientos y miniaturas toda página que señalan e ilustran, en estrecha conexión con el texto escrito, la secuencia de la liturgia o el contenido litúrgico.

				El aparato decorativo de estos manuscritos se ve enriquecido, además, por miniaturas arrancadas de otros códices ya obsoletos debido a los cambios en la liturgia, e insertadas al principio o al final de los volúmenes. Esta práctica —hoy inaceptable— ha permitido conservar las miniaturas más preciosas, que de otra manera se hubiesen perdido, convirtiendo los códices sixtinos en objetos realmente únicos y originales. Y es así que en el interior de un manuscrito del siglo XVII nos encontramos por ejemplo con una miniatura del siglo anterior, como ocurre en el Misal con la misa de Pascua de Urbano VIII (pontificado 1623-1644), donde se insertó una hoja miniada en 1562 por Apollonio de’ Bonfratelli que representa la Resurrección y está perfectamente ligada al contenido litúrgico que introduce (fig. 2).5
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				Fig. 2. Toledo, Biblioteca Capitular, ms. 39.1, Misal con la misa de la Pascua de Resurrección de UrbanoVIII: Apollonio de’ Bonfratelli, Resurrección, 1562, f. 2v. Miniatura procedente del misal B.II.17 de PíoIV (pontificado 1559-1565)

				Los códices del siglo XV

				En el fondo de la Sacristía Sixtina se conservaban sobre todo libros litúrgicos del siglo XV en adelante y no necesariamente de producción romana. Entre los manuscritos más antiguos registrados en el inventario de 1547, aparte de algún misal “vecchio” difícilmente identificable, aparecen algunos códices de Eugenio IV (pontificado 1431-1447) y de Nicolás V (pontificado 1447-1455), mientras que dos de los manuscritos reutilizados por Pablo II (pontificado 1464-1471) hallados en Toledo fueron realizados en Aviñón para el antipapa Benedicto XIII (pontificado 1394-1417).6 

				Entre los códices pertenecientes a Pietro Barbo, dos como cardenal (1440-1464) y dos como pontífice (elegido con el nombre de Pablo II), el único que puede considerarse encargo directo suyo es la Preparación a la misa, en el que aparece su escudo surmontado por galero cardenalicio. La decoración de la única inicial figurada, con San Marcos evangelista —en alusión a la basílica romana de San Marco cuya titularidad alcanzó el cardenal Barbo en 1451—, se asemeja a la del folio inicial del Gradual Capp. Sixt. 12, conservado en la Biblioteca Apostolica Vaticana y atribuido a un miniaturista de la compleja cultura figurativa en la que confluyen ecos del repertorio véneto y ferrarés.7

				Entre los códices del siglo XV destacan el Evangelistario y el Epistolario del cardenal Jean Balue,8 la Preparación a la misa del cardenal Girolamo Basso Della Rovere9 y otra preparación a la misa con el escudo obispal de Francisco de Borja.10 Cada uno de estos manuscritos presenta alguna peculiaridad, una historia compleja, hecha de superposiciones, añadidos y reutilizaciones no fácilmente identificables. En el Pontifical del cardenal Pietro Barbo de la Biblioteca de Castilla-La Mancha (ms. 167), por ejemplo, se añadió una bellísima miniatura a toda página con la Crucifixión y el escudo episcopal Borja (fig. 3).11 El escudo, que se puede identificar con el del obispo y luego cardenal «del buey rojo», al que se hacen múltiples referencias en el inventario de la Sacristía Sixtina de 1547, pertenece a Francisco de Borja (1441-1511), que fue obispo de Teano en Campania (1495) y arzobispo de Cosenza en Calabria (1499) antes de ser nombrado cardenal en 1500 por el papa Alejandro VI (pontificado 1492-1503). En los mismos años en los que se hizo la miniatura, el prelado fue retratado por Pinturicchio en la Virgen de las Fiebres y don Francisco de Borja, un cuadro conservado en el Museo de Bellas Artes de Valencia y procedente de la capilla votiva que mandó construir en 1497 en la Colegiata de Játiva.
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				Fig. 3. Toledo, Biblioteca Pública del Estado – Biblioteca de Castilla-La Mancha, ms. 167, Pontifical del cardenal Pietro Barbo: Seguidor de Perugino, Crucifixión, circa 1495-1499, f. IIIv (folio procedente de un códice de Francisco de Borja)

				El «desaparecido» Misal romano y el Maestro de los Misales Della Rovere

				Una de las novedades con respecto a las exposiciones de Madrid y Dallas consiste en la presentación de un nuevo códice: el Misal romano de la Biblioteca Capitular de Toledo (ms. 39.5). Dado por «desaparecido» en el Catálogo de los manuscritos litúrgicos de la Catedral de Toledo de José Janini y Ramón Gonzálvez de 1977, el códice fue localizado en 1995 entre la documentación de la Secretaría del cabildo,12 pero solo recientemente conocido por mí.13 El códice, que contiene el misal romano, está decorado, en la página del incipit con la misa de la primera dominica de Adviento, con un friso vegetal con flores y frutas —que ocupa también el espacio entre las dos columnas de texto—, animado por putti, figuras monstruosas y pájaros y decorado con botones de pan de oro (fig. 4). En el margen externo del friso se insertan un tondo con la Bajada de Cristo al Limbo y un medallón con San Francisco. En el margen inferior aparece, dentro de un clípeo, un escudo episcopal no identificado (de azul, con dos garras de león al natural sosteniendo una espada puesta en palo y con la punta hacia arriba, surmontado por mitra obispal). En el interior de la caja de la primera columna de texto se inserta un recuadro con la Elevación de la hostia, mientras que la inicial A (Ad te levavi) representa a David arpista. En la introducción del canon se dispone una miniatura a toda página con la Crucifixión (f. 136r; figs. 5-6), pero no afrontada —como es habitual— a las palabras del Te igitur que en este caso comienzan en el verso del pergamino y que se resaltan mediante una inicial con la Oración eucarística (f. 136v). Tres iniciales figuradas —Cristo resucitado (f. 144r), Ascensión (f. 156r) y Paloma del Espíritu Santo (f. 160r)— y diversas iniciales en pan de oro sobre fondo verde, rojo y azul completan la decoración del códice.
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				Fig. 4. Toledo, Biblioteca Capitular, ms. 39.5, Misal romano, Marco con escudo episcopal y recuadro con la Elevación de la hostia, entre la primera mitad del siglo XV, f. 1r
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				Fig. 5. Toledo, Biblioteca Capitular, ms. 39.5, Misal romano, Maestro de los Misales Della Rovere, Crucifixión, mitad del siglo XV, f. 136r 
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				Fig. 6. Toledo, Biblioteca Capitular, ms. 39.5, Misal romano, Maestro de los Misales Della Rovere, Crucifixión, mitad del siglo XV, f. 136r, detalle

				

				El aparato decorativo del códice fue realizado por dos artistas: el primero es el autor de la hermosa página del incipit, mientras que el segundo completó la decoración del manuscrito con la miniatura de la Crucifixión y las iniciales miniadas. El primer maestro se diferencia del segundo en que adopta un repertorio figurativo que remite a la decoración del códice vaticano Arch. Cap. S. Pietro B 66, datado en la primera mitad del siglo XV y atribuido al denominado Maestro del Misal Orsini,14 un miniaturista de primer orden, ligado a módulos compositivos elaborados en Bolonia entre los siglos  XIV y XV por el Maestro de las Iniciales de Bruselas.15 El miniaturista del códice toledano parece tomar del maestro la tipología de la decoración del friso con hojas de acanto de los mismos colores, con aplicaciones y botones de pan de oro, animado por putti y animales fantásticos. Concretamente, los dos pájaros de pico largo enfrentados y el putto que introduce la mano en la garganta de un monstruo, colocados en el margen externo, así como las dos figuras monstruosas de las esquinas del margen inferior —la de la izquierda, mitad hombre y mitad pájaro, a punto de golpear a un putto con una hoja, y la de la derecha, con patas de grifo, que detiene a un putto en su huida agarrándolo por un pie—, recuerdan muy de cerca las decoraciones miniadas presentes en el incipit del códice vaticano. Obviamente, en esta sede no me es posible analizar con detenimiento el tema, que me propongo retomar en una investigación más específica. De momento, valga con resaltar que el friso del Misal romano, que ahora se encuentra en Toledo, se caracteriza por elementos típicos de la cultura transalpina. Éstos a su vez nos recuerdan la misma cultura de matriz francesa de la que se empapó el Maestro de las Iniciales de Bruselas durante su estancia en París y que luego implantó en Bolonia cuando volvió a esta ciudad, entre 1408 y 1410, y en la que se inspiró también el Maestro del Misal Orsini.16

				En el friso aparecen, además, otras dos escenas: la Bajada de Cristo al Limbo y San Francisco indicando el libro abierto de la Regla —ambas ligadas a la iconografía franciscana y muy probables referencias al comitente del códice—. El episodio de la bajada de Cristo al Limbo después de su muerte no está citado de manera explícita en las Escrituras. Aparece por vez primera en el Evangelio apócrifo de Nicodemo, escrito hacia el siglo V, y fue retomado en la Leyenda áurea. En la iconografía medieval, este tema formaba parte de los ciclos de la Pasión de Cristo y continuó representándose a lo largo de todo el Renacimiento. En el medallón miniado, Cristo aparece con el estandarte de la Resurrección (una cruz blanca sobre campo rojo) a la entrada de una cueva abarrotada de figuras, mientras agarra a un viejo de barba gris —identificable con Adán— que tiene a su lado a una mujer, Eva. Es interesante ver cómo este episodio está emparejado con la representación de San Francisco y cómo la explicación de este paralelismo se encuentra en un breve tratado en lengua vulgar, que se remonta a fuentes franciscanas, en el cual se usa la analogía entre la bajada de Jesús al Limbo y los estigmas de San Francisco en el Monte Alvernia para explicar el sentido de este prodigio.17

				La mención de San Francisco de Asís en el calendario, como simple aniversario y no como festividad, prueba que el códice es anterior a 1472, año en el que el papa Sixto IV Della Rovere (pontificado 1471-1484) estableció la festividad de san Francisco mediante la bula Preclara sanctorum merita.18 La identificación del escudo de armas episcopal que aparece en el friso del frontispicio del códice nos permitiría, además de averiguar el comitente, fechar con más precisión su decoración, que se remontaría, por lo menos en el caso de la página del incipit, a la primera mitad del siglo XV. 

				Otro miniaturista se hizo cargo de terminar la decoración del códice, el mismo autor de la miniaura a página completa con la Crucifixión. Cristo flanqueado por la Virgen con las manos juntas en oración y por san Juan evangelista, se destaca sobre un fondo de paisaje con un cielo azul y verdes colinas entre las que se vislumbra un típico burgo mediterráneo. La profundidad espacial de la escena, acentuada por un característico marco en perspectiva, delimitada a su vez por un filete dorado, evoca modelos compositivos de la Italia central. Efectivamente, un análisis más profundo de la miniatura ha revelado que la hermosa Crucifixión se debe al Maestro de los Misales Della Rovere, que debe este nombre a un misal en cuatro tomos que hoy se encuentran divididos entre Nueva York (Pierpont Morgan Library, ms. M.306) y Turín (Archivo de Estado, Biblioteca Antica, mss. Jb.II.2-3-4). Éstos fueron encargados por el cardenal  Domenico Della Rovere (nombrado en  1478 - †1501), sobrino adoptivo del papa Sixto IV, para celebrar las funciones litúrgicas en la Capilla Sixtina.19 El miniaturista, identificado por Ada Quazza como el francés Jacopo Ravaldi,20 activo en Roma en la segunda mitad del siglo XV al servicio de personajes ilustres de la curia pontificia, ha sido recientemente objeto de nuevas investigaciones que han arrojado luz sobre este artista.21 Llegado a Roma desde la Turena (Francia) donde se había formado bajo la influencia de Jean Fouquet y el Maestro del Boccaccio de Múnich,22 el miniaturista entra en contacto con el férvido ambiente cultural de la corte del papa Paolo II Barbo (pontificado 1464-1471). A esta época pertenece el Misal romano de Pedro Ferriz, obispo de Tarazona, fechado en 1471 y terminado antes del nombramiento como cardenal de su comitente. En él destaca la presencia de elementos típicos de la tradición de la miniatura de Tours —como los hombrecillos híbridos de los frisos— con aspecto italianos asimilados por la cultura mantegnesca, aprendida en el círculo del cardenal Francisco Gonzaga en Roma.23 Entre las obras más reconocidas de la época romana destacan el segundo volumen de un tratado de medicina (Ar-Razi Muhammad ben Zakaryya, Libri Elhavy in medicina XIII-XXIII), copiado en 1467 para el médico particular de Paolo II para luego formar parte de la biblioteca de Domenico Della Rovere;24 el Breviarium Romanum escrito en 1470 para Giovan Battista de Girardis, canónigo de la catedral de Bolonia y camarero apostólico,25 un misal y un epistolario, ambos conservados en la Biblioteca Apostolica Vaticana.26 Estas obras reflejan una síntesis perfecta entre la escuela de Jean Fouquet y la de Andrea Mantegna, es decir la misma cultura a la que parece acercarse también la miniatura con la Crucifixión del misal sixtino de Toledo que podría remontarse a los primeros años setenta del siglo. La comparación entre esta última y la decoración del Misal de Pedro Ferriz —véase en particular la inicial D (Dominus) con Sant’Andrea en el f. 260r27— no deja lugar a dudas acerca de la autoría de la miniatura, que quien aquí escribe atribuye al Maestro de los Misales Della Rovere.

				Después de la muerte del pontífice Barbo, una serie de encargos relacionan al miniaturista francés con los Della Rovere, con el pontífice Sixto IV y sobre todo con el cardenal Domenico, su principal comitente. Entre 1465 y 1466 Domenico se había mudado a Roma. En 1478 fue nombrado cardenal con el título de San Vitale y, a partir del año siguiente, de San Clemente. Por esas fechas el artista ya había alcanzado cierta fama, como prueban tanto la decoración del frontispicio de los Statuta Artis Picturae (estatutos de los pintores romanos), fechados el 17 diciembre 147828 como una de sus obras maestras: el celebre Teofilatto Vaticano —del que el miniaturista toma alternativamente el nombre— es decir el manuscrito que contiene la traducción latina por Cristoforo Persona del comentario de san Atanasio de Alejandría  (=Teofilatto di Bulgaria) de las Epistole de san Pablo (Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Vat. Lat. 263), miniado entre 1478 y 1480.29 El frontispicio arquitectónico del códice que enmarca la dedicatoria a Sixto IV, se basa en modelos de miniatura “all’antica” (caracterizada por un repertorio decorativo que imita arquitecturas, esculturas, monedas y camafeos de gusto clásico), introducida en Roma por Bartolomeo Sanvito y Gaspare da Padova. 	

				Entre las últimas obras romanas del miniaturista francés, el mencionado misal en cuatro volumenes del cardenal Domenico Della Rovere es sin duda su empeño más monumental, también por la riqueza de su decoración. De hecho, el códice se utilizaba para celebrar la misa en la Capilla Sixtina, en presencia del papa. 

				Una nueva miniatura de Gian Pietro Birago

				No quisiera dejar de señalar que en la biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano de Madrid se conserva un magnífico e inédito folio miniado, arrancado de un misal, en el que aparece un escudo cardinalicio aquí identificado como el escudo del cardenal Domenico Della Rovere (fig. 7).30 En la bellísima miniatura está representada la celebración de la misa en presencia del papa, de lo que se deduce que el misal del que procede fue encargado por el cardenal Della Rovere para utilizarse durante las funciones de las “capillas papales”. A finales del siglo XV dichas funciones se solían celebrar en la Capilla Sixtina, que Sixto IV mandó a construir en 1477 y que fue inaugurada solemnemente el 9 de agosto de 1483, día del aniversario de su nombramiento como pontífice.31
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				Fig. 7. Giovan Pietro Birago, Celebración de la misa papal en la Capilla Sixtina, ca. 1478-1481, folio procedente de un misal del cardenal Domenico Della Rovere, temple sobre pergamino, 350 x 242 mm. Madrid, Museo Lázaro Galdiano, inv. 554

				El folio contiene el incipit del Canon (la parte central de la misa que sigue al Sanctus y contiene la fórmula eucarística de la consagración) y presenta una rica decoración miniada. La página está enmarcada por tres márgenes (interior/izquierdo, inferior y exterior/derecho) por un borde con motivos a candelabre sobre un fondo de tres colores  (rojo, verde y azul), con putti y faunos tocando instrumentos musicales, liebres, dos pavos reales y bellotas, evidente guiño al escudo de armas de los Della Rovere. En el margen inferior aparece, en el interior de un clípeo sostenido por un putto, el escudo de  Domenico Della Rovere rematado con galero rojo cardenalicio y con la cruz episcopal puesta en palo tras el escudo. La identificación del escudo como perteneciente a Domenico está confirmada por las letras “S” y “D”, situadas a los lados del tronco del roble y que son las iniciales del mote del cardenal: “Soli Deo” (Solo a Dios). La inicial T (Te igitur) con la que suele empezar la oración eucarística que normalmente se coloca enfrentada a la escena de la Crucifixión, está decorada con motivos vegetales y florales, y presenta un mascarón en el asta de la letra. La gran miniatura que ocupa el margen superior, por encima de la caja de escritura, representa al papa Sixto IV sentado en la cátedra mientras asiste a la celebración de la misa en la Capilla Sixtina, rodeado por los miembros de la curia entre los que se reconocen a los cardenales obispos de los seis distritos de la ciudad de Roma (a la derecha y con mitra). El celebrante con un diácono a cada lado se encuentra frente al altar, remontado por un retablo de oro que representa a la Virgen con el Niño entre los santos apóstoles Pedro y Pablo. La miniatura es fechable entre 1478 (año en el que Domenico Della Rovere fue nombrado cardenal por su tío) y 1481-1482, es decir, antes de que el retablo del altar mayor de la capilla fuese sustituido por el fresco con la Asunción con Sixto IV arrodillado de Perugino,32 a su vez destruido para hacer sitio al Juicio Final de Michelangelo (1536-1541). Además, es interesante destacar cómo la escena de la miniatura Lázaro Galdiano recuerda de manera sorprendente otro cutting (recorte) del mismo tema, pero en el que aparece el fresco de Perugino. De hecho, el fragmento procede del Misal de InocencioVIII y fue miniado por Giuliano Amadei entre 1484 y 1492, es decir, en los años del pontificado de papa Cybo (fig. 8).33
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				Fig. 8. Giuliano Amadei, Celebración de la misa papal en la Capilla Sixtina, ca. 1484-1492, recorte del Misal A.I.7 de InocencioVIII, temple sobre pergamino, 109 x 162 mm. Chantilly, Musée Condé, Divers IV, 346

				La miniatura que aquí se presenta por primera vez puede atribuirse a un artista de primer nivel que propongo identificar con Giovan Pietro Birago (circa 1440 - post 1513).34 Este artista, que trabajó en Brescia durante los años setenta década del siglo XV a unos cantorales de la catedral de Santa Maria di Dom,35 fue después el más querido entre los artistas en la corte de los Sforza en Milán, ciudad a la que se mudó después de una estancia en el Véneto. Para la duquesa Bona de Saboya (1449-1503), esposa de Galeazzo Maria Sforza (1444-1476), produjo un precioso libro de horas conocido como “The Sforza Hours”, conservado en la British Library de Londres.36 La decoración del manuscrito se llevó a cabo en dos fases: la primera, en torno a 1490 por Birago, mientras la segunda fue terminada entre 1517 y 1520 por Gerard Horenbout, por encargo de Margarita de Austria, que habia heredado el precioso códice.

				La miniatura con la Celebración de la misa papal en la Capilla Sixtina de Madrid —ejecutada, como dije antes, entre 1478 y 1481/82— se puede situar cronológicamente antes de las Horas de Bona Sforza, en el lapso de tiempo entre las obras brescianas (de Brescia) y las sforzesche (para los Sforza), durante la estancia de Birago en Roma, tal y como el hallazgo de este folio de misal parece confirmar. En las ciudades de los papas, el miniaturista lombardo ejecutó una serie de códices para la corte pontificia, entre los que está el famoso Pontifical de Mattia Corvino (1443-1490), destinado al rey de Hungría y encargado por su embajador ante la Santa Sede, János Vitéz el Jóven. El misal fue iniciado en 1489 para luego quedar sin terminar a la muerte del soberano.37 El vacío de casi quince años (entre 1474 y 1489) en la producción del artista, un tema ya puesto en evidencia por la crítica, se ve de esta manera casi colmado por el folio del misal del Lázaro Galdiano. El encargo a Giovan Pietro Birago de un libro litúrgico por el cardenal Domenico Della Rovere, uno de los prelados de cultura humanista más influyentes en la Roma sixtina, es un episodio que ofrece múltiples argumentos de reflexión, que pretendo investigar más adelante. De momento, conviene señalar cómo la cultura mantegnesca que Birago aprendió durante una estancia en el Véneto influyó profundamente en su lenguaje y acerca el artista a las experiencias de aquellos miniaturistas de códices “all’antica”, cuyos principales representantes en Roma eran Gaspare da Padova y Sanvito. 

				Los códices del siglo XVI

				Entre los códices del siglo XVI, el Misal de la Natividad del cardenal Antoniotto Pallavicini sin duda es uno de los manuscritos más ricos y preciosos entre los sixtinos rescatados por el cardenal Lorenzana (figs. 9-10).38 El códice, fechable entre 1503 y 1507, es obra de un anónimo artista denominado Maestro del cardenal Antoniotto Pallavicini. Además del códice de Madrid se han hallado numerosos cuttings (recortes) ligados a Pallavicini que en su momento formaron parte de la colección de miniaturas del abate Luigi Celotti —vendida por Christie’s el 26 de mayo de 1825— y que hoy se conservan en diversas colecciones públicas y privadas de todo el mundo. Todos estos fragmentos proceden del mismo códice desmembrado, el ms. A.II.13 citado en el inventario de la Sacristía Sixtina de 1714, al que pertenecen también algunos folios insertos en el ms. Arch. Cap. S. Pietro A 47 de la Biblioteca Apostólica Vaticana. El códice vaticano, compuesto por fascículos de diversas épocas ensamblados en 1842, se muestra como un verdadero collage de miniaturas. El misal de Madrid, íntegro y perfectamente conservado, tiene un gran valor añadido, ya que no terminó desmembrado como el resto de los códices de Pallavicini. La característica más sobresaliente del códice que contiene la tercera Misa de Navidad (la Misa solemne del día), consiste en la atención prestada a la decoración de cada una de sus páginas, así como a la escritura del texto, ejecutada en una elegante gótica libraria italiana sobre una columna de diez líneas, cada una con dos o tres palabras nada más y con rúbricas alternadas escritas en azul y oro, en lugar del tradicional rojo. Todas estas características excepcionales confieren a todo el códice un tono de notable finura y un valor tal que se define como un manuscrito de lujo y un digno status symbol de su comitente.
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				Fig. 9. Madrid, Biblioteca Nacional de España, Vitr. 22-7, Misal con la misa de Navidad del cardenal Antoniotto Pallavicini: Maestro del cardenal Antoniotto Pallavicini, Crucifixión, ca. 1503-1507, f. 65v
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				Fig. 10. Madrid, Biblioteca Nacional de España, Vitr. 22-7, Misal con la misa de Navidad del cardenal Antoniotto Pallavicini: Maestro del cardenal Antoniotto Pallavicini, Friso con escudo del cardenal Antoniotto Pallavicini e inicial T (Te igitur) con la Piedad, ca. 1503-1507, f. 66r

				Al pontificado de Pío V (1566-1572) pertenece el Misal con la misa de la Purificación, en el que la refinada Crucifixión —que, como es habitual, introduce el canon de la misa— evoca los modelos compositivos adoptados en el famoso Leccionario Farnese, obra de Giulio Clovio y tres de sus discípulos, hoy conservado en la Public Library de Nueva York y procedente de la Sacristía de la Capilla Sixtina.39

				Los códices del siglo XVII

				La mayoría de los códices del siglo XVII fueron encargados por Urbano VIII Barberini o producidos en los años de su largo pontificado (1623-1644). Su precisa identificación en el inventario de la Sacristía Sixtina de 1714 revela el renovado —quizás nunca perdido— interés por el códice miniado en esta época, cuando todas las artes ligadas a la realización del libro manuscrito, desde la caligrafía hasta la miniatura o la encuadernación, alcanzaron cotas artísticas muy elevadas, equiparables al resto de las artes, y eran la expresión de un ambiente refinado como el de la corte pontificia. Entre los manuscritos encargados y utilizados directamente por el papa para celebrar las funciones litúrgicas más importantes, merecen particular atención, además del códice con la bendición de la basílica de San Pedro oficiada por el pontífice el 18 de noviembre de 1626,40 dos magníficos misales, uno con la misa de Pascua de Resurrección (insertar fig. 11)41 y otro con la misa de los santos apóstoles Pedro y Pablo,42 protectores de la basílica vaticana, a los que habría que añadir un tercer volumen —perdido, por desgracia— con la misa de Navidad, del que procede la bellísima Crucifixión entre la Virgen, san Juan evangelista y la Magdalena que nos recuerda el fresco de Pietro da Cortona, en la capilla del Palazzo Barberini en Roma (insertar fig. 12).43 La ejecución de estos preciosos códices fue encargada a los hermanos Leopardo y Antonio Maria Antonozzi. A ellos se debe también un misal que empieza con la misa del Domingo de Pascua,44 mientras que hay otros cinco manuscritos —firmados por el fraile franciscano Fulgenzio Bruno, que copia los códices en el convento de San Pietro in Montorio— decorados por distintos miniaturistas, entre los cuales destacan Francesco Grigiotti (insertar fig. 13), Sante Avanzini y Maddalena Corvina.45
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				Fig. 11. Toledo, Biblioteca Capitular, ms. 39.1, Misal con la misa de Pascua de Resurrección de UrbanoVIII: Antonio Maria Antonozzi, Crucifixión, ca. 1634, f. 35v
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				Fig. 12. Antonio Maria Antonozzi, Crucifixión entre la Virgen, san Juan evangelista y la Magdalena, hacia 1638, procedente del Misal con la misa de Navidad de UrbanoVIII, temple sobre pergamino, 465 x 336 mm, firmada “A. M. Ant.”. Colección particular (antes Christie’s, London, 23 November 2010, Lot 7)
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				Fig. 13. Toledo, Biblioteca Pública del Estado – Biblioteca de Castilla-La Mancha, ms. 161, Vesperal de Urbano VIII: Francesco Grigiotti, David arpista, 1634, f. IVv

				La venta de la colección del abate Luigi Celotti: Nuevas miniaturas de Apollonio de’ Bonfratelli

				El 26 de mayo de 1825 se celebró en Christie’s de Londres la primera venta importante de Illumined Miniature Paintings, integrada por «single leaves» y «cuttings» que habían pertenecido al abate Luigi Celotti (1759-1843).

				El abate Celotti era un coleccionista y marchante de arte veneciano que poseía una importante colección de miniaturas en gran parte procedentes de los manuscritos litúrgicos de la Capilla Sixtina, requisados por las tropas de Napoleón durante la ocupación de Roma a finales del siglo XVIII. La venta Celotti fue un hecho sin precedentes, el resultado de una nueva figura de connoisseur interesado en manuscritos miniados y fragmentos de miniaturs que estaban considerados y se comercializaban al mismo nivel artístico que la pintura. Celotti había arrancado las hojas miniadas de los manuscritos y había recortado las miniaturas porque había entendido su valor intrínseco como obras de arte. En algún caso las había montado como collages y enmarcado para presentarlas como verdaderas y auténticas pinturas.46 William Young Ottley (1771-1836), historiador del arte y más tarde también jefe de la Sala de Estampas del British Museum de Londres, escribió el catálogo de la venta de 1825, señalando que estas miniaturas eran “monuments of a lost Art”. La venta Celotti ha desempeñado un papel esencial en la definición de la percepción de la miniatura a partir del siglo XIX, marcando el comienzo de un nuevo tipo de coleccionismo de arte. Más allá de estas implicaciones, la venta Celotti también es un instrumento esencial para la  reconstrucción de los códices del disperso fondo de sacristía de la Capilla Sixtina. Ordenada cronológicamente, la venta constaba de 97 lotes, de los cuales 65 (lotes 33-97) procedentes de la Capilla Sixtina. Estos 65 lotes están íntimamente vinculadas a los códices de la Sacristía Sixtina llevado a Toledo por Lorenzana. Estilísticamente, muchas de las miniaturas sixtina de la colección Celotti son muy similares a los introducidos en los códices conservados en España. En varios casos, como por ejemplo en el Misal de la Natividad del cardenal Antoniotto Pallavicini, el miniaturista que produce el códice es el mismo autor de algunos de los recortes Celotti. Cruzando las referencias de la venta Celotti —cuyas miniaturas están ahora dispersas en colecciones públicas y particulares de todo el mundo— con el inventario de la Sacristía Sixtina de 1547, 1714 y 1728 ha sido posible reconstruir las complicadas vicisitudes de los códices sixtinos.

				Entre las novedades que aquí se presentan por primera vez, cabe señalar dos nuevos montajes con miniaturas de Apollonio de’ Bonfratelli (activo 1535 ca. - †1575; documentado como miniaturista papal desde 1554), conservados en una colección particular portuguesa (figs. 14-15).47 Los dos montajes formaban parte de la colección del abate Celotti y corresponden a los lotes 77 y 83 de la venta de 1825.48 Tal y como señaló recientemente Paula M.M. Leite Santos —si bien sin hacer ninguna relación con respecto al origen con la venta Celotti— hoy se encuentran en la colección de João Allen (1781-1848) en Porto (Portugal).49 Las miniaturas centrales representan respectivamente la Crucifixión entre la Virgen y san Juan evangelista y Cristo crucifijado con los cuatro evangelistas. La primera está fechada en 1558 y presenta en el centro del margen inferior el escudo de la Cámara Apostólica, mientras en el borde superior aparece el emblema del papa Pablo IV Carafa (1555-1559). La segunda, fechada en 1569, presenta el escudo papal de Pío V Ghislieri (1566-1572), flanqueado por los escudos de la Cámara Apostolica y del cardenal Michele Bonelli, llamado el cardenal Alessandrino (nombrado por  Pío V en 1566 y muerto en 1598). Las miniaturas, todavía enmarcadas con los característicos marcos de madera dorada que Celotti mandó a hacer, fueron ofrecidas por Thomas Morgan a João Allen en 1836 y destinadas a su oratorio particular. En la carta que acompañaba las dos “paintings”, fechada en Londres el 20 de junio de 1836, el agente inglés explicaba el origen de las miniaturas en estos términos: “they were originally in the possession of a Cardinal at Rome, from whose chapel they were taken by the French during Bonaparte’s invasion of Italy”. Es muy probable que el cardenal al que hacía referencia en la carta fuese Lorenzana, a quien, como se ha dicho, se debe la recuperación de los códices que hoy se conservan en España. De la carta se desprende también que Morgan se había hecho con las dos miniaturas a través de su amigo Thomas Frognall Dibdin (1776-1847), un gran  “virtuoso” en estas materias. Dibdin le había garantizado que eran auténticas y que las mismas habían pasado por muy pocas manos antes de llegar a las suyas.50 En conclusión, las dos miniaturas de Bonfratelli representan otras dos piezas importantes del mosaico formado por los códices procedentes de la Sacristía de la Capilla Sixtina, uno de los fondos de libros litúrgicos más importantes y preciosos del patrimonio bibliográfico pontificio, que poco a poco se intenta reconstruir.
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				Fig. 14. Apollonio de’ Bonfratelli, Crucifixión entre la Virgen y san Juan evangelista, 1558. Porto (Portogallo), colección João Allen
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				Fig. 15. Apollonio de’ Bonfratelli, Cristo crucificado con los cuatro evangelistas, 1569. Porto (Portogallo), colección João Allen
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				Resumen: Esta ponencia explora diversos aspectos que formaban parte de la cultura escrita de los mayas prehispánicos, especialmente durante el periodo Clásico (250-900), época de la que provienen la inmensa mayoría de las inscripciones jeroglíficas producidas por aquella cultura. Partiendo del hecho de que el tema principal de las narrativas logosilábicas mayas se concentra en su presente histórico, cuando el propio soporte de cada texto fue consagrado o activado ritualmente, preferentemente en asociación con finales de periodo, en este trabajo se proporciona una reflexión sobre las implicaciones autorreferenciales de muchos textos jeroglíficos y se explora la posibilidad de que los mayas los hayan concebido como entidades vivientes, con nombre, identidad y voluntad propia, que estaría en consonancia con las ideas animistas que en aquella cultura se expresan en ámbitos distintos de la vida. Otros temas que se exploran residen en el reconocimiento social de los escribas y su identificación con los dioses creadores del universo en el momento de su ejecución artísitica, el prestigio de las grafías en sí mismas como elementos de diseño que formaban parte de la cultura visual, pero sobre todo el significado que para los mayas tenía escribir en piedra, soporte por excelencia de los ciclos temporales y la mejor garantía que imaginaban tener de eterninada y permanencia. 

				Palabras clave: jeroglíficos; mayas; memoria; piedras; tiempo. 

				Resumen curricular: Doctor en Historia del Arte, investigador de tiempo completo y miembro del Sistema Nacional de Investigadores. Ha sido profesor de arte, epigrafía maya y teoría de la escritura en varias instituciones mexicanas, así como en los Maya Meetings de la Unversidad de Texas. Ha colaborado como epigrafista en proyectos arqueológicos mayistas. Autor de 14 capítulos en libros, 16 ponencias in extenso en memorias y 11 artículos en revistas, entre otros. Ha impartido ponencias en nueve países y obtenido distintos premios, entre ellos el de la Academia Mexicana de Ciencias a la mejor tesis de doctorado en humanidades presentada en 2009.

				La mayor parte de los teóricos de la escritura coinciden en que ésta es un medio de comunicación que se especializa en representar el lenguaje verbal mediante signos gráficos, visibles y en mayor o menor medida permanentes.1 Dicha definición se fundamenta en la observación sobre cómo funcionan los sistemas de escritura que están vivos en el mundo moderno, así como en la experiencia acumulada desde el siglo XVIII, cuando la filología alcanzó la solidez necesaria para descifrar sistemas muertos.2 

				Conviene decir que el grado en el que los sistemas de escritura son capaces de representar el lenguaje verbal tiene límites en todas las culturas que practicaron o ejercitan ese medio de comunicación, pues la lengua escrita suele ser más conservadora que la oral, ya que esta última se enfrenta a múltiples dinámicas de cambio que su versión gráfica no suele experimentar, sino mucho tiempo después.3 Al fijarse de forma visual, el discurso tiende a quedar fosilizado y se resiste a reflejar las innovaciones del lenguaje verbal, que por naturaleza es vivo y dinámico. La relación entre idioma y escritura es muy compleja, pues esta última puede presentar diferentes niveles de arcaísmos, algunos de los cuales fueron hablados realmente entre los miembros de la elite que empleaban una lengua de prestigio, mientras que otros términos pudieron haber sido escritos y comprendidos, pero no estaban integrados en el habla.4 Finalmente, existen elementos prosódicos en las lenguas, tales como los tonos, pausas, volúmenes, acentuación o duración vocálica, que suelen escapar voluntaria o involuntariamente a la representación gráfica.5

				La misma experiencia acumulada en el estudio de antiguos sistemas de escritura ha mostrado que en la mayoría de los casos son condiciones necesarias para el desciframiento la existencia de un corpus de textos abundante, la certeza sobre qué idioma se encuentra representado y, sobre todo, la presencia de al menos un biescrito, esto es, un documento redactado en al menos dos sistemas de escritura diferentes, donde ambos textos tengan un contenido equivalente y uno lo podamos leer, mientras que el otro es el que deseamos descifrar.6

				Generalidades sobre la escritura maya

				El primer sistema de escritura nativo del continente americano que pudo ser descifrado fue el de los antiguos mayas, justamente porque contaba con estos tres requisitos básicos: a) un corpus abundante, conformado por al menos 5000 textos jeroglíficos;7 b) la certeza –presente ya desde el siglo XIX-, de que el idioma o idiomas representados a través de él pertenecía a la familia lingüística mayance,8 y c) la existencia de un biescrito, contenido tanto en el llamado “alfabeto” como en la lista de los días y de los meses de la Relación de las cosas de Yucatán,9 cuyo original fue escrito por fray Diego de Landa hacia 1566. Aunque este documento del siglo XVI fue descubierto desde 1862 por Charles Étienne Brasseur de Bourbourg en la Biblioteca de la Real Academia de la Historia de Madrid, la comprensión sobre cómo podía ser empleado en el desciframiento de la escritura maya fue lograda noventa años más tarde por el etnólogo y lingüista soviético Yuri V. Knorozov,10 quien mostró que los mayas empleaban una escritura morfofonética o logosilábica, igual que muchos pueblos del mundo antiguo o moderno (egipcios, sumerios, acadios, micénicos, luvitas, hititas, chinos, náhuas, etcétera). 

				En efecto, la escritura maya contaba con dos categorías básicas de signos: los logogramas, que representaban palabras completas (muchas veces eran morfemas léxicos), y los fonogramas o silabogramas, que sólo tenían un valor fonético de consonante más vocal, pero sin significado. Otros tipos de grafías, tales como determinativos semánticos y marcas diacríticas han sido documentados, aunque los mayas parecen haberlas usado con menor frecuencia.

				Al contar con un amplio número de logogramas, los amanuenses y escultores indígenas echaron mano de un par de recursos escriturarios, que son el principio de rebus y la complementación fonética. Esta última consistía en adjuntar fonogramas a signos léxicos a fin de proporcionar la clave precisa de cómo tenían que ser leídos, mientras que el rebus se basa en el uso de un logograma por otro con valor de lectura idéntico o muy parecido.

				En cuanto a las reglas de composición, brevemente puede decirse que la escritura maya estaba adaptada para representar palabras que terminan en consonante, puesto que la inmensa mayoría de los vocablos de esa familia indiomática evitan concluir en vocal abierta. El orden de lectura es por lo general de izquierda a derecha y de arriba a abajo, aunque existen abundantes ejemplos de grafías que se leen de adelante hacia atrás, cuando un signo se encuentra yuxtapuesto sobre el otro. Una característica de este sistema de escritura es el uso de alógrafos, es decir, grafemas formalmente diferentes entre sí, pero que reciben idéntico valor de lectura, particularidad que le otorga una considerable variedad visual a las inscripciones y textos pintados mayas. Finalmente, es común que los escribas abrevien o subrepresenten sonidos en medio de las palabras mediante el principio de síncopa, así como al final de los vocablos, echando mano del recurso de acópe o suspensión.

				No hay acuerdo sobre la cantidad de signos que tenía la escritura maya. Los especialistas han contabilizado alrededor de 800, cifra de verdad engañosa, pues no todos se utilizaban en el mismo momento histórico. Los escribas mayas de cualquier periodo solo utilizaron entre 250 y 400 grafías,11 número que encaja con el de otros sistemas logofonéticos del mundo.

				A la llegada de los españoles en el siglo XVI existían no menos de 31 o 32 idiomas mayances, por lo que una de las preguntas más viejas e importantes de la epigrafía siempre ha sido ¿cuál o cuáles son las lenguas específicas que están representadas? Los argumentos de tipo léxico o geográfico no pudieron responder satisfactoriamente a esta interrogante, pues mientras que los vocablos aislados se prestan con facilidad de un idioma a otro, nada garantiza que la distribución territorial que tenían las lenguas mayances en el siglo XVI era semejante a la que existía siete o más siglos antes. Elementos extraídos directamente de la gramática de los idiomas mayas (fonología y sintaxis, pero sobre todo morfología), que por su naturaleza se resisten más a difundirse entre lenguas diferentes, fueron de enorme valor para determinar que los escribas indígenas redactaban en una antigua lengua de prestigio que no necesariamente coincidía con sus idiomas vernáculos, y cuyos parientes más cercanos son el choltí de la época colonial y el chortí moderno.12  

				Los ejemplos atestiguados más antiguos de este sistema de escritura fueron pintados en un edificio que data del siglo III a. C., conocido como Estructura Sub-V de San Bartolo, en el Petén guatemalteco,13 mientras que los más tardíos proceden de las páginas del Códice Pérez14 y el Chilam Balam de Chumayel,15 manuscritos que fueron producidos, copiados y aumentados varias veces durante la época colonial, aunque los productos finales con que contamos datan de finales del siglo XVIII o principios del XIX. Fueron redactados en maya yucateco usando principalmente el alfabeto latino, aunque en el Pérez y el Chumayel podemos encontrar numerales de barras y puntos, jeroglíficos de los días e intentos desaliñados por escribir los de las veintenas, de manera que estamos hablando de un sistema de escritura que pervivió por dos milenios, sufriendo importantes transformaciones estilísticas y ortográficas.

				El corpus conservado de este sistema data principalmente del periodo Clásico (250-900) y procede en su mayor parte de las tierras bajas tropicales que se encuentran en los estados de Campeche, Quintana Roo y Yucatán, el oriente de Tabasco y noreste de Chiapas, el país entero de Belice, los departamentos guatemaltecos de Petén e Izabal, porciones muy limitadas y septentrionales de los de Alta Verapaz y El Quiché, así como el extremo poniente de Honduras, especialmente en el departamento de Copán.

				Técnicas y soportes de ese sistema de escritura

				Los mayas escribieron en diversos soportes, tanto orgánicos como inorgánicos, pero las condiciones hostiles del clima tropical dieron como resultado que prácticamente solo se preservaron ejemplos de textos labrados sobre piedra, modelados en estuco, incisos, pintados y grabados sobre cerámica y, en mucho menor medida, plasmados sobre cuevas, muros de edificios y códices, así como tallados sobre concha, hueso, jadeíta y madera, entre otros. En el corpus de inscripciones se encuentran textos ubicados sobre aleros, altares, anillos para canchas de pelota, cajas de madera y piedra, columnas, cornisas, dinteles, escaleras jeroglíficas, estelas, frisos, jambas, paneles, sarcófagos, tableros, tronos, etcétera.16

				Muchos mayistas han supuesto que, debido a sus trazos estilizados, contornos redondeados y la preponderancia de la línea como trazo morfológico,17 el origen de la escritura maya se encuentra en la pintura o el dibujo, opinión que se refuerza por el hecho de que los verbos para ‘pintar’ y ‘escribir’ eran el mismo: tz’ihb’a. No obstante, se ha advertido que el texto de la Estructura Sub-V de San Bartolo utiliza grafías de contorno rectangular y esquinas angulosas, característica que podría esperarse de una tradición de escribas acostumbrados a grabar sobre madera.18 Puesto que hay razones para pensar que los vecinos occidentales de los mayas, habitantes del Istmo de Tehuantepec y hablantes de idiomas mixe-zoqueanos, escribieron la mayoría de sus textos sobre madera19 y existen pruebas de la interacción entre la escritura maya y la istmeña,20 no es de extrañar que el estilo curvilíneo que estamos habituados a ver en los jeroglíficos mayas fuera una característica visual que adquirió con el tiempo. Y en efecto, en el antiguo idioma protomixe-zoqueano los términos para ‘escribir’ (*haay) y ‘pintar’ (*koy) no eran los mismos.21
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				Figura 1. Hueso inciso que contiene el texto misceláneo 53 del Entierro 116 del Templo I de Tikal, la tumba del gobernante Jasaw Chan K’awiil I (682-734). Dibujo tomado de Stone y Zender, op. cit., p. 114, fig. 43.2. La naturaleza sagrada de la escritura se enfatiza en esta escena, donde la mano de un pintor surge de las fauces descarnadas del inframundo.
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				Figura 2. Tintero de cerámica que imita la forma de una concha, mismo que procede del Entierro 116 del Templo I de Tikal, la tumba del gobernante Jasaw Chan K’awiil I (682-734). Dibujo tomado de T. Patrick Culbert, The Ceramics of Tikal: Vessels from the Burials, Caches and Problematical Deposits. Tikal Report No. 25, Part A. Filadelfia, University of Pennsylvania, The University Museum, 1993 (University Museum Monograph 81), fig. 65. El jeroglífico que tiene pintado en su interior es el logograma SIB’IK, ‘tizne’ o ‘tinta’.
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				Figura 3. Escudilla K7786, que procede del noreste del Petén. Fotografía de Justin Kerr©. Su fórmula dedicatoria dice que se trata de un po-ko-lo che-e-b’u, pokol che’eb’, ‘lavador de pinceles’.
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				Figura 4. Tazón de estilo Chocholá K4022, que procede de la región de Oxkintok. Fotografía de Justin Kerr©. Su fórmula dedicatoria dice que se trata de un chu-b’a-la che-b’u, chub’al che’b’, ‘contenedor de pinceles’, que en este caso parecen haberse usado en la ejecución de pintura corporal, como puede apreciarse en la misma escena de esta vasija.

				De cualquier modo, es muy plausible que la técnica principal que los mayas clásicos (250-900) usaban para escribir fuera el dibujo mediante pinceles, agujas y cañutos de plumas (figs. 1-4),22 misma que solía ejecutarse en muchas ocasiones sobre materiales orgánicos y poco resistentes al clima cálido y húmedo (figs. 5-6), situación que hoy día nos produce la engañosa sensación de que durante aquella época los mayas escribían principalmente sobre piedra aunque, como veremos, este soporte escriptorio conllevaba un profundo significado en aquella cultura.
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				Figura 5. Logograma HUN, hu’n, ‘códice’ o ‘papel de amate’, Dibujo tomado de Stone y Zender, op. cit., p. 111. Las tapas de este objeto están forradas con piel de jaguar.
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				Figura 6. Logograma AN, a’n, ‘hoja de higuera’, especie vegetal de donde se extrae el papel amate (Ficus cotinifolia). Dibujo tomado de Stone y Zender, op. cit., p. 113. Observar los diseños numéricos que se encuentran en el interior de esta hoja, lo que indica que se trata de un tipo de material escriptorio. A finales del siglo XVII fray Andrés de Avendaño y Loyola designaba a los códices mayas con el nombre de anahtees, vocablo que procede de la misma raíz a’n, cfr. Relación de las dos entradas que hice a la conversión de los gentiles ytzáex, y cehaches. Editora Temis Vayhinger-Scheer. Verlag, Anton Saurwein, 1997 (Fuentes Mesoamericanistas, 1), p. 35.

				La importancia que tenía para ellos el concepto de ‘dibujar’ o ‘escribir’ se refleja en el complejo patrón morfológico que exhibe en las propias inscripciones y textos pintados el lexema tz’ihb’, ‘escritura’ o ‘pintura’ (fig. 7). De él se deriva el verbo transitivo tz’ihb’a, ‘escribir, pintar’, su pasivo tz’ihb’naj, ‘ello fue escrito’ o ‘pintado’, los sustantivos tz’ihb’najal, ‘pintura’, y tz’ihb’aal, ‘dibujo, color, decoración’, así como las propias firmas de los artistas mayas,23 cuyos nombres estaban precedidos por la construcción activa utz’ihb’a, ‘él lo pintó’ o ‘escribió’ (fig. 8). 
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				Figura 7. Logograma TZ’IB’, tz’ihb’, ‘escritura’ o ‘pintura’. Dibujo tomado de Stone y Zender, op. cit., p. 115. Observar cómo a través del principio de sinécdoque conocido como pars pro toto el escriba maya representó a un pintor en acción, tan solo a través de su mano sosteniendo el pincel.
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				Figura 8. Firma del pintor Tub’al Ajaw en el vaso LC-cb2-462, quien trabajó durante el siglo VIII en la región del lago Petén Itzá: u-tz’i-b’a tu-b’a-AJAW, utz’i[h]b’a Tub’a[l] Ajaw, ‘Tub’al Ajaw lo pintó’. Dibujo de Dorie J. Reents-Budet, tomado de Reents-Budet, et. al., 1994, p. 60, fig. 2.29b.

				

				Otras técnicas involucradas en el proceso creativo de las inscripciones también están autorreferidas en los textos jeroglíficos, principalmente los verbos uxul, ‘raspar’ o ‘tallar’, así como ulux, ‘incisar’, que se encuentran tanto en sus formas transitivas (yuxul, ‘él lo esculpió’[fig. 9], yulux, ‘él lo incisó’ [fig. 10]) como nominales (yuxuluul, ‘su grabado’, o yuluxuul, ‘su incisión’). Los punzones de hueso, asta de venado u otros materiales pudieron haber sido empleados como auxiliares para labrar objetos de estuco o piedra, como puede apreciarse en la escena del célebre Panel de Emiliano Zapata (fig. 11). Muchos escultores llevaban el nombre mismo del dios de la lluvia, Chaahk, cuyas hachas de piedra producen el rayo, un instrumento ideal también para esculpir.24 La percusión de las piedras está representada por medio de un logograma B’AJ,25 ‘golpear’ o ‘martillar’, que icónicamente representa una roca fracturada; b’aj pertenece a una categoría de verbos denominada “afectivos” o “de reiteración”, pues expresan una acción repetitiva.26
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				Figura 9. Firma del escultor Sak Muwaan, en la Estela 51 de Calakmul, quien trabajó para el gobernante Yuhkno’m Too’k’ K’awiil (702-731): yu-xu-lu SAK-MUWAN-ni yu-ku-? K’UHUL-cha-TAN-na WINIK-ki, yuxul Sak Muwaan Yu[h]k[no’m]…, k’uhul Chatan Wihnik, ‘Sak Muwaan Yuhkno’m…, persona sagrada de Chatan, lo labró’. Dibujo de Nikolai Grube, tomado de Grube, op. cit., 2004, p. 121, fig. 4b.
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				Figura 10. Firma de un escriba, quien realizó incisiones en la Estela 1 de Arroyo de Piedra: yu-lu xu K’UK’? chi-? AJAW AHAN? PET-AJAW a-K’IN-ni che-e, yulux K’uk’(?), Chi… Ajaw Ahan(?), Pet[en] Ajaw, a[j]k’in Che’, ‘K’uk’(?), señor del [lugar] Chi…, Señor [dios del] Maíz(?), Señor del Petén, el sacerdote Che’, lo incisó’. Boceto de Ian Graham.  
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				Figura 11. Detalle del Panel de Emiliano Zapata. Notar la estrecha relación que existe entre imagen y texto, pues este último afirma que u-xu-lu-yi K’AN-na-TUN-ni tu-u-pa-ti 7-AJAW-K’IN(?), uxuluuy k’an tuun tupaat 7 Ajaw k’in(¿?), ‘la piedra preciosa se grabó después del día(?) 7 Ajaw’. Dibujo de David S. Stuart, tomado y modificado a partir de Matthew G. Looper, Lightning Warrior. Maya Art and Kingship at Quirigua. Austin, University of Texas, 2003, p. 18, fig. I.20. 

				El tema de las inscripciones mayas

				Aunque se ha advertido que los textos jeroglíficos pueden agruparse en tres géneros temáticos claramente distinguibles a través de su contenido, recursos gramaticales y retóricos: el profético, el ritual y el llamado mitológico-histórico,27 resulta claro que, en la inmensa mayoría de los casos, el clímax de estas narrativas reside en un acontecimiento que era contemporáneo del propio escriba maya: la consagración28 o activación ritual del objeto que servía como soporte del mismo texto.29   

				En efecto, los escribas mayas con frecuencia pintaban o grababan textos que conmemoraban la dedicación de edificios, vasijas, orejeras, placas de jadeíta, huesos u otros artículos venerados. Como afirma Stuart,30 la función esencial de tales textos era “marcar la activación política, social o ritual de un objeto o monumento”. Las frases de ese género, llamadas Fórmulas Dedicatorias, suelen contener la fecha de terminación o consagración del objeto, su nombre propio y término común (name-tag),31 ciertos detalles sobre su técnica de decoración y algunas veces el teónimo o antropónimo de su poseedor.32 Las inscripciones usualmente enlazan varios acontecimientos históricos dentro de una secuencia narrativa, mismos que finalizan con la consagración del edificio, escultura o vasija que servía como soporte escriptorio.33

				Stuart observa que en muchos monumentos la llamada historia dinástica pasa a una posición secundaria dentro de las narrativas, pues el énfasis de las inscripciones se encuentra en los rituales de dedicación de las esculturas y edificios,34 es decir, se trata de textos autorreferenciales. Los sucesos biográficos puntuales y pretéritos, como nacimientos, muertes o entronizaciones, muchas veces solo sirven como prólogo o yuxtaposición a la circunstancia del presente, que a su vez es el acontecimiento culminante: un rito de dedicación de esculturas, edificios y otro tipo de enseres, donde los objetos se convierten en los protagonistas de las historias, especialmente cuando se asocian con ciertas ceremonias y personajes,35 pero sobre todo con fechas de final de periodo, ya que una buena parte de ellos fueron concebidos para registrar o conmemorar momentos específicos en el tiempo.36 De manera que los sucesos pretéritos solo sirven de antecedente o preámbulo narrativo, aunque no siempre las conexiones entre el acontecimiento contemporáneo y las incidencias del pasado son obvias para nosotros.37 Al ser los monumentos retratos de los gobernantes, y al mismo tiempo encarnaciones del paso del tiempo, Stuart38 cree ver en ellos las imágenes de los mandatarios como personificaciones del devenir. Como ya observaba Syvanus G. Morley,39 las fechas culminantes de los monolitos se refieren a sucesos contemporáneos a la erección de los mismos, de manera que su historicidad reside en que consignaban momentos específicos de su propio presente. Un ejemplo entre muchos es el de la hoy famosa Estela C de Quiriguá (fig. 12), que enlaza un rito de final de periodo contemporáneo, en el cual el gobernante Tiliw Chan Yopaat consagró el monumento y asperjó incienso (775 d. C.), con la activación ritual de otra escultura acaecida 320 años antes, así como con la misma fecha de creación del mundo. Estas alusiones al pasado servían para acrecentar el prestigio de la propia inscripción que estaba siendo dedicada en el siglo VIII. En opinión de Stuart, se trataba de una “historia” de objetos que llegaron a adquirir ciertas cualidades sagradas mediante su asociación con finales de periodo, al tiempo que los soberanos resaltaban su prestigio presentándose como los poseedores de los mismos40 y los legítimos continuadores de los ritos ejecutados por los ancestros.41

				[image: fig%2012.jpg]

				Figura 12. Estela C de Quiriguá. En su lado (A1-B15) este contiene una narrativa de creación del mundo, donde los dioses colocaron tres piedras fundacionales el 13 de agosto de 3114 a.C. El relato continúa en su lado oeste (C1-D14), donde el antepasado del gobernante en turno colocó una piedra el 28 de agosto de 455. Un número de distancia nos conduce hasta el evento contemporáneo, que fue una ceremonia de cuarto de k’atuun realizada por el mandatario Tiliw Chan Yopaat el 29 de diciembre de 775. Dibujos de Matthew G. Looper, tomados de Looper, op. cit., pp. 159, 166.

				Ello produce que las narrativas mayas jeroglíficas contengan un tipo de “historia paradigmática”, pues muchos textos se enfocan en acontecimientos modelo, que se homologaban con los del presente, estableciendo simetrías o paralelos (like-in-kind),42 probablemente con la meta de proporcionar un contexto histórico apropiado para hablar de un evento pico: la culminación o consagración de una inscripción particular. Stephen D. Houston observa que los acontecimientos homologados se elegían por su efecto retórico y estaban modelados por tradiciones literarias que probablemente se originaban en presentaciones orales.43 Stuart reconoce que los mayas llegaron a alterar intencionalmente las fechas a fin de transmitir la idea de que la vida de sus mandatarios estaba interconectada en patrones simétricos con el gran orden cósmico.44 Pero nunca debe perderse de vista que la historia narrada en las inscripciones mayas tenía como acontecimiento central la misma activación ritual o consagración del objeto que servía como soporte del texto escrito.45 Se trataba de un tipo de relato autorreferencial.

				El prestigio de la escritura

				El revestimiento parcial de las fachadas arquitectónicas y esculturas exentas por medio de textos jeroglíficos fue una práctica común durante el periodo Clásico, ya que casi ningún edificio o monumento público se construía sin contar con algún tipo de ornamentación escrita. Se creía que la propia escritura fue inventada por el dio supremo Itzamna’,46 quien fue además el primer sacerdote, por lo que era un medio de comunicación sagrado. Por otra parte, Stuart47 ha señalado con acierto que los textos expuestos en lugares públicos, como palacios, templos o plazas, les otorgaban un aire de prestigio social a los edificios tan sólo por su apariencia visual y caligráfica, independientemente de su contenido; asimismo, es probable que fueran leídos en voz alta para que sus mensajes, investidos con un enorme poder político y ritual, llegaran a la masa del pueblo iletrada. 

				Las vasijas pintadas o grabadas con textos (figs. 3, 4 y 15) también fueron importantes símbolos de prestigio social, al grado de que solían obsequierse durante fiestas o banquetes cortesanos para establecer o consolidar alianzas o clientelas en favor del gobernante anfitrión, acrecentando de ese modo su poder, prestigio e influencia política.48 Como sello de las obligaciones contraídas, los visitantes llevaban a sus cortes magníficos vasos policromados que les fueron obsequiados, operando de este modo como una especie de moneda social dentro un sistema que, además de político, era esencialmente económico.49 Los vasos regalados durante estas visitas constituían poderosos símbolos de estatus, pues se trataba de objetos finamente acabados que eran obra de artistas bien entrenados; las ocasionales firmas de los pintores les otorgaban un valor cultural agregado,50 y lo mismo puede decirse de la presencia general de textos jeroglíficos —aunque fueran pseudoglifos—, pues el solo impacto visual de la lengua escrita comunicaba un mensaje de poder, independientemente de su contenido.51 Finalmente la inclusión, en la Fórmula Dedicatoria, del nombre del patrocinador de la vasija, la proveía con una etiqueta de su procedencia, al tiempo que establecía un lazo personal entre donador, objeto y beneficiario.52

				Dmitri Beliaev y Albert Davletshin53 sugieren que las expresiones de posesión de la Fórmula Dedicatoria contribuían a elevar el estatus de los dignatarios, señalándolos como propietarios de objetos de prestigio, al tiempo que aumentaban el valor de las piezas, indicando el elevado rango de su poseedor o patrocinador. De esta forma los textos de las vasijas tenían un poder especial para otorgar estatus, mismo que se activaba en cada banquete público o privado, e incluso durante el largo viaje de la muerte. Al sobrevenir ésta, las vasijas dejaban de ser objetos de servicio y se convertían en receptáculos de ofrendas funerarias (comidas y bebidas), momento en el que sus textos adquirían una función apenas imaginable para nosotros, pues solo podían ser leídos por los dioses y ancestros fallecidos, igual que sucedía, por ejemplo, con los textos pintados sobre las tapas de bóvedas que cierran algunas cámaras funerarias, mismas que contienen jeroglíficos augurales relacionados con la propiciación de víveres.54 De acuerdo con Nikolai Grube el cuarto gobernante de Copán, K’altuun Hix, le habla a su ancestro mediante una frase cuotativa que se ubica en la inscripción del escalón de la Estructura Papagayo,55 lo que refuerza la sospecha de que, a través de sus incripciones, los gobernantes y algunos miembros de la elite podían dirigir mensajes a ultratumba y comunicarse con los muertos.

				Textos autorreferenciales

				La importancia que tenían los jeroglíficos para los propios mayas puede observarse en el hecho de que contamos con diversas inscripciones completamente autorreferenciales, cuyo único significado es que el propio texto fue consagrado, presentado o activado ritualmente. Especialmente ilustrativos son los textos arquitectónicos de Xcalumkin, en cuyas columnas, dinteles y paneles se destaca el hecho mismo de contar con escritura. En la Jamba 1 del Edificio de las Series Iniciales se consigna que alay u[h]tiiy [u]wo’jol [yu]xulil uk’aal Sajal Ulil(?) Chan A[h]k[u’]l(?), ‘así dice, los jeroglíficos del grabado del recinto del Sajal Ulil(?) Chan Ahku’l(?) ya se habían terminado.’ Por otra parte, el texto escrito en la Columna 6 del Edificio Sur del Grupo Jeroglífico (fig. 13) dice simplemente: uwo’jool Kit Pa’ i[h]kaatz sajal itz’aat, ‘son los jeroglíficos del sajal sabio Kit Pa’’, personaje que se encuentra representado en el Panel 5 del mismo edificio, acompañado por una inscripción que dice: k’ahl[a]j uwo’jool Kit Pa’ sajal, ‘los jeroglíficos del sajal Kit Pa’ fueron presentados’. Semejante a ella es otro texto grabado sobre una vasija estilo Chocholá,56 también de la región, que dice: k’a[h]laj uwo’jool 14 tuun, ta 13 Ajaw k’in(?), che[’] ta k’in, che[’] ta haab’, ‘los jeroglíficos del 14 tuun fueron presentados en el día(?) 13 Ajaw, así en el día, así en el año’.57 Los escribas de Chichén Itzá también destacaron la consagración de sus propios grabados jeroglíficos, como se desprende de las inscripciones del Templo de los Cuatro Dinteles, una de las cuales dice: alay k’a[h]laj uxulnajal upakab’ ti[’i]l [y]otoot [U]choch Yokpuuy, ‘así dice, el grabado del dintel de la puerta del [dios] Uchoch Yokpuuy fue presentado’, una explícita alusión al carácter sagrado del edificio y sus textos escritos.58 Semejante a él es la inscripción de una jamba resguardada en el Museo Amparo, que dice: … k’in, ta uwaxak chaksijo’m, alay, b’o[h]te’[a]j yuxuluul uk’aal, ta ub’uluch tuun ta cha’ ajaw, ha’i, saja[l], a[j]k’uh[u’n] Piip, ha’i, ‘[en] el día…, en el octavo de [la veintena] kéej, así dice, el grabado del cuarto se puso en el muro, en el onceavo tuun en [el k’atuun] 2 ajaw, de él, el sajal, el adorador Piip, él es’.59
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				Figura 13. Columna 6 del Edificio Sur del Grupo Jeroglífico de Xcalumkin (A1-A5): u-wo-jo-li ki-ti-pa-a i-ka-tzi sa-ja-la i-tz’a-ti, uwo’jool Kit Pa’ i[h]kaatz sajal itz’aat, ‘son los jeroglíficos del sajal sabio Kit Pa’’. Tomado de Ian Graham y Eric von Euw, Corpus of Maya Hieroglyphic Inscriptions, Volume 4, Part 3. Uxmal, Xcalumkin. Cambridge, Harvard University, Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, 1992, p. 178.

				El Dintel 1 del edificio conocido como Manos Rojas, en Kabah, consigna la existencia de posibles ‘casas de lectura’ (xok naah) que fueron revestidas con inscripciones: yuxu[l] uxok naah yatoot Huk…t Sajal, utz’i[h]b’aal yatoot …suun, ‘es el grabado de la casa de lectura, la casa del Sajal Huk…t; es la decoración de la casa de …suun.’60 El fragmento de un panel jeroglífico que procede de la Estructura 1A1 de Kabah contiene también la frase xokoow yotoot, ‘lectura de la casa de.’61 Otro de esos edificios es el que tiene la gran fachada-monstruo de estuco en estilo Chenes, que se ubica en la Acrópolis de Ek Balam y en cuyo cuarto posterior fue encontrada la cámara funeraria de su fundador dinástico Ukit Kan Lek Tok’. El nombre de la construcción se encuentra atestiguado en la tapa de bóveda 19 del Cuarto 35 como SAK xo-ko-NAH, Sak Xok Naah, ‘Casa Blanca de Lectura’,62 aunque ignoramos cuál era la función precisa de ese tipo de edificios y podríamos especular que se trata de almacenes de códices.

				La importancia que los mayas les otorgaban a sus inscripciones y los soportes que las contenían, parece quedar de manifiesto en el uso de frases cuotativas, que en los textos jeroglíficos introducen el nombre del emisor mismo del mensaje escrito, como en la Tableta 9 de la Escalera Jeroglífica de Ceibal (fig. 14), que concluye diciendo: i uhti chehe’n ti yulux Na’m Ajpulu’m, ‘entonces pasó que ello fue dicho por el [objeto]’ o ‘en el objeto esgrafiado de Na’m Ajpulum’. Grube se inclina por la primera de estas dos traducciones y sugiere que ese tipo de frases acrecentan la sospecha de “que los objetos, tales como las estelas, fueron percibidos como seres animados que contenían una esencia vital que hace posible que las piedras hablen”; y puesto que las inscripciones jeroglíficas fueron plasmadas sobre piedra y otros materiales perdurables, “aun representan actos de hablar en curso”.63 Más adelante exploraré este tema de la permanencia atribuida por los mayas a los textos pétreos. 
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				Figura 14. Parte final de la Tableta 9 de la Escalera Jeroglífica de Ceibal (AAA1-BBB2), que concluye con una expresión encabezada a su vez por la partícula cuotativa chehe’n, ‘él lo dijo’: i-u-ti-che-he-na ti-yu-xu-lu na-mo a-pu-lu-la, i u[h]ti chehe’n ti yulux Na’m Ajpulu’m, ‘entonces pasó que ello fue dicho por el [objeto]’ o ‘en el objeto esgrafiado de Na’m Ajpulum’; dibujo tomado de Ian Graham, Corpus of Maya Hieroglyphic Inscriptions, Volume 7, Part 1. Seibal. Cambridge, Harvard University, Peabody Museum of Archaeology and Ethnology 1996, p. 61.

				La prueba de que los soportes de los textos mayas eran concebidos como seres vivientes subyace probablemente en el hecho de que cada estela, altar, panel o escultura tenía su nombre propio, que por lo menos les otorgaba una identidad personificada. Por ejemplo, la inscripción de la Estela C de Copán termina con la frase …Tuun Hut(?) uk’uhul k’ab’a’ ulakamtuun… taahnlam[a]j, ‘… Piedra de Rostro(?) es el nombre sagrado de la estela del… medio periodo…’. El sarcófago del Templo de las Inscripciones de Palenque se llamaba Uhaach[i]l(?) Ixiim, ‘Mesa del Dios del Maíz’, mientras la Estela F de Quiriguá señala que se trata de Pih Witz[i]y Tuunil uk’uhul k’ab’a’ Ju’n Ajaw k’in(?) tuun, ‘Pedregal(?) del Pih(?) de la Montaña es el nombre sagrado de la piedra del día(?) Uno Ajaw’.

				Los elementos anteriores me conducen a sospechar que los textos jeroglíficos y/o sus soportes no eran concebidos por los mayas como simples objetos, sino como entidades que podían ser los protagonistas de sí mismos, pues de algún modo cerían que estaban vivas y poseían “almas”, es decir, sustancias invisibles bajo el estado habitual de la vigilia, quizá con voluntad, personalidad y cierta capacidad de acción sobre el mundo perceptible o imaginario.64 Incluso el hombre maya parece haberse reflejado en sus propias inscripciones, en su propia creación, ya que los nombres de algunas de ellas evocan conceptos de la anatomía humana. Por ejemplo, los anillos jeroglíficos, empotrados en las canchas para juego de pelota, recbían el nombre de chiki[n] tuun, ‘oreja de piedra’, mientras que yookman, ‘pilar’, deriva del sustantivo ook, ‘pie’ o ‘pata’. El nombre de otros soportes escriturarios procede de verbos posicionales, una categoría de acciones que en las lenguas mayances describen la posición y forma de alguna persona u objeto.65 Por ejemplo la palabra pakab’, ‘dintel’, proviene del lexema pak, ‘yacer boca a bajo’, más el sufijo instrumental -ab’, que lo sustantiviza, mientras que el vocablo heklib’, ‘panel’, parece venir de hek, ‘clavarse, colgarse’ o ‘pegarse’, el participio -l- y el gramema instrumental -ib’. Ello sugiere que para los mayas los textos tallados podían asumir posturas físicas: mientras que los dinteles poseían un rostro virado hacia abajo, sus paneles jeroglíficos eran “objetos insertados verticalmente”.66

				Prestigio de los escribas y su experiencia creativa

				Los propios textos jeroglíficos revelan algunas características sociales de los escribas mayas. Por ejemplo, el texto del vaso K635 sugiere que el escriba era un ‘sabio’ o itz’aat asociado con Maxam, un topónimo vinculado con Naranjo; también agrega que este itz’aat era hijo de una mujer noble de Yaxhá y del gobernante mismo de su ciudad.67 La consideración de los escribas como hombres “sabios” dentro de la sociedad maya y probables tutores, maestros o mentores de los aprendices jóvenes,68 se encuentra atestiguada en varios textos, como por ejemplo en el del vaso MS0071, que casi a manera de rúbrica termina diciento chehe’n itz’aat, ‘lo dijo el sabio’.69 Prueba de que al menos algunos mandatarios eran escribas se encuentra en el ajuar mortuorio del Entierro 116 de Tikal, la tumba del gobernante Jasaw Chan K’awiil I (682-734), de donde procede el tintero mencionado en la nota 22 (fig. 2), así como un hueso inciso que contiene la mano de un escriba saliendo de las fauces del inframundo (fig. 1).70 En raras ocasiones las mujeres nobles también podían ser escribas, como aquella que fimó el vaso K3054 a mediados del siglo VIII, llamada al parecer Ix Lamaw (fig. 15); es curioso obervar que los vasos nunca suelen contener las firmas de dos pintores, pero en este caso la mujer comparte créditos con el famoso escriba Tub’al Ajaw, conocido como el “maestro de los glifos rosas”.
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				Figura 15. Vaso K3054, que procede de la región del lago Petén Itzá y fue producido a mediados del siglo VIII. Fotografía de Justin Kerr©. Contiene la representación y firma de una de las escasas escribas que se conocen en el mundo maya prehispánico (la primera de izquierda a derecha, de pie y vestida con un atuendo negro), una mujer llamada Ix Lamaw, quien pudo ser la esposa del gobernante de Iik’ Yajawte’ K’inich. El texto de su firma dice: u tz’i b’a IX-LAM, utz’i[h]b’a Ix Lam[aw], ‘la Señora Lamaw lo pintó’ o ‘lo escribió’.

				El epigrafista portugués Luis Lopes se ha percatado de que Yopaat B’ahlam y su hijo Titomaaj K’awiil, gobernantes de un señorío misterioso llamado Chatan Wihnik, pudieron haber fungido como patronos o mececenas de los artistas y escribas que producían la cerámica estilo códice (ca. 672-731).71 La estelas 51 y 89 de Calakmul, fechadas en 731, contienen la firma de un hombre de Chatan Wihnik llamado Sak Muwaan (fig. 9),72 que además porta el título de Sak Wahyis, ‘Nagual Blanco’, lo que conduce a pensar que algunos escribas también pudieron haber sido expertos en las artes de la magia.73 Pero a pesar de lo anterior, Stephen D. Houston y Takeshi Inomata74 han observado que en las inscripciones solo existe un escultor que porta directamente el título de ajaw, ‘noble’, sugiriendo que estos individuos en realidad procedían de grupos intermedios de la sociedad maya y aspiraban a una promoción meritocrática gracias a sus habilidades como artistas o calígrafos. 

				La elaboración de textos jeroglíficos pudo haber sido considerada por los mayas como un proceso creativo semejante a la elaboración de imágenes, máscaras y esculturas de los dioses, pues tz’ihb’a abarca los campos semánticos de la escritura, el dibujo y la pintura. Además las efigies y bajorrelieves frecuentemente iban acompañados de inscripciones; éstas mismas conllevaban atributos de prestigio que se relacionan con su impacto visual, probablemente fueron consideradas como seres animados y algunas veces contenían recursos escritos de ornamentación retórica.75 En las vasijas mayas no solamente Itzamna’ aparece escribiendo, sino el numen del maíz (Ju’n Ixiim), los llamados escribas mono y el anciano dios N (Itzmam), lo que nos recuerda el hecho de que tanto las divinidades como los gobernantes poseían los poderes de creación del ch’ahb-ahk’ab’, ‘generación-noche’, que según Stuart76 se empleaba en los ritos destinados a reproducir la renovación y renacimiento del cosmos. 

				A este respecto conviene recordar que, a manera de rito de consagración, el friso jeroglífico de la Casa Colorada de Chichén Itzá describe un acto de taladrar palos para encender el fuego: tuju’n pis tuun ta ju’n ajaw joch’b’iiy uk’a[h]k’ Te’(?) Uchook(?) uk’ab’a’ k’uh, ‘en el primer tuun en el [k’atuun] 1 Ajaw el fuego de Te’(?) Uchook(?), es el nombre del dios, fue taladrado’. Stuart77 opina que este tipo de ceremonias eran actos de renovación del fuego dentro de los templos. Y en otra ocasión propuse78 que pueden estar reproduciendo la creación del mundo por los dioses, ya que taladrar el fuego se comparaba con el acto engendrador de una cópula79 e implicaba en los mitos la formación de un nuevo orden cosmológico después del diluvio,80 que a su vez fue producido por un lagarto. Como ha sugerido Sanja Savkic,81 las ceremonias de taladrar (joch’) presentes en las láminas 5b-6b del Códice de Dresde siguen a la representación del lagarto pluvial y terrestre (Itzam Kaab’ Áayin) de las páginas 4b-5b, cuyos augurios evocan muerte y destrucción.

				Landa82 explica que el proceso creativo de los artistas mayas era un acto ritual muy peligroso, efectuado por escultores que se encontraban en estado de trance y personificaban a los dioses de la creación, ofreciendo su sangre como fuerza vital para traer a vida los númenes. El uso de la sangre como vehículo para transmitir el aliento y lograr la animación de las efigies y relieves es una práctica que todavía subsiste entre algunos especialistas rituales mayas.83 El trabajo de los artífices parece haber involucrado un proceso de personificación ritual,84 donde los dioses que participaron en la creación del mundo se alojaban en los corazones o pechos de los hombres, lugar donde sostenían un diálogo con el alma del anfitrión humano. Es decir, durante el proceso creativo los artistas mayas se volvían contemporáneos de las acciones míticas de los dioses. La fuerza divina alojada en el corazón era probablemente concebida como un fuego que permanecía encendido durante los actos de creación artística, pero para preservar esa fuerza ígnea era necesario permanecer en trance a través de la meditación, penitencia y ayuno.85 Al ser delegados, imágenes, representantes, tenientes o substitutos de los dioses, los pintores y escultores mayas poseían momentáneamente un corazón endiosado por medio de fuego. 

				Algunos antropónimos que aparecen en los textos del periodo Clásico incluyen el sintagma k’ahk’ o’hl k’inich, ‘fuego del corazón del dios solar’, lo que sugiere que los gobernantes mayas, en tanto delegados de los númenes, también poseían un corazón endiosado. Como dato interesante debe mencionarse que entre los tzotziles de San Juan Chamula “se afirma que el estilo poético, repetitivo en las oraciones, cánticos y fórmulas rituales, refleja el ‘calor del corazón’.”86

				Prestigio y “eternidad” atribuidos a los soportes pétreos

				Como hemos visto, las inscripciones mayas son en buena medida autorreferenciales y ellas mismas o los soportes que las contienen constituyen el meollo de la narración jeroglífica, especialmente cuando su consagración o activación ritual coincidía con finales de periodo. En las mitologías del mundo “la piedra se considera un lugar eterno, durable, capaz de soportar inundaciones, vientos y terremotos”.87 Quizá por tal motivo Stuart88 ha sostenido que las rocas mismas que contenían textos jeroglíficos funcionaban como receptáculos o encarnaciones del tiempo, marcando el paso de los años y k’atuunes, idea que se sostiene en las inscripciones de muchos sitios mayas, donde el transcurrir cronológico se describe a través de expresiones como chan uchumtuun, ‘cuatro son sus asientos de piedra’, uhxlaju’n tuun, ‘trece piedras’, uho’ tuun, ‘la quinta piedra’, o nah ho’ tuun, primeras cinco piedras’. En muchas de estas ocasiones el vocablo tuun, ‘piedra’, tiene el sentido de ‘año’, lo que de paso nos recuerda que, según Landa,89 las ceremonias de año nuevo entre los mayas de Yucatán incluían un rito de amontonar piedras en la salidas de los pueblos.

				Tal vez por ello el mito de creación u ordenación del mundo más difundido entre los mayas del periodo Clásico es el que se encuentra detallado en la cara oriente de la Estela C de Quiriguá (fig. 12: A1-B15), donde los dioses fundaron el mundo en el año 3114 a. C. a través de la colocación de tres piedras en la orilla del cielo, y cada una de las colocaciones se llamaba k’altuun, ‘atadura de piedra’.90 Ese discurso mítico se encuentra evocado en algunas inscripciones, pero traido al presente de los soberanos mayas. Por ejemplo, el mandatario Aj…sal de Naranjo celebra en el Altar 1 de su ciudad los finales de k’atuun 9 (554), 7 (573) y 5 ajaw (593 d. C.), información que enfatiza en la Estela 38 que le acompañaba, lo que lo autoriza para llamarse así mismo uhx k’altuunaj, ‘persona de las tres ataduras de piedra’, ligándose con el mito de creación de 3114 a. C.91 Estos y otros muchos finales de periodo registrados en cientos de inscripciones evocaban y acaso recreaban acontecimientos paralelos de la historia mítica o temprana.92 

				Relaciones especiales entre la consagración de inscripciones y la finalización de grandes periodos fueron señaladas por Houston93 en el propio Altar 1 de Naranjo, donde el soberano ligó la consagración de su escultura con un evento de cierre de b’aak’tuun que tendría lugar más de dos siglos en el futuro. Del mismo modo, B’alam Ajaw de Tortuguero quiso asociar la activación ritual del Monumento 6, acaecida en 669, con la completación de 13 b’aak’tuunes que tendría lugar en 2012, fecha del aniversario de la creación. Otro texto traido a colación fue el Panel 1 de La Corona, que liga la fecha de consagración del monolito y la estructura que lo contenía, en 677, con tres finales de periodo ubicados en el futuro cercano. Los ritos de 677 son descritos mediante el sustantivo compuesto pattuun, ‘formación de piedra’, que suele referirse a la dedicación de una escultura juntamente con su templo.94 Un ejemplo más de esa expresión se encuentra en la Estela 2 de Pol Box, donde el gobernante local enlaza un acto desconocido del año 586 con el final de periodo que tuvo lugar tres años antes, así como con la ceremonia pattun ejecutada por un rey mítico, Ajaw Foliado, casi cuatro siglos y medio antes.95

				En otro trabajo argumenté96 que los soberanos mayas asociaban la edificación de inscripciones97 y edificios con grandes finales de periodo debido a que, como ha mostrado Carl D. Callaway,98 el verbo pat, ‘formar’ o ‘construir’, es el mismo que se utilizaba en los pasajes míticos del Códice de Dresde para describir la creación de los ciclos calendáricos.

				Entre los soportes por excelencia de los textos mayas se encuentran las estelas, mismas que reciben el nombre de lakamtuun, ‘piedras grandes’. El culto mesoamericano a ese tipo de monumentos parece tener su origen en la veneración de celtas o hachuelas portátiles de piedra verde, que entre los olmecas simbolizaban el agua, el color de las plantas renacidas, los granos del maíz o formaban parte de la banda real de los primeros gobernantes. Tiempo después esas hachuelas adoptaron la forma de estelas o árboles de piedra, medio idóneo para representar la imagen del soberano o del numen mismo del cereal.99 

				Las inscripciones mayas clásicas atribuyen el origen de la veneración a las estelas a un héroe cultural que los epigrafistas apodan Ajaw Foliado, mismo que se asocia con la fundación del culto a los k’atuunes y otras instituciones que eran exclusivas de los mandatarios.100 De acuerdo con los relatos jeroglíficos, este individuo vivió al menos 295 años y su acto más tardío fue la erección de una estela amarrada con sogas que tuvo lugar en el final de periodo del año 376, evento que se encuentra representado dentro de un cartucho cuadrifolio (que en el arte maya simboliza el mundo de los ancestros) y recibe el nombre de k’altuun, ‘atadura de piedra’. Ejemplos más detallados de su nombre permiten leerlo más exactamente como K’ihnich Yajaw Hu’un, “Señor de la Banda Caliente”.101 Esta etimología nos remite a los máximos símbolos de la realeza maya, incluyendo la banda de poder (hu’n o hu’un) atada en la frente de los soberanos, así como la fuerza vital calorífica que procedía del Sol, se concentraba en la frente y se asociaba con la edad, el prestigio y el poder político,102 de manera que los textos escritos sobre piedra evocaban en el fondo la eterninad, estabilidad, profundidad y perpetuidad del tiempo y de las instituciones fundadas por los dioses.

				Conclusiones

				Los antiguos mayas escribieron durante casi dos mil años utilizando una gran diversidad de soportes. El diseño de sus signos jeroglíficos explotaba al máximo las capacidades expresivas y morfológicas del dibujo, y durante cientos de años constituyó una parte muy importante de la cultura visual asociada con cuestiones religiosas y de prestigio sociopolítico. De todos los materiales escriptorios usados por los mayas la piedra tenía un simbolismo muy especial, ya que evocaba la pemanencia y solidez del tiempo, que le parecía otorgar a los soberanos una especie de garantía de que nada cambiaría. Los monumentos e inscripciones eran para los antiguos mayas mucho más de simples objetos o soportes, pues aparentemente creían que hablaban por sí mismos y podían traspasar las barreras del tiempo, comunicándose aún con los ancestros y constituyendo mensajes que, mientras existieran físicamente, seguían estando vivos. Las partículas cuotativas y el uso de diversas expresiones formulaicas revelan que la cultura escrita de los mayas era probablemente una extensión de sus tradiciones orales. Elaborar estos objetos era mucho más que una experiencia artesanal o estética, pues implicaba invalidar momentáneamente el devenir, restaurar el tiempo de la creación, tornarse en contemporáneo del pasado y probablemente del futuro profundo. Esta tradición escrita tuvo lugar en medio de una concepción del tiempo y la memoria que es ajena a nosotros, donde pasado, presente y futuro tratan de ser homologados o fundidos en una rueda indistinguible,103 en el centro de la cual se ubican los mismos textos y sus soportes, que son los protagonistas centrales de sus propios relatos. Son los actores de sí mismos.
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				Resumen: La ponencia tiene como objetivo principal dar a conocer las características de los libros manuscritos que utilizaron las autoridades mexicanas en la correcta administración de gobierno durante la Primera República Mexicana. En particular, interesa reflexionar sobre los primeros libros llamados libros de Actas del Consejo del Estado de México que ofrecen una valiosa información para un mejor conocimiento del uso del libro manuscrito como un medio de difusión del funcionamiento del Consejo de Estado de 1824 y 1825. 

				El Estado de México cuenta con una riqueza invaluable de estos libros manuscritos, en el Poder legislativo están las Actas de Debates y en algunos municipios los libros constitucionales. Algunos volúmenes se han perdido producto de factores tan diversos como pudieron ser cambios constantes de sedes del acervo archivístico o inadecuadas formas de conservación documental, entre otras. En este contexto, el análisis paleográfico e histórico de los libros del Consejo del Estado de México permitirá conocer las características físicas de estos materiales.
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				Introducción. El Consejo de Gobierno

				La ponencia tiene como objetivo principal dar a conocer las características de los libros manuscritos que utilizaron las autoridades mexicanas en la correcta administración de gobierno durante la Primera República Mexicana.  En particular, interesa reflexionar sobre los primeros libros llamados libros de Actas del Consejo del Estado de México que ofrecen una valiosa información para un mejor conocimiento del uso del libro manuscrito como un medio de difusión del funcionamiento del Consejo de Estado de 1824 y 1825. Existe poca información sobre ese tipo de libros, pues por su naturaleza de ser documentos probatorios de la administración del gobierno del Estado de México quedaron resguardados en los Archivos  de carácter estatal.

				Los libros del Consejo del Estado de México no son los únicos libros manuscritos localizados en la actualidad. Por estudios recientes conocemos que en los Estados de la Federación, los Congresos constituyentes legislaron para establecer parámetros de mayor control sobre la información documental de las dependencias públicas locales. En el Estado de México los gobernantes establecieron una política para la buena administración de los documentos que generaban las distintas instancias públicas. Así, el 7 de mayo de 1824 los legisladores del Estado de México establecían que el secretario de la extinguida Diputación Provincial debía elaborar un inventario de la documentación generada por este órgano con el fin de entregarla de manera formal a los secretarios del naciente Congreso. Asimismo, el decreto señalaba la necesidad de “impresión” de las actas originales del Congreso, así como de la colección de sus propios decretos, sin que pudiesen imprimirse o reimprimirse sin su permiso. El funcionamiento de esta Secretaría permitió ir formando Archivo del poder legislativo, recinto en el que se fueron depositando los documentos generados por este organismo. De esta manera, se puede observar que era la Secretaría del Congreso la responsable directa de llevar a cabo los procedimientos necesarios para que las Actas de Debates pudieran ser publicadas y remitidas posteriormente al archivo de la propia institución para su conservación permanente. Durante los primeros años existieron proyectos para publicar todos los libros de actas de la administración estatal.1 Veamos cómo el Consejo de Gobierno del Estado de México elaboró sus actas de las sesiones de trabajo y el análisis codicológico y paleográfico del libro manuscrito de las mismas actas. 

				Posterior al declive el imperio de Iturbide, en México el gobierno estuvo basado en una República Federal, ello implico el fraccionamiento del poder en tres ámbitos: ejecutivo, legislativo y judicial. La organización territorial cambio de Departamentos a Estados Representativos, formándose así 19 entidades, 5 territorios federales. El 6 de marzo de 1824 el Congreso del Estado de México expidió el decreto Sobre la organización provisional del gobierno interior del Estado de México, que fijaba la división territorial en distritos judiciales, partidos y ayuntamiento, al mismo tiempo que se reconocía como forma de gobierno el republicano, representativo y popular, bajo la representatividad de los poderes ejecutivo, legislativo y judicial. En el ámbito ejecutivo se ordenó el nombramiento de un gobernador y un Consejo de gobierno. Como cualquier otra institución que se va transformando en la misma medida en que suceden los cambios sociales, está claro que el Poder Ejecutivo en la entidad no siempre estuvo organizado de la misma manera ni tuvo las mismas funciones, en consecuencia, tampoco generó siempre la misma tipología documental, en la que quedaba materializada tanto la estructura orgánica, como funcional de este organismo público.

				El Consejo de gobierno fue un órgano de consulta del gobernador del Estado y sus funciones estuvieron vigentes de 1824 a 1826. El 3 de octubre de 1825 el gobierno de Melchor Múzquiz determinó que la facultad del Consejo eran proponer de oficio “al gobernador todo lo que crea conducente para el acertado ejercicio de sus facultades que le correspondieran”. La finalidad del Consejo era auxiliar al gobernador en asuntos referentes a Ayuntamientos, Milicia, Aplicación de Justicia, Jurisdicción territorial y otros (sanidad, educación y hacienda). En el primer año de actividad el Consejo atendió 595 asuntos; destacando que los asuntos municipales ocupaban 55% de las discusiones (véase Cuadro 1).
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				Cuadro 1. Asuntos del Consejo de Gobierno, 1824
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				Otro punto fundamental del consejo fue que el Ejecutivo estatal se apoyó en el Consejo de Gobierno para nombrar a los magistrados de la audiencia y demás plazas de judicatura así como los empleados civiles y de hacienda. A partir de acuerdos tomados en el Consejo, el gobernador del Estado enviaba al Congreso propuesta de leyes y reformas conducentes para formación del Estado. Dentro de las funciones del Consejo también incluía solicitudes de suspensión a empleados del ámbito gubernativo por tres meses, hasta la privación de la mitad de su sueldo por el mismo tiempo e incluso en los casos que considerarán convenientes establecería  antecedentes y los remitiría al Tribunal respectivo.

				En un primero año el Consejo se integró por un Teniente y cuatro individuos que adquirían el rango de Consejeros, el primero fungía como sustituto de gobernador en los casos de fallecimiento, renuncia o remoción. Para 1826 el Congreso del Estado de México reglamentó la conformación del poder ejecutivo estatal, nombrando como Gobernador a Melchor Múzquiz, para Teniente a Francisco Manuel Sánchez de Tagle y en el Consejo de gobierno figuraban:

				
						Primer consejero: José María Puchet.

						Segundo consejero: Mariano Esteva.

						Tercer consejero Pedro Verdugo.

						Cuarto consejero: Manuel Rosales.2 

				

				

				En suma, el Consejo era la institución de consulta del ejecutivo estatal sobre todos los asuntos graves gubernativos y los referentes a la regla general del buen gobierno, pudiéndose decir, que el Consejo llevaba la voz del gobierno en caso de que el Congreso lo considere necesario asistiendo únicamente a la discusión de las sesiones legislativas. Esta institución dictaminaba todos aquellos asuntos que la ley imponía al gobernador como su obligación y en los que considerara de vital importancia para un mejor acierto del Estado Mexicano conforme al sistema federal y leyes vigentes para el aumento de la población, fomento de la industria, instrucción general, conservación del orden y tranquilidad pública.3

				Durante una estancia de trabajo en el Archivo Histórico del Estado de México encontramos los libros e índice elaborados durante la actividad administrativa del Consejo de Gobierno del Estado de México. Los libros de Actas en sí constituyen un descubrimiento de materiales manuscritos que fueron concebidos con la estructura de libros, con una intención de ser el ejemplar que permitiera una posterior publicación impresa. Por la experiencia damos cuenta que en los acervos estatales existen estos libros manuscritos; así conocemos de la existencia en el Poder legislativo de las Actas de Debates y en algunos municipios los libros constitucionales. Algunos volúmenes se han perdido producto de factores tan diversos como los cambios constantes de sedes del acervo archivístico o inadecuadas formas de conservación documental, entre otras. En este contexto, el análisis paleográfico e histórico de los libros del Consejo del Estado de México permitirá conocer las características físicas de estos materiales.

				Los libros de Consejo

				Los libros manuscritos son herencia colonial. En 1789, El virrey Juan Vicente de Güemes Pacheco, segundo conde de Revillagigedo, revisó las oficinas con el fin de establecer un diagnóstico de la administración colonial. En su reporte, el virrey indicó que halló algunos Archivos sumamente confusos. La primera disposición fue la organización de los documentos corrientes y antiguos, pues era un funcionario “convencido de que los archivos son ante todo pilares y herramientas del buen gobierno y administración”.4 Con esta disposición el gobierno virreinal intentaba poner orden al caos documental que existía en las Instituciones Novohispanas, al tiempo que se configuraba un incipiente ciclo de vida divido en dos momentos y, sin relación alguna entre ellos. El primero y, quizá al que se le dio mayor importancia en ese momento, fue el rescate de documentos históricos concentrados en un solo espacio físico y, el segundo, el que se continuaran los trámites administrativos al interior de las propias oficinas.

				Una de las disposiciones del virrey fue crear un Archivo General de la Nueva España que siguiera un método para la organización de los documentos a fin de coordinar y colocar los papeles de tal manera “que cualquiera de ellos pudiera ser localizado fácilmente y con prontitud”.5 Otra de las disposiciones fue elaborar una Ordenanza que indicaran como realizar la división de papeles. Entre las indicaciones estaba el hecho que la organización sería por colecciones, es decir, los documentos de cada oficina de la administración estarían agrupados en una colección. La Ordenanza fue piedra angular para organizar los documentos como si fueran libros “con su prontuarios para asuntos y materias, y un compendio de las cosas más notables”. Y lo más importante, separar “lo civil de lo criminal, lo eclesiástico de lo secular, los procesos de las cuentas y lo gubernativo de lo contencioso”.6 Además que se depuró gran número de papeles considerados entonces inútiles. Resulta prioritario reconocer.

				Esta práctica archivística continúa idéntica durante la administración federal en 1824. En el Estado de México, la primera instancia que comenzó el control de sus expedientes fue el Consejo de Estado, cuyas autoridades ordenaron llevar un registro de sus actividades mediante libros manuscritos. Estos manuscritos cobran una importancia relevante, pues en ellos queda asentada la historia del proceso gubernativo de los primeros años de gobierno republicano. Su estructura permite conocer lo siguiente: listas de asistencia; documento en el que se acredite el quórum reglamentario; pedidos y mociones; exposiciones individuales y votaciones. El Consejo de Estado tuvo una vida política breve, pero en términos de la organización archivística tuvo una Secretaría encargada de la gestión de sus documentos de Archivo. 

				Después de erigir la entidad soberana del Estado de México se conformó el Consejo de Estado, pero además junto se determinó indispensable crear una Secretaría específica para el Consejo. Esta Secretaría de Consejo contaría con las plazas de oficial primero, oficial segundo, redactor, archivero y cuatro escribientes. El oficial primero tenía la encomienda de “poner en limpio” las actas que el Consejo generara y de archivar los borradores de éstas, así como de sus decretos; llevar los libros de expedientes corrientes (archivo de trámite) y de los archivados (archivo histórico) y de los libros en los que se inventariaba la documentación enviada a éste último. El oficial segundo tenía como obligaciones llevar los libros “de proposiciones desechadas y admitidas”, así como los expedientes entregados a las comisiones y; los libros de control de entradas y salidas de expedientes; entre otras. El redactor, por su parte, tenía la función de extender las actas, exponiendo en ellas los principales puntos vertidos en las discusiones. El archivero estaba fundamentalmente a cargo de todas las funciones propias de custodia y resguardo de la documentación generada por las autoridades del Congreso. Por fin, los escribientes eran los encargados de redactar las actas respectivas. En suma, era la Secretaría del Consejo la encargada del control de los documentos, tal y como lo establecían las Cortes de Cádiz en España desde la primera década del siglo XIX.7

				En la actualidad en el Archivo Histórico del Estado de México hemos localizado tres libros manuscritos de las Actas del Consejo (años 1824, 1825 y 1826) y un índice de las Actas de 1824.8 No existe ningún trabajo de análisis de estos materiales. El siguiente análisis en el primer acercamiento al estudio codicológico y paleográfico de estos libros manuscritos.

				Análisis codicológico y paleográfico de los libros manuscritos

				a) Análisis codicológico y paleográfico del libro manuscrito: Actas del Consejo del Estado Libre de México revisadas por el mismo desde su instalación que fue el día 6 de marzo de 1824 hasta 31 de diciembre del mismo año

				El manuscrito del Consejo de Gobierno del Estado de México se conserva en el Archivo Histórico del Estado de México, bajo la signatura en código de barras 0020001000020000014 y recibe el título “Actas del Consejo del Estado Libre de México revisadas por el mismo desde su instalación que fue el día 6 de marzo de 1824 hasta 31 de diciembre del mismo año”.9 Cabe mencionar que a raíz de un proyecto de digitalización, el libro en la actualidad se encuentra  despastado y las fojas están como hojas separadas del mismo. En esta ponencia no abordaremos esta problemática de pérdida del patrimonio documental en México. Actualmente se está elaborando un trabajo más extenso al respecto.

				El segundo se encuentra también localizado en el Archivo Histórico del Estado de México, bajo la signatura en código de barras 0020001000020000009 y recibe el título “Índice de los asuntos que ha despachado el Consejo del Estado Libre de México desde su instalación hasta 31 de diciembre de 1824”.
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				Imagen 1: actas e indice. Ref. 

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación / Vol.  2 / Exp. 9 y 14.10

				Los resultados del análisis codicológico y paleográfico del libro manuscrito “Actas del Consejo del Estado Libre de México revisadas por el mismo desde su instalación que fue el día 6 de marzo de 1824 hasta 31 de diciembre del mismo año” y el estudio de la encuadernación muestran un libro manuscrito en español del siglo XIX. Destaca por una encuadernación rústica en papel vitela (imitación piel), las tapas del libro se decoran con orlas y llevan el espacio central vacío y la estructura de la decoración e información general se concentra en el lomo, que se ornamentan con una imagen de hierro suelto. 
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				Imagen 2: lomo del libro.

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación / Vol.  2 / Exp. 9.
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				Imagen 3: carátula del libro manuscrito

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación/ Vol.  2 / Exp. 9. 

				En lo referente al tipo de escritura es itálica-humanística, que se caracteriza por tener pocas abreviaturas sus trazos están inclinados a la derecha, es legible y alargada, aunque cabe aclarar que el libro fue redactado por 6 escribanos.
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				Imagen 4: comparación de escribanos

				AHEM Fondo Gobernación/ Sección Gobernación/ Serie Gobernación/ Vol.  2/ Exp. 9.

				La composición del cuaderno, el pautado, y la encuadernación reflejan que el soporte era de buena factura. El papel utilizado es tamaño oficio con las siguientes medidas 22.5 x 32 cms., medida conservada hasta hoy en día.11 No obstante no se puede emplear el mismo criterio a la hora de analizar el tipo de escritura, donde el escribano da muestras de no tener errores, despistes y olvidos que provoque que el libro abunden tachones, además no aparecen notas marginales.12 

				En el libro manuscrito 1 las fojas en el frente tienen dos sellos, el primero de ellos incluye la leyenda: CONST. MONARCH. HISP. REX. FERD. VII D.G. F.T. y el segundo: HABILITADO PARA REPÚBLICA MEXICANA PARA LOS AÑOS 1824 Y 1825, SELLO CUARTO DE OFICIO.

				Como titulo del papel: Dos reales. SELLO TERCERO DOS REALES: AÑOS DE MIL OCHOCIENTOS  CATORCE Y QUINCE. 
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				Imagen 5: sellos

				AHEM Fondo Gobernación/ Sección Gobernación/ Serie Gobernación/ Vol.  2/ Exp. 9.

				La fuente principal son las sesiones del Consejo de Gobierno ordenadas cronológicamente y por puntos a considerar en cada una de las mismas, va desde uno asuntos hasta veinticinco  asuntos tratados por el Consejo de Gobierno en cada sesión.

				El primer tomo del Consejo fue empastado antes de la redacción del texto, el papel tiene marcas de agua, se le puede considerar como un libro formado por varios asuntos, pero unidos tiene un tema en común y es el establecimiento de un gobierno republicano y resoluciones a las problemáticas que se presentan en el año de 1824, mayoritariamente aborda asuntos referentes a ayuntamientos y jurisdicciones territoriales.13

				¿Por qué es importante?

				Porque refleja la finalidad del establecimiento del Consejo de Gobierno  a partir de la erección del Estado de México y hasta 1827, posiblemente con la promulgación de la constitución estatal de 1827, la institución que emitía los libros manuscritos desapareció.14

				El libro manuscrito 1 tiene una enorme repercusión para la investigación histórica y documental, pues se convierte en la obra de referencia para el estudio de los libros del Consejo de los años de 1825 y 1826.

				

				b) Análisis codicológico y paleográfico del libro manuscrito 2: Índice de los asuntos que ha despachado el Consejo del Estado Libre de México desde su instalación hasta 31 de diciembre de 1824” 

				Los resultados codicológico y paleográfico del libro manuscrito 2 y el estudio de la encuadernación muestran un libro manuscrito en español del siglo XIX, específicamente de 1824, realizado en papel, con una escritura itálica-humanística, cursiva y con una sencilla encuadernación. El encuadernado fue elaborado rústicamente y las pastas están decoradas con papel marmoleado, encontrándose con el lomo muy maltratado. 
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				Imagen 6. Encuadernación libro indice

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación / Vol.  2 / Exp. 14.15

				El contenido del segundo libro manuscrito, difiere muy poco del primero, la mayor parte del texto está completamente ligado al libro manuscrito 1. La redacción está en dos columnas, la primera comprende los asuntos organizados por mes y posteriormente por día, en la segunda aparece el número de foja en que se encuentra descrito el asunto. El margen del lado de la costura es de 3 cm,  por el extremo del corte delantero es de 1.5 cm, en la parte superior e inferior el margen es de 3cm todo ello elaborado en papel cuyas medidas son: 22.5 x 33cm.
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				Imagen 7: indice

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación / Vol.  2 / Exp. 14.

				El índice no tiene notas marginales. El Libro manuscrito 2 fue redactado por un solo escribano, no aparecen ralladuras en el texto. El libro fue empastado después de la redacción, este ejemplar parece concluido desde el punto de vista librario, porque en la última foja aparece la leyenda FIN. 
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				Imagen 8: fin del indice

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación / Vol.  2 / Exp. 14.

				¿Por qué es importante?

				El haber separado el índice del libro manuscrito 1 refleja la importancia que adquiere el éste por ser la herramienta que permite enlistar de forma general el contenido tan amplio que se generó por el Consejo de gobierno en el año de 1824. Este listado permitió ordenar la información por asuntos tratados en los meses de marzo a diciembre del mismo año, de igual forma ubicar el asunto con la numeración que se le otorgó a en el libro manuscrito de forma rápida y directa.

				Comparación de los dos manuscritos

				Por el tamaño de la letra en ambos libros se deduce que no estaba diseñado para una lectura en voz alta es únicamente para el resguardo administrativo de información que generó la institución. Ambos libros tiene una guarda. La intención de estos libros manuscritos fue que fueran publicados como una forma de informar de las actividades del Consejo. Por ejemplo, las actas de debates del Constituyente fueron impresas (1824-1829) por órdenes del Congreso, pero la falta de recursos económicos impidió continuar con la labor. El Congreso ordenó que era responsabilidad del gobernador imprimir las actas. Actualmente existen impresas las actas de debates de Congreso Constituyente de 1824, cuyo contenido fue revisado y corregido de los volúmenes manuscritos.  Existía la propuesta de publicar también las Actas del Consejo, pero la inestabilidad política en todo el Estado de México impidió que se cumpliera este propósito.

				El libro manuscrito dos fue redactado por un solo escribano, mientras que el libro manuscrito 1 encontramos más de uno:
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				El libro manuscrito 1 se encuentra redactado  en párrafos que permiten diferenciar los asuntos tratados por el Consejo de Gobierno, mientras que en el libro 1 la información parece estar resumida en un recuadro. En cuanto a las rúbricas de validación histórica, el libro manuscrito 1 las presenta en diferentes posiciones y en el libro manuscrito 2 no hay rúbrica del escribano. 

				El pautado: se adaptan a las necesidades de cada página, pudiendo aparecer diferentes pautados en una misma obra. En el caso del libro 1 el número de renglones y de igual forma depende de cada escribano, en el caso del libro manuscrito 2 las fojas están compuestas de entre 38 a 39 renglones, posiblemente porque fue redactado por el mismo escribano, en este el pautado es sencillo, es decir aparecen las líneas rectrices y maestras. En ambos libros el texto se mantiene dentro de la caja de escritura.
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				Imagen 9: caja del libro 

				AHEM Fondo Gobernación / Sección Gobernación / Serie Gobernación / Vol.  2 / Exp. 9.

				Ilustraciones: Ambos libros no tiene ilustraciones, salvo 2 sellos, aunque se puede decir que en el manuscrito 1, el primer escribano utiliza mucha decoración con eslabones constantes y el desarrollo de cada párrafo destaca que la primera letra es doble en tamaño a las que le siguen.

				La escritura: El tipo de letra no necesita características estéticas muy complejas ya que lo que interesa es el contenido. El primero presenta una escritura humanística utilizada para documentos referentes al ámbito administrativo. El segundo libro es el índice y utiliza una escritura humanística alargada de influencia francesa.

				Las notas marginales: Ambos manuscritos no tienen notas marginales, esto permite  deducir que es un texto elaborado por un escribano copista basándose un borrador previo realizado por un redactor. 

				La concepción intelectual de los manuscritos: ambos son libros pensados para una lectura silenciosa lo que implica la evolución del acceso a la cultura para el siglo XIX, considerando que la lectura todavía no es una práctica generalizada para el periodo, el libro 1 y 2 parecen concebidos para una lectura silenciosa y personal, activa, de consulta práctica y frecuente para el sistema de gobierno estatal.

				La función o finalidad del contenido textual: Preservar la memoria histórica y la continuidad de las funciones del Consejo de Gobierno establecido de 1824 a 1827.

				Las fuentes: La resolución que el Consejo de Gobierno diera a los problemas presentados por los ayuntamientos, pueblos, abordando temas sobre: milicia, justicia, sanidad, educación, hacienda.

				Futuras líneas de investigación: Trabajo del contenido de los libros desde la perspectiva histórica, abordando aspectos geográficos, municipales, conflictos entre pueblos, representatividad jurídica, etc. 
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				Los múltiples soportes del libro y los cambios físicos en sus lugares de resguardo
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				Resumen: Pocos se han centrado en observar los cambios físicos y tecnológicos del libro, y cómo éstos no tan sólo han modificado las formas de la lectura, sino también el espacio físico que los resguarda, refiriéndome a las “bibliotecas de piedra”, distinguiendo del término “bibliotecas de papel” que son los libros, donde se concentran los múltiples saberes, propuesto por Roger Chartier.

				Así, la siguiente ponencia intentará mostrar cómo el espacio físico que alberga los libros, refiriéndome a las bibliotecas, se transforma obedeciendo estrechamente a las innovaciones, tanto físicas como de función y uso que se le otorga a los libros. De modo que cualquier cambio suscitado en el instrumento cultural denominado como libro, tenía repercusiones en el espacio físico, al tiempo que modificaba el mobiliario y los utensilios que se utilizaban para la lectura.

				Como ejemplo de lo aquí expresado podemos remontarnos a la antigüedad tardía, en la que se utilizaba el rollo o volumen, el cual se leía extendiéndolo poco a poco, y al finalizar la lectura, se volvía a plegar y se colocaba en los huecos de los muros para guardarlos. En la actualidad, por sus características físicas, el libro se resguarda en estantes de madera o metal. Así, la ponencia intentará abordar no sólo los soportes de los libros manuscritos e impresos y sus formas de lectura, sino también, cómo sus cambios repercutieron para transformar a las bibliotecas que los resguardan, llegando a la forma física que conocemos actualmente.

				Palabras clave: soportes de escritura, libros, códices, rollos, bibliotecas y librerías.

				Resumen curricular: Doctor en Historia por el Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades, Benemérita Universidad Autónoma de Puebla. Labora actualmente como Profesor-Investigador en el Colegio de Historia de la misma universidad. Ha publicado para la revista Graffylia los artículos “Algunas reflexiones en torno a la historiografía indiana” y “Las transformaciones en las bibliotecas europeas de los siglos XVI-XVII”. Su especialización es en Historia del Libro e Historia de las Bibliotecas, así como en Historiografía Colonial y Teoría de la Historia.

				Del códice al rollo. La transformación de un soporte de escritura

				Verdaderos desafíos está planteando el libro electrónico a los historiadores y estudiosos del libro, pues desde la aparición de este nuevo soporte de escritura se ha modificado en gran medida las percepciones que se tienen del libro convencional. Por ejemplo, hoy ya no se discute si el texto electrónico podría desplazar al papel, sino más bien cómo se dará la convivencia entre estos objetos y qué impacto tendrá en la vida cotidiana. A esto habría que agregar los cambios radicales en los hábitos de lectura a partir de la aparición constante de nuevos soportes de lectura, o mejor dicho, de nuevos dispositivos de “almacenaje” de escritura

				Pero para poder entender esta nueva revolución cultural, nada mejor que remitirse al pasado para observar también cómo en algún momento se presentaron fenómenos similares con respecto al libro tradicional. Así, el siguiente ensayo intenta mostrar los cambios físicos y tecnológicos en la escritura, y como repercuten en los lugares de resguardo de los libros, comúnmente llamadas bibliotecas o librerías.

				Durante los primeros siglos de la era cristiana, y en pleno Imperio Romano, se inició el desplazamiento de los soportes de la escritura; es decir, del uso que se hacía en la antigüedad clásica del famoso rollo o volumen, se pasó a utilizar el códice. Así, el acto de la lectura en rollo dio pie al funcional y menos costoso códice.  Pero antes de adentrarnos en profundidad en estos aspectos tecnológicos de la escritura y la lectura, es preciso señalar que el códice no fue una innovación por parte de los cristianos, ya que este soporte de la escritura había sido utilizado por los romanos; la consolidación de su uso, en cambio, sí sí fue producto del cristianismo. Para distinguir los cambios en las tecnologías de los soportes de la escritura, referiremos algunos relatos atribuidos por la tradición a Jesús, y que están enmarcados en el cristianismo primitivo: cuando Jesús muere, sus discípulos se dispersan para predicar con las enseñanzas de su maestro, recorren grandes porciones de tierra desde Oriente hasta Occidente, y llegan incluso a predicar en la misma Roma, capital del Imperio. Muy pronto, una segunda generación de cristianos dará inicio a la construcción de iglesias o asambleas organizadas en donde realizaban su culto.  Estamos entrando a la etapa donde aparece ya una Iglesia organizada y que se ha extendido a lo largo del Imperio; al mismo tiempo que se ha afianzado, se desatan las persecuciones en contra de sus feligreses.

				Vale la pena aclarar que los cristianos de los primeros siglos no eran más letrados que los romanos, como señala Sergio Pérez Cortés, y la lectura en esta etapa del cristianismo tuvo una importancia excepcional que superaba a la escritura, pues el creyente recibía el mensaje que debía quedar escrito en su memoria y en su corazón a través de la lectura vocalizada.1 No se nos debe olvidar que Jesús, siendo el máximo guía espiritual predicó con la palabra, pero no escribió nada.

				De esta forma, los pocos escritores cristianos de los primeros siglos copiaban en rollo o volúmenes de papiro las enseñanzas bíblicas. Pero después de la etapa de represión por parte de los romanos, los cristianos empezaron a utilizar el códice. Prácticamente podríamos señalar que el cristianismo fue parte determinante para que el códice se consolidara, pues como ha destacado Guglielmo Cavallo, fue tal el privilegio que se le concedió a este nuevo formato que la mayoría de los libros de su religión son de esta naturaleza.2

				Las diferencias entre el rollo y el códice fueron muy grandes; por un lado, el rollo o volumen se formaba gracias a la unión continua de muchas hojas de papiro o pergamino. Para la escritura, el rollo se extendía y se dividía en columnas que simulaban una forma de páginas; terminada la escritura, el rollo se envolvía en una especie de varilla en forma cilíndrica, elaborada de metal o madera. Por sus características y su origen vegetal, el rollo era sumamente frágil, ya que cuando se desenrollaba o se enrollaba, si no era correctamente sostenido, éste tendía a desgarrarse con mucha facilidad. El códice, en cambio, era elaborado a través del pergamino; era plano y cuadrado, su formato se debió a la influencia de las tablillas de madera usadas frecuentemente por los romanos. A diferencia del rollo, en el códice se podía recibir la escritura a dos columnas y por las dos caras de las hojas, que eran dobladas para dar la forma. El conjunto de las hojas se unían y se formaban una especie de cuadernillo, esto gracias a la costura de las mismas. Cuando se culminaba la escritura, por lo regular se tendía a encuadernarlo con tapas de madera, lo que contribuyó a que se conservara en mejor estado.

				El códice también contribuyó a modificaciones importantes que posteriormente serían adaptadas por la imprenta. Así, por ejemplo, se tiene el incipit que era la fórmula con la que el copista iniciaba la escritura; el explicit, que era básicamente la parte final donde se ponía el título o colofón.  Además, en esta parte podía ir la fecha de la conclusión de la obra, o el agradecimiento mediante una oración a Dios. Es útil hacer notar que, en los primeros siglos de la era cristiana, el título como ya señalamos, aparecía al final de la obra. Sin embargo, a partir del siglo V empieza a colocarse al principio del libro. Otra aportación que inclusive llega hasta nuestros días, fue la de foliar o paginar los códices, cuestión que en el rollo era innecesario por la forma en que se desplegaba.  

				Una más de las diferencias entre el rollo y el códice es que el primero organizaba una cantidad menor de texto, por ejemplo, una obra podía abarcar desde uno o varios rollos, mientras que el códice, por su forma, tenía la capacidad de abarcar el texto completo. Además, Guglielmo Cavallo ha destacado que el códice podía reunir en un solo encuadernado diferentes unidades textuales de un mismo autor, hasta una miscelánea de obras diferentes.3 A esto habría que agregar que con la aparición del códice, el costo en la elaboración de libros se redujo bastante, sin aumentar el número de lectores que ya existía en la antigua Roma.

				Los cambios tecnológicos en la materialidad de los textos propiciaron también nuevas formas de leer. La lectura en rollo era sumamente incómoda, pues como señala Frédéric Barbier, había que desenrollar y enrollar a la vez, lo cual impedía el uso de muchos rollos para su consulta4 y esto principalmente porque el lector sostenía con las dos manos el rollo o volumen. De tal forma, el manuscrito exigía una lectura continua con muy pocas pausas.  Por tanto, el lector del rollo leía sólo una porción de texto que le era permitido cada vez que lo iba desenrollando. Y por mantener las manos ocupadas para sostener el libro, lejos estaba de hacer alguna anotación. Por su parte, el códice modificó los gestos que imponía la lectura de rollo, ya que el códice, por su trazado, posibilitaba que el lector lo sujetara con una sola mano para posteriormente realizar el cambio de hoja, lo que hacía factible la elaboración de anotaciones en los márgenes o en alguna otra zona libre del libro. Aunque una cosa hay que aclarar: en los primeros siglos de la era cristiana, cuando el códice daba sus primeros avances para consolidarse, el formato permitió que el usuario lo manejara con una sola mano; posteriormente, con el intento de concentrar un mayor número de conjuntos textuales, el libro sufrió cambios importantes en su tamaño, como escribe Guglielmo Cavallo:

				Así pues, si el códice, en el momento de su primera difusión había sido el instrumento de la lectura ágil, más libre en los movimientos, pues requería una sola mano para su lectura, más tarde por el contrario, en la Antigüedad, época de inquietudes sociales y espirituales, con tendencia a salvar, organizar y conservar la herencia pagana y cristiana su capacidad utilizada al máximo, terminó por producir un libro de dimensiones imponentes en el que se recogían los libros de la Biblia con sus respectivos comentarios, los corpora legislativos y jurisprudenciales, los clásicos adoptados por los cánones de la escuela, reunidos variadamente: un libro de uso incómodo y cuya utilización estaba pues, orientada no tanto a la lectura como a la consulta, operación a veces facilitada por la numeración de las páginas o por los dispositivos de diferenciación textual.5

				De esta forma, se tiene al códice como el impulsor de una lectura fragmentada y secuencial, pero también, y esto es fundamental, se dio paso de una lectura libre y recreativa que establecía el rollo, a una lectura orientada y normativa, en la que el placer del texto fue sustituido por una labor lenta de interpretación y de mediatización, como bien ha señalado Guglielmo Cavallo.6 Sobre todo podríamos señalar que los textos se elaboraban para que no hubiese una interpretación individual, sino que la interpretación estuviera regulada por vía de las autoridades que se encargaban de este fin.

				Ahora bien, si el códice modificó las prácticas de la lectura, necesariamente también modificaría los espacios físicos que lo resguardaban; estamos hablando de las “bibliotecas” de esa época, que como he señalado, nada tienen que ver con las nuestras. Adentrémonos a observar esos espacios físicos.

				También por algunos datos que han arrojado los estudios arqueológicos, varias de estas bibliotecas se construyeron en los sitios más adecuados para proteger los libros del deterioro, pues muchos arquitectos al parecer seguían los consejos del sabio Vitruvio, quien sugería que “los dormitorios y las bibliotecas deben estar orientados al levante, porque el uso de ellos requiere luz matinal, y además porque en las bibliotecas los libros no se echan a perder tan fácilmente, pues todo lo que mira a mediodía o al poniente se estropea por la polilla y la humedad, ya que los vientos que llegan húmedos hacen nacer y propagarse la polilla e infunden en los volúmenes aires húmedos que los deterioran y enmohecen”.7 Las ideas de Vitruvio fueron importantes en su época y sumamente estudiadas durante la Edad Moderna. Por ejemplo, algunos edificios romanos tenían acceso de luz por levante, que como hemos visto fue una sugerencia de Vitruvio, aunque al parecer algunas salas eran iluminadas de forma artificial. En cuanto al mobiliario interno, la mejor descripción nos la ha dado Hipólito Escolar Sobrino, quien lo destaca de la siguiente forma:

				Las librerías y las bibliotecas depositaban los libros en estanterías, llamadas Plutei y, si estaban fijas a las paredes, pegmata. Los huecos que formaban los elementos verticales y horizontales recibían por asociación de imágenes el nombre de nidos, nidi, y foruli y loculamenta, por su parecido a las celdillas de un panal.8

				Frédéric Barbier ha destacado que cuando los rollos o volúmenes eran de un número bajo, estos se guardaban enrollados en los jarros de cerámica o cestos, cajas o cofres, donde se depositaban.9  Para identificar el contenido de los rollos, se les colocaba una etiqueta en sus extremos. Además de estos repositorios se usaron los armaria o armarios que permitieron guardar rollos y códices. El armario fue el instrumento que mejor sirvió para guardar los códices por parte de los cristianos de los primeros tiempos.  Sobre este punto, Hipólito Escolar señala que en las modestas iglesias primitivas, la biblioteca junto con los elementos de la sacristía, se reducían a sendos armarios colocados en el ábside, embutidos en los muros. En estos se guardaban los libros, los vasos y los ornamentos sagrados.10

				La Iglesia Cristiana muy pronto pasó de la persecución a formar parte de la pompa del Imperio, gozando de diversos privilegios y prebendas que desvirtuaron su camino inicial de austeridad.  Muchos obispos se aprovecharon del cargo eclesiástico para enriquecerse y obtener honores públicos a costa de la misma feligresía. Esto motivó que muchos cristianos se alejaran de toda esta suntuosidad para dedicarse a una vida simple, pero llena de una gran espiritualidad, que es la base de la vida monástica. Hay que destacar que los primeros monasterios se erigieron lejos de las antiguas ciudades romanas; es decir, con la fundación de los monasterios se empezaba a gestar una sociedad distinta de la que funcionaba en las ciudades; numerosas personas de clase privilegiada se unían a otras personas con posibilidades económicas precarias para formar una comunidad de monjes. Peter Brown también ha destacado que las familias aldeanas y urbanas acomodadas daban a sus hijos a los monasterios al servicio de Dios la mitad de las veces para mantener la herencia familiar indivisa y libre de un número excesivo de hijos.11 De esta forma en los siglos VI y VII los monasterios empezaron a crear sus comunidades.

				Los monasterios, junto con la lengua latina, se extendieron por amplias regiones como Irlanda e Inglaterra.  Fue en Irlanda donde la vida monástica cobró gran relevancia, pues desde la llegada de San Patricio en el año 432 fue constante la aparición de monasterios y abadías en este lugar.  Además de fundar estos centros religiosos, los monjes irlandeses se diseminaron en muchos lugares de Europa Occidental, como el caso del abad irlandés Columbano, quien instituyó en el norte de Italia el monasterio de Bobbio.  Fue tal la influencia de este monje que en la mayor parte de los monasterios en Bretaña, el código ascético de Columbano reemplazó a la Regla de San Benito.  De esa forma, los monjes irlandeses fueron quienes mayor influencia ejercieron en la Europa Occidental, hasta que apareció la Orden de Cluny.

				Efectivamente, a partir de las invasiones bárbaras y con el inicio del desmoronamiento del Imperio Romano de Occidente, la cultura letrada empieza a menguar en las ciudades para encontrar refugio en los monasterios, donde se conservan los restos de la cultura clásica y el vertiginoso ascenso de la cultura cristiana. De los siglos V al XI hay numerosos cambios en los formatos de los libros. Principalmente, los cambios más importantes son los que conciernen a las formas en la escritura. A partir del desarrollo de la cultura monástica, el latín fue abriéndose paso como el principal campo de estudio; se retoman algunos de los rasgos de la escritura romana y aparece la llamada escritura cursiva latina. Pero como ha señalado Hipólito Escolar Sobrino, la escritura de este siglo se va modificando un poco de acuerdo a cada región.

				Las difíciles comunicaciones y el aislamiento consiguiente, así como la escasez de centros de enseñanza, condujeron a diversificaciones locales en los tipos de letras, que se conocen con el nombre genérico de precarolingias, anteriores a Carlomagno, y con nombres específicos unos geográficos, como insular aplicada a la letra de Irlanda y Gran Bretaña, y Benaventana, de la ciudad de Benavente, también llamada longobarda, para el sur de Italia.  Igualmente toman el nombre del pueblo que las utiliza, como el caso de la mencionada longobarda, la merovingia por la monarquía francesa, y la visigoda por el pueblo que dominaba la Península Ibérica.12

				La escritura, durante esta época se realizaba en los llamados scriptoria, los cuales se ubicaban en una habitación alejada totalmente de los ruidos que provenían de las naves principales de los monasterios. Aunque estos scriptoria son parte de la cultura monástica, no todas las órdenes religiosas le dieron importancia, pues como señala Sergio Pérez Cortés, las grandes salas de escritura pertenecían a los seguidores de la Regla de San Benito, mientras que los cartujos o los cistercienses preferían las celdas o escritorios individuales, y los monasterios en Inglaterra hacían de las celdas un lugar de excepción para los más letrados.13  

				El escriba monástico efectuaba su actividad después de haber realizado los oficios litúrgicos matutinos. Y los textos que se encargaba de copiar eran tanto de la Antigüedad como de los Padres de la Iglesia, y sobre todo reproducciones de las Sagradas Escrituras. Muchas veces se elaboraban costosos ejemplares en hojas de pergamino, con bellas ilustraciones en miniatura ricamente decoradas. 

				Ahora bien, sobre el proceso de escritura que concernía al monje, Sergio Pérez Cortés ha destacado las diferencias de los procesos de copiar entre el escriba antiguo y el escriba monástico, pues en la antigüedad el escriba tomaba notas gracias a la voz viva de un dictator para que después las transcribiera, mientras que el escriba monástico estaba obligado a copiar fielmente el texto y tenía prohibido corregir, incluso si el ejemplar era erróneo: “De hecho un buen escriba era aquel que reproducía, sin inmutarse, incluso las faltas de su modelo, y un mal escriba aquel que, no siguiendo las reglas de la copia, se sentía en libertad de enmendar en el mismo momento en el que realizaba el manuscrito”.14 De esta forma, el escriba prácticamente tenía la misión a través de la escritura, de preservar el legado de los textos importantes para la vida religiosa, sin ser alterados en su contenido.

				El monje realizaba su trabajo con sus instrumentos, es decir, el cálamo y posteriormente la pluma de ave, acompañados de las tintas y, por supuesto, de la hoja de pergamino que trazaba con escrituras llamadas precarolingias, las cuales consistían en una derivación de la nueva escritura romana, minúscula cursiva, en diversas variantes nacionales según el lugar del antiguo Imperio Romano de Occidente. Las letras precarolingias fueron utilizadas en los siglos VI y VII d. C., siendo reemplazada casi uniformemente en toda Europa por la minúscula carolingia a partir del siglo IX. Este tipo de lectura permitía una mejor legibilidad, era una letra más dibujada que escrita, donde se exigía al monje copista una caligrafía precisa. Sergio Pérez Cortés ha señalado que la aparición de la minúscula carolingia fue un paso más para que los monasterios acapararan el monopolio de la escritura: 

				A decir verdad, el predominio de la minúscula carolingia es un aspecto más del proceso que había llevado a concentrar la manufactura de libros casi por completo en los Scriptoria de los monasterios. Debido a este monopolio, “escribir” se había convertido en sinónimo de “copiar”, y el copista monástico se había hecho sinónimo de “escritor”. “Escribir” significaba reproducir una y otra vez libros espléndidos y deslumbrantes, que debían servir esencialmente de apoyo a las lecturas públicas en la vida litúrgica y pastoral. Resulta comprensible que esta bella escritura, que movía a piedad a sus ejecutantes y que entre nosotros suscita la admiración, en cambio despertara tan poco entusiasmo fuera de los ambientes monásticos.15

				Por tanto, se puede considerar que, en esta etapa, la mayor parte de los intelectuales no escribían sus libros, sino que mayoritariamente dictan sus obras, de tal forma que la escritura no funcionó como un medio de comunicación como en la actualidad, más bien era un medio de anotación de las mejores cosas de la “fe”.

				Si en el proceso de escritura había cambios, también los hubo en el acto de la lectura. En la Alta Edad Media, el proceso de lectura se fue modificando: se pasó de la lectura en voz alta, que era la forma predominante en la Antigüedad, a una lectura silenciosa, que se hacía de esta manera con el fin de comprender el texto adecuadamente. Pero no hay que olvidar que la lectura en voz alta continuó gracias a la liturgia. Además, esta forma de lectura era practicada por aquellos que incursionaban en ella por primera vez, ya que con esto, el maestro de lectura podía corregirles sus defectos.  

				La relevancia que la Iglesia le dio a la lectura fue mayúscula y trajo como consecuencia que la escritura quedara relegada. De esta forma la práctica de la lectura formaba parte de la iniciación en la educación eclesiástica, que cobra realce en la vida monástica junto con la oración. La lectura transcurría en los actos colectivos de los oficios, en las comidas o en la realización de los ejercicios espirituales. Pero fue tal su importancia que la alta jerarquía monástica no se conformó con la recepción simple de ésta, sino que empezó a idear una lectura individual que penetrara con mayor fuerza los contenidos del texto. Este novedoso estilo coexistió con la lectura pública. El prestigio atribuido a la escritura fue de tal magnitud en la vida monástica que en el siglo IX se estableció una regulación para que la mayoría de los monasterios la siguieran. 

				Como he venido explicando a lo largo de este texto, si los soportes de la escritura cambiaron, las formas de la lectura también lo hicieron.  Por lo tanto, los espacios donde se realizaban esta actividad obviamente, se transformaron. El lugar de trabajo formaba parte de una unidad donde se encontraba el scriptorium y lo que podríamos llamar con sus reservas, la “biblioteca”. 

				Pérez Cortés ha destacado que los scriptoria solían ser simultáneamente la biblioteca de la comunidad, pero que ésta no tenía el significado actual de “sala de lectura”, sino más bien de “lugar de custodia de los libros”.16  Este sitio se encontraba a un extremo de la Iglesia, y estaba separado por una división de madera. Por lo regular siempre había un ventanal para permitir el paso de la luz con el fin de realizar la actividad de la lectura sin obstáculos visuales. Ante esto, es necesario recalcar que para la época donde se desarrolló el monasterio, el término de biblioteca era utilizado para designar a la bibliotheca sacrae, o christianae, es decir, los diversos textos que componía la Biblia eran designados de esta forma. Por tanto, podemos recapitular y señalar que el término de biblioteca se reservaba para simbolizar los textos que componían la Biblia, y que hasta el siglo IX d. C. las palabras arca, pero sobre todo armarium correspondían para significar una colección de libros o documentos de archivo como biblioteca. El término armarium fue utilizado por los monasterios cistercienses principalmente; de este lugar se tomaban los libros para leer. El armarium era un nicho abierto en el muro del claustro, cerca de la puerta de la Iglesia; los nichos solían estar forrados de madera para aislar la humedad y estaban divididos en estantes.17 Paulatinamente, al aumentar el número de libros, se le destinó una pequeña estancia en uno de los ábsides de la iglesia, donde se colocaban los armarios.

				En cuanto al número de libros o códices que guardaban los armarios en los monasterios, no superaban el millar de ejemplares, pues no existía el comercio de libros, por lo que la mayoría de las colecciones de libros eran elaboradas en escritorios del monasterio. Algunas veces también se solicitaban préstamos de códices a otros conventos para copiarlos. En otros casos, algunos fieles con recursos les donaban algún libro a los monjes, pero por lo regular ellos mismos reproducían las copias de éstos. 

				Gracias al incipiente comercio que se dio en el siglo XII en la Europa Occidental, se permitió el desarrollo de algunos centros urbanos. Poco a poco estos centros urbanos crecieron hasta convertirse en verdaderas ciudades, con grandes monumentos arquitectónicos, dentro de los que sobresalen las catedrales. La catedral, como señala Georges Duby, es la iglesia del obispo, por lo tanto es la iglesia de la ciudad.18 El estilo gótico va a ser el puntual de la nueva arquitectura, donde los grandes arcos ojivales son su muestra principal. Son, pues, las catedrales, y sobre todo sus escuelas las que empiezan a dominar la vida cultural, muchas veces hegemonizada por los monasterios. Es por esto que muchos prelados y canónigos donaban sus pocos libros a las catedrales, lo que provocó que estos espacios no fueran utilizados simplemente para resguardar los libros, sino que sirvieran también para la lectura de éstos; es decir, cuando alguien donaba un libro a la catedral, lo hacía con la expectativa de que se conservara y que ayudara además en la formación de las personas.  Es así como empiezan a formarse las bibliotecas de las catedrales.19

				La biblioteca de la catedral del siglo XIII dejó de ser un depósito de libros para funcionar ya como un lugar de lectura; por lo tanto, el espacio destinado debería contar con una buena iluminación. Alfonso Muñoz Cosme destaca que en las catedrales se adoptó el sistema de los monasterios con varios armarios para depositar los libros.  Sin embargo, con el crecimiento de los fondos, se destinó una habitación, lo que llevó finalmente a realizar salas especiales como bibliotecas.20 En cuanto a los interiores, en las paredes laterales cerca de las ventanas se ponía una tabla apoyada en unos pies, donde se ubicaban las filas de pupitres; ahí se colocaban los libros que se sujetaban con unas cadenas. El lector, durante el acto de lectura, descansaba los libros en otra tabla inclinada que estaba adosada al mueble.

				En los pupitres no solía haber más de una veintena de volúmenes y en los bancos sólo cabían dos o tres lectores. La iluminación que, por miedo a un incendio no podía ser artificial, quedaba bien resuelta en las horas diurnas con la luz de las ventanas, que daba directamente sobre la tabla donde reposaba el libro durante la lectura.

				También se idearon instrumentos ingeniosos para la lectura. Por ejemplo, atriles giratorios, sujetos con un vástago en forma de cuatro con un solo pie, que permitían al lector consultar varios libros sin levantarse de su asiento, haciendo girar la mesa o atril.21

				Para evitar la dispersión de las colecciones, se dispusieron una serie de inventarios y registros de las donaciones. En los armarios se colocaban tiras de piel para destacar los libros que estaban en el armario. Esta labor era realizada por el bibliotecario, quien además podía prestar el libro mediante una fianza. Existe un registro de la época por parte de Pedro de Arbon, bibliotecario benedictino, el cual aconseja sobre cómo mantener ordenado el acervo de la biblioteca:

				Si la abundancia de libros es tan grande que la memoria no puede abarcarlos ni retener sus nombres, permitamos que [el bibliotecario] haga una lista para sí, en la que registrará cada libro por su nombre con ciertas distinciones, es decir, puede asignar una página a cada autor para todos sus libros, una para Agustín, una para Ambrosio, una para Jerónimo y lo mismo para los demás. Si haces esto, tendrás un registro duradero de los libros, podrás saber qué tienes y qué no tienes, y el monasterio tendrá también un testimonio.22

				Casi al mismo tiempo de la fundación de la Orden de los Dominicos, en las campiñas italianas el hijo de un mercader de paños, llamado Giovanne Bernardote, también conocido como Francisco de Asís, inició su conversión espiritual donde la pobreza, la oración y la meditación son sus banderas para generar conciencia. Para lograr su objetivo fue a Roma con el propósito de fundar una nueva Orden. Ante la petición, el Papa Inocencio III aprobó la creación de la comunidad franciscana, cuyos objetivos eran vivir de las limosnas y fomentar la oración y la predicación a todo el pueblo.

				Con estas dos congregaciones religiosas se pone en marcha una renovación profunda en la vida espiritual de la sociedad. El papado las promoverá asistiéndolas de recursos para la construcción de conventos.  Las dos órdenes tendrán sus roles individuales; los dominicos se enfocarán más a la orientación clerical, centrando su participación en la predicación y el estudio. Las órdenes mendicantes surgen, pues, con el fin de cubrir la evangelización de las ciudades, que continuamente van creciendo.  

				En cuanto a sus bibliotecas, o mejor dicho sus colecciones de libros, las órdenes mendicantes no contaron con estos grandes recursos, a diferencia de los monásticos, pues por su función pastoral unos pocos libros les bastaban.  Pero entre las dos principales órdenes había una clara diferencia en cuanto a los libros; por ejemplo, los dominicos por el interés de sus dos predicadores eminentes como Alberto Magno y Tomás de Aquino, se guiaban más por los escritos de Aristóteles, mientras que los franciscanos leían a San Agustín y otros Padres de la Iglesia o a los mismos escritores franciscanos como Duns Escoto, Buenaventura y Guillermo de Occam.

				Finalmente, hay que destacar que las órdenes mendicantes van a ser las grandes impulsoras de la educación, que además formarán parte de los cuerpos académicos de las nacientes universidades. Pero también heredaron las formas de construir las bibliotecas en los centros universitarios, como se observará a continuación.

				Las primeras universidades se erigieron gracias a la influencia de los franciscanos y de los dominicos. Dentro de las más famosas se destacan la Universidad de la Sorbona en París y las de Padua y Bolonia en Italia.  La de Bolonia fue centro de estudios sobre el Derecho romano. Posteriormente, ya en el siglo XIV se fundarían las prestigiosas universidades inglesas, la de Oxford y Cambridge, además de las del resto de Europa. En estas universidades, aunque eran independientes de los obispos, las concesiones y licencias de la enseñanza eran otorgadas por el Pontífice. Sus facultades se dividían en diversas ramas de la enseñanza, como el derecho, artes, medicina y, principalmente, la teología. El latín fue la lengua que se utilizaba para impartir las clases. Además, el alumno en su primera etapa obtenía el título de bachiller, y en la segunda etapa la teología era la más alta especialidad.

				Para la enseñanza en las universidades, el libro fue el instrumento básico.  Siempre se utilizaban los textos de las autoridades del cristianismo, pero a diferencia de la lectura monástica, la lectura en las universidades se modificó de gran forma, ya que la lectura monástica era rigurosa y lenta para que se comprendiera mejor lo que se leía.  Mientras que la lectura universitaria o escolástica pretendía una mejor organización que permitiera una gran utilidad para el que realizara el acto de la lectura. Pero esta nueva forma de lectura dio pie a nuevas necesidades, tal como lo señala Jacqueline Hamesse:

				Era preciso que le lector pudiese encontrar con facilidad lo que buscaba en el libro, sin tener que hojear las páginas. Para responder a esa exigencia, se empezó por establecer divisiones a marcar los párrafos, a dar títulos a los diferentes capítulos, y a establecer concordancias, índices de contenido y alfabéticos que facilitaran la consulta rápida de una obra y la documentación necesaria.23

				Bajo el sistema organizativo de la universidad medieval, la lectura escolástica introdujo notables cambios, pues a diferencia de la lectura monástica, que enfatizaba la explicación y el comentario, siguió el modelo consistente en la discusión (disputatio) y la predicación (praedicatio),24 pero sin desechar las etapas de la lectura monástica. Finalmente, la discusión fue el elemento predominante en la escolástica.  

				Como lo hemos señalado ya, la inercia del proceso de lectura que se realizaba durante la Alta Edad Media se modificó de gran manera durante la etapa escolástica y esto debido a las nuevas condiciones generales que presenta en cuanto al formato del libro, pues el libro escolástico universitario es de gran formato, pesado, poco manejable y difícilmente transportable; se necesitaban soportes fijos y sólidos para la lectura; la escritura estaba dispuesta en dos columnas, había la cantidad exacta de texto que se disponía abarcar y comprender de un vistazo. El texto tenía divisiones y subdivisiones, es decir, capítulos y parágrafos para facilitar la comprensión y, sobre todo, la consulta.25

				Los caracteres góticos fueron principalmente la forma de escritura que se utilizaba en las universidades y la vida conventual. Además de las innovaciones en la escritura, apareció un nuevo soporte que reduciría el costo de los libros, el papel. Así, pues, los libros universitarios, aunque en forma limitada, fueron escritos en papel, material de origen vegetal y por ende más barato que sustituyó al pergamino. El papel, como nuevo soporte de la escritura, tardó en difundirse en toda Europa, siendo las ciudades españolas con influencia musulmana las que tenían mayor proporción de libros producidos con este material.

				Los nuevos espacios arquitectónicos que constituían la biblioteca trajeron cambios significativos en los ámbitos de lectura. Ya que hasta mediados del siglo XIII convivían perfectamente la lectura oral y la lectura en silencio.  Pero el nuevo modelo de biblioteca, por su forma, sólo permitía realizar una lectura en silencio, y en silencio se buscaba a los autores y títulos de los catálogos. Es el momento de una lectura individualizada, tal como lo ha destacado Paul Saenger:

				Fue en las bibliotecas encadenadas de finales del siglo XIII donde se expresó por primera vez la exigencia del silencio por parte del lector… Cuando los lectores comenzaron a leer visualmente, el ruido se convirtió en una fuente potencial de distracción.  Incluso el susurro de la lectura en los abarrotados pupitres de las bibliotecas medievales habría dificultado considerablemente el estudio.26 

				En las facultades de las universidades en los siglos XIII al XIV, las bibliotecas contaban con pupitres facistoles, con bancos donde los lectores compartían los textos. Pronto se establecieron reglamentos donde se prohibían gestos que distrajeran al lector. 

				Así es como en 1412 apareció el reglamento de Oxford, en el cual se establecía que la biblioteca es un lugar de quietud. En la Universidad de Angers en 1431 se prohibía la conversación e incluso los susurros. A finales del siglo XV, la Sorbona también creó sus propios estatutos que declaraban que la biblioteca de la facultad era un lugar sagrado donde debía imperar el silencio.27

				Aparte de las bibliotecas monásticas y universitarias aparecieron nuevos centros de resguardo de los libros, éstos son las bibliotecas reales. Y es que a finales del siglo XIII y en el transcurso del XIV, los grandes coleccionistas de libros eran los reyes, príncipes y la aristocracia reinante en los diversos territorios europeos, entre los cuales se pueden destacar los casos de Otón III y Federico II en la región alemana; en Francia sobresale el caso de Felipe el Bueno.  

				El resguardo moderno del libro: la biblioteca de salón

				Reflexionando sobre la materialidad de los textos, es necesario ver los modos en los que éstos se han ido transformando a partir de las nuevas técnicas que los diseñaron. Ya transitamos por las diferentes etapas y épocas en la evolución de la escritura y la lectura, y sobre todo, los espacios que los albergan, que nosotros llamamos bibliotecas. Ahora, detengámonos en la Edad Moderna, donde la imprenta establece las nuevas condiciones de la materialidad del texto escrito y sobre todo, en las modificaciones de la lectura en estos escritos.

				En párrafos anteriores se destacó que, con la naciente cultura universitaria, principalmente se modificaron las formas de leer, que se orientaban a la consulta simultánea de muchos textos para ser memorizados y discutidos.  Esta nueva forma de consulta de los textos motivó a su vez un nuevo funcionamiento de la biblioteca, impulsado por las órdenes mendicantes y desarrollado por las universidades. Estas bibliotecas a las cuales ya hicimos referencia estaban conformadas por armarios donde se guardaban los libros, además de contar con una hilera de bancos donde los libros estaban encadenados para evitar los robos de las colecciones. Esta forma de biblioteca, como lo ha destacado Sven Dahl, siguió funcionando hasta buena parte del siglo XVI.28

				Antes de continuar en la descripción del desarrollo de las bibliotecas de la época, es necesario aclarar que para los siglos XVI y XVII se podían utilizar los términos de biblioteca y librería para designar los conjuntos arquitectónicos que resguardaban los libros, aunque el de librería fue el que más se impuso. Roger Chartier destaca que para la época se asociaba el término etimológico proveniente del griego, donde se señalaba a la biblioteca como librería, y a su vez el latín destacaba a la librería como biblioteca. Esta asociación hizo que para la época se emplearan los dos términos.29

				Las nuevas bibliotecas tienen su origen a mediados del siglo XVI siguiendo el nuevo prototipo establecido por las bibliotecas reales, entre las cuales podemos destacar la Biblioteca Medicea-Laurenziana de Florencia, la Biblioteca Marciana de Venecia y la Biblioteca Vaticana de Roma. En el mundo hispánico, sin embargo, la de mayor realce y que más influyó la Biblioteca del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Las nuevas bibliotecas por lo regular contaban con una sala amplia, donde se colocaban a lo largo de las paredes enormes estanterías que permitían situar los libros.

				Los ejes principales que debían seguir para la edificación de las bibliotecas eran el orden y la armonía, fue así como se construyeron las primeras bibliotecas de salón. La primera que se construyó con este prototipo fue la Biblioteca Medicea Laurenziana. Esta biblioteca fue construida en el claustro de la Iglesia de San Lorenzo, en Florencia, pero a pesar de que fue construida en este espacio religioso, su función era la de permitir la consulta de sus obras a personas laicas, que nada tenían que ver con la cuestión de la prédica. 	

				La Biblioteca Colombina de Sevilla fue fundada por el hijo de Cristóbal Colón, Fernando Colón, en 1509. Inicialmente la biblioteca estuvo en su casa palacio hasta su muerte en 1539. La biblioteca quedó junto con la estantería en la misma Catedral de Sevilla. Pero lo más importante fue la forma en que Fernando Colón utilizaba las estanterías murales para organizar su biblioteca, como lo destaca en su testamento: “Quanto a la horden en que an de estar los libros, digo que yo tengo esperanza, si nuestro señor fuere servido de dar para ello vida y posibilidad, de labrar una pieza grande, y en ella a raíz de las paredes poner caxones como agora están, y los libros en ellos puestos de canto, cada qual con su título de nombre e número”.30

				La Biblioteca del Escorial, por tanto, es heredera del sistema arquitectónico de la Biblioteca Colombina, donde por primera vez se utilizó el sistema de estanterías para colocar las colecciones de libros. Y fue también la primera en colocar el enrejado para evitar los robos de libros, eliminando el clásico encadenamiento de éstos en los pupitres. Aunque el modelo a imitar para la construcción de bibliotecas en Europa siempre fue el sistema de El Escorial, como lo expresa Hipólito Escolar:

				Cambiaron las instalaciones de las bibliotecas. En vez de los anteriores pupitres perpendiculares a los muros, se fue imponiendo el sistema de El Escorial, con estanterías adosadas a las paredes, en las que los libros no están, para impedir los robos, defendidos con cadenas, sino con telas metálicas.  El centro de la espaciosa sala se ocupa, mejor que con estatuas antiguas, con instrumentos al servicio de la nueva ciencia, desde globos o relojes, o con curiosidades de la naturaleza. En los muros, sobre las estanterías, que a veces ocupan dos pisos, continuaron los retratos de los grandes escritores.31

				Heredera de la Biblioteca Colombina, la Biblioteca de El Escorial desarrolló una forma arquitectónica que fue imitada posteriormente en otras regiones europeas, y ésta consistía en una forma de salón, donde había una gran sala con grandes estanterías para colocar los libros. Con esto, el libro siempre estaba a la vista, pero sin ser tomado por el enrejado que los resguardaba. El hecho de que se mostraran las grandes cantidades de libros y los objetos que se colocaban en este lugar era para mostrar a gloria y la fama del que mandaba a construirlas, por eso son las llamadas “bibliotecas regias”.

				Estas bibliotecas o librerías de salón con estanterías empotradas, a diferencia de las bibliotecas conventuales o universitarias de la Baja Edad Media, se construyeron para resguardar una gran cantidad de libros. Es decir, a medida de que los libros se multiplicaban por el impulso de la imprenta, las bibliotecas tuvieron que ser cada vez más grandes, pues de cientos de libros que se cuidaban, ahora se pasaba a varios millares. Esto dio pie a que de un piso de estantería, se pasara a construir un segundo piso de estantería. 

				Es importante destacar que de este modelo arquitectónico de biblioteca del siglo XVI, la mayoría de las construcciones modernas han girado en torno a este diseño, e inclusive hasta nuestros días, donde se puede encontrar una sala con estanterías, otra sala para lectura, etc. 

				Sin embargo, con la aparición del libro electrónico y su gran variedad de dispositivos, se presenta el dilema sobre construir nuevas bibliotecas de muros, pues con la cibernética, con estas nuevas tecnologías, la concentración puede ser más efectiva. Pero existe un problema que va a suceder con la clasificación del material, pues aquí ya no podemos hablar de una biblioteca a la usanza tradicional; es más, será necesaria una persona para seleccionar la información. Interrogantes y desafíos son lo que nos presenta el nuevo libro electrónico.
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				Resumen: En el amplio panorama de la transmisión manuscrita, los autógrafos ocupan un lugar específico por la cercanía que presentan con el origen de la producción textual. Dos ejemplos específicos del siglo XVIII novohispano sirven para ilustrar la vinculación que se puede establecer entre el carácter autógrafo de los textos y el lugar primordial en la génesis textual y, con ello, subrayar mediante un intento de tipología el papel que dichos manuscritos desempeñan en la comprensión de la vida cultural novohispana. 
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				Resumen curricular

				El fenómeno de la transmisión manuscrita, que fue durante milenios la única forma de tradición textual, conoció tras la invención de la imprenta cambios importantes por lo que respecta a los ámbitos de su aplicación. Desde muy temprano la revolución de Gutenberg, tildada por Eisenstein de un verdadero “agente de cambio”,1 se apoderó de la divulgación de obras destinadas a una difusión múltiple, cualquiera que sea su índole temática, y relegó el uso del manuscrito a ciertas transmisiones de carácter más único, como la expedición de documentos cancillerescos y notariales (y relativos a la cada vez más sistematizada impartición de la justicia), la correspondencia personal y las etapas iniciales de la génesis textual, incluyendo algunos géneros cuya circulación a veces se limitó a ese estado, como los manuscritos poéticos2 o los textos relativos a la actividad docente, a menudo relacionados con la actividad universitaria.3 

				Ahora bien, si limitamos el campo de búsqueda a los manuscritos autógrafos, entendiendo por este término un manuscrito “que ha sido copiado por la mano del mismo autor”,4 acotamos al mismo tiempo el ámbito de producción de este tipo de documentos, restringiéndolo de cierta manera a lo que Gimeno Blay considera “un primer tiempo [de la producción textual] que coincidiría con el momento creativo”, refiriéndose a “un espacio en el cual entran en contacto la creación intelectual y su plasmación física a través de la escritura”.5 Este interés específico, que empezó según Gilbert Ouy con los humanistas, aun cuando adoptó una vertiente más científica hacia mediados del siglo XIX con Léopold Delisle y otros eruditos positivistas, sobre todo franceses,6 se vio favorecido por el reconocimiento de la codicología como disciplina específica y la intensificación de la reflexión metodológica sobre el fenómeno de la transmisión manuscrita en general. 

				Es sin duda este tipo de manuscritos que nos interesan hoy en este trabajo, el cual se ciñe aquí por una cuestión de espacio al caso muy específico de la producción literaria —en un sentido amplio— del siglo XVIII novohispano, aunque un estudio detallado de los mismos nos lleva de nuevo a una serie de consideraciones de orden tipológico basadas en la colección de manuscritos de la Biblioteca Nacional de México, entre los cuales encontramos la producción de dos grandes personajes que nos parecen representativos de la actividad intelectual del penúltimo siglo colonial, así como de la diversidad tanto de su distribucióncronológica y religiosa como del estado de transmisión y conservación de su producción: Juan Antonio de Segura y Troncoso y Juan José de Eguiara y Eguren. 

				Para empezar, cabe destacar que en ninguno de los tres casos se invalida por completo el certero diagnóstico que estableció José María Vigil, director de la Biblioteca Nacional a partir de 1880:7para el erudito, “el elemento dominante [de los fondos de la Biblioteca Nacional] era el teológico en proporción de dos terceras partes del número total de volúmenes”, pero había que precisar que “resultaba pertinente su conservación como ‘monumento de actividad intelectual durante una larga serie de siglos’”.8 Aunque de alguna forma parece escapar a esta regla es Juan Antonio Segura y Troncoso, autor que las historias de la literatura colonial suelen olvidar a pesar de los múltiples intereses que presentan su vida y obra, pues de las tres obras suyas manuscritas que hoy se conservan en la Biblioteca Nacional de México sólo una —titulada, según Yhmoff, Libri tres summularum et Tractatus in logicam Aristotelis Doctoris angelici doctrinam continens,9 una compilación de textos filosóficos— está relacionada con la actividad teológica universitaria, mientras que las otras dos, que sin embargo también proceden de los fondos del Convento de la Merced, pertenecen a géneros más lúdicos: el Séneca de Merced y sus Poemas varios, podemos sin duda considerar que sólo conservamos hoy una parte de su producción.10

				El interés de la primera obra mencionada es doble, pues además de ofrecer una prueba inmejorable del dominio que tenía el fraile mercedario tanto de la materia teológico-filosófica como de la lengua latina, contiene en el fol. 103v unas líneas de gran interés para el análisis de los tiempos y modos de transmisión de su obra. En efecto, leemos allí lo siguiente:

				Haec logica t<um> lecta fuit a Patre Fr. Joanne Anttonio de Segura in Collegio de Beethl<em>; et illi fuit finis impositus die xiv mensis augusti, anni D<omi>ni 1703. Postea autem transcripta fuit ab ipso in hoc magno Redemptor<um> Conventu, vt i opera<m> daret quidq<uam>  Philosophiae candidatus, et finita fuit die v octobris anni D<omi>ni 1709. (Fig. 1)

				[image: Fig1.jpg]

				Fig. 1 Ms. 269 BNMex fol. 103 v Sobre los modos y tiempos de transcripción.

				Esta afirmación nos permite, pues, deducir que se trata de una lectio universitaria cuyo estado actual de conservación es una copia en limpio hecha por la mano del autor con un tiempo prudencial de reflexión tras su primera exposición, de allí que el texto que se presenta en el Ms. 269 de la Biblioteca Nacional de México garantiza la correcta identificación de la letra del autor y ofrece un texto relativamente pulcro, con apenas unos tachones y unas pocas notas marginales que, si bien la letra permite adjudicárselas al propio Segura, debieron de ser copiadas con posterioridad, puesto que se colocaron en espacios dejados libres por el texto y que tanto el llamado como la nota fueron puestos por escrito con una tinta distinta al cuerpo de escritura(Fig. 2); este fenómeno no es de extrañar si tomamos en cuenta el hecho de que mediaron seis años entre la primera versión y la copia en limpio. Cabe destacar también que, en esta doble cronología, los primeros dos folios que contienen un texto intitulado en griego “Πρωλεγωμενον” parecen haber sido puestos por escrito y encuadernados al final del proceso de copia del resto del documento. 
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				Fig. 2 Ms. 269 BNMex fol. 21v Colocación a posteriori de las notas.

				La presencia de tal piedra de Roseta para la identificación de la letra del autor permite  afirmar que las otras dos obras manuscritas que de él se conservan también pueden ser, por lo menos parcialmente, atribuidas a su propia mano. Respecto al Séneca de Merced, las investigaciones exhaustivas hechas por Esperanza Calderón sobre el texto le han permitido afirmar que se trata en su cabalidad de una copia autógrafa;11 es más, la portada que le antepuso Segura, también obra suya, parece incluso indicar que el texto se preparó para un eventual paso por la imprenta, el cual no tuvo lugar (o, por lo menos, no quedan huellas del mismo). Además de proporcionar datos importantes sobre el título, el género literario al que pertenece la obra y asuntos relacionados con él y su adscripción religiosa, esta portada presenta, además, en el margen inferior y con una letra claramente distinta de la de Segura, información sobre uno de los propietarios del códice y su pertenencia (“Es del D<octo>r Agustín Pomposo de S<a>n Salv<ado>r”). (Fig. 3).
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				Fig. 3 Portada del Ms. 303 BNMex Séneca de Merced.

				La misma portada característica de las copias para imprenta fue antepuesta al manuscrito titulado Poemas varios, el actual Ms. 1595 de la Biblioteca Nacional de México (Fig. 4), aunque tampoco hay constancia de su paso por las prensas coloniales. De hecho, unas notas que el autor antepuso a esta colección, si no indican claramente esta intención, por lo menos reflejan su voluntad de difusión de los textos que contiene. En el anverso de la portada, la primera nota dice, con firma autógrafa de Segura,  lo siguiente:

				 Expurgado el mismo borrando algunos versos amatorios por quitar ocasión a los lectores de escándalo y assí corto algunas [h]ojas que contenían jugetes y amonesta con este exemplo q<ue> qualquiera al escribir lo haga bien con la memoria q<ue> Apeles tenía a otro intento aeternitati pingo.12 
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				Fig. 4 Portada del Ms. 1595 BNMex Segura Poemas varios.

				Igualmente afirma en el apartado titulado «Prólogo»: 

				[…] me moví a juntar y enquadernar estos papeles; breve effecto de algunos ratos q<ue> permite la diversión a lícitos ocios; no por grangear aplauso, sino por dexar algo en q<ue> los curiosos gasten con algún gusto el caudal de su ingenio, pues los discretos disculparán lo que hallaren no acertado, con la razón de no ser professión ni officio proprio; y los menos advertidos, que tales son los muy preciados, tendrán en qué hincar los dientes y dar repelones; y aunq<ue> a los unos quedaré agradecido, a los otros no quedaré quexoso, pues yo me tengo la culta en [h]aber expuesto a sus ojos los defectos de mi cortedad conocida; y assí advierto que por ser obras de una Academia grande los primeros, y después la ocasión hizo no despreciar los otros, y todos los entrego a tu discreción para q<ue> te entretengas; Dios te g<uar>de, lector, y te libre de ser poeta, y si ya has caído en la tentación, te convierta quanto antes.13 

				Coincido plenamente con Martha Lilia Tenorio cuando afirma, en el artículo antes mencionado, que “hasta el folio 66 es obra de copista con algunas anotaciones que parecen ser de Segura”.  El recurso al apoyo de un copista no es de extrañar si tomamos en consideración que gran parte de los poemas contenidos en este manuscrito no son obra propia de Segura, sino poesía compuesta en el marco de las reuniones de la Academia que se reunía en torno al mercedario, probablemente en la Ciudad de México. La presencia vigilante de Segura y Troncoso queda patente en las anotaciones que salpican esta copia ajena a lo largo de los 66 primeros folios del manuscrito (Fig. 5), y del 67 en adelante es el autor mismo quien se dedica a poner en limpio las producciones poéticas de la Academia, cosa que hará hasta el último de los doscientos folios que lo componen. 
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				Fig. 5 Ms. 1595 BNMexico fol. 42v Mano de copista con anotaciones de Segura.

				Un autógrafo pensado como conjunto aunque con algunos elementos de añadido posterior, una copia autógrafa para imprenta con una sola mano y visión de conjunto y una posible preparación para imprenta parcialmente autógrafa aunque con intervención del autor en la parte que no copió personalmente son los tipos de autógrafos que ilustran los manuscritos conservados de Juan Antonio Segura y Troncoso. Por lo que respecta a la obra manuscrita conservada de Juan José de Eguiara y Eguren, el predominio de los materiales teológicos y la mayor adscripción universitaria del personaje explican algunas variaciones en dicho catálogo. Destacado profesor en la Pontificia Universidad y miembro activo del Oratorio de San Felipe Neri y otras cofradías, Eguiara dejó tras de sí tanto textos filosófico-teológicos como numerosos sermones y pláticas oratorias, además del gran proyecto de su vida, que fue la Bibliotheca Mexicana, a la cual dedicó numerosos años y para la que amplió el abanico de posibilidades de impresión con la importación de materiales tipográficos para fundar lo que se llamaría de 1745 a 1774 Imprenta de la Bibliotheca Mexicana.14  

				Esta última empresa, con vocación truncada para la imprenta ya que sólo se llegó a imprimir el primer tomo, implicó la redacción de un sinfín de manuscritos con noticias bio-bibliográficas de todos los autores de origen mexicano o extranjero que fueron productivos en la Nueva España, y ello por lo menos hasta la letra J del nombre de pila (con la última entrada dedicada a Juan de Ugarte). Aunque sólo se conservan hoy en la Biblioteca Nacional los primeros dos manuscritos de la misma, respectivamente los Ms. 44 (que contiene las entradas de“Academia Mexicanensis” hasta “Antonius de Millán”) y Ms. 45 (de “Antonius de Miranda et Villaizan” hasta “Concilium Portudivetense III”), que contienen los materiales plasmados en el impreso de 1755, no es muy distinta su factura a la de los manuscritos que contienen de la D a la J, tres códices hoy conservados en la biblioteca de la Universidad de Austin en Texas. En estos volúmenes manuscritos de la Bibliotheca Mexicana, un copista que no parece ser Eguiara apuntó cuidadosamente los prólogos y las vidas y obras de destacados autores en respuesta a las acusaciones del deán Martí, dando claro ejemplo de un manuscrito ideado como conjunto que, en su realización, refleja dicha intención y, aunque no es autógrafo en la parte principal, contiene correcciones autógrafas del autor de la obra(como anotaciones marginales, supra o infralineales o añadiduras mediante pestañas). (Fig. 6). 
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				Fig. 6 Manuscrito de la Bibliotheca Mexicana Letra Jfol. 679v

				También sus disertaciones filosófico-teológicas son códices que fueron producidos con esta intención de unidad, aunque la comparación del único volumen que llegó efectivamente a publicarse, titulado Selectae dissertationes mexicanae ad scholasticam spectantes Theologiam tribus tomis distinctae,15 que ofrece materiales contenidos en los manuscritos 736, 737 y 738 (los cuales no son autógrafos en su totalidad pero sí presentan algunos folios de puño y letra del autor, amén de muchas correcciones, muestra que éstos no pueden considerarse copias para la imprenta). Los demás códices, que van del 733 al 735 y del 739 al 745, corresponden sin duda al resto de la obra que no vio la luz.16 Como en el caso anterior, el carácter autógrafo de estos textos se limita a algunos folios y correcciones o adiciones. (Fig. 7 y 8) Cabe destacar que la mayor parte de dichos códices presentan en el canto superior la marca de fuego del Colegio de San Pedro y San Pablo, considerado como uno de los centros más importantes de actividad intelectual de la Nueva España,17 entre cuyos docentes o alumnos pudo Eguiara encontrar apoyo para la puesta por escrito de los textos que no son enteramente de su puño y letra. 
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				Fig. 7 Ms. 737 fol. 46v Copia con correcciones marginales autógrafas de Eguiara.
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				Fig. 8 Ms. 737 fol. 47r 2 folios insertados autógrafos.

				Por lo demás, la mayor parte de los manuscritos autógrafos que conservamos de Juan José de Eguiara y Eguren son borradores de oraciones, sermones y pláticas oratorias que fueron redactados por separado y fueron a posteriori encuadernados de forma conjunta, sin que exista siempre una lógica cronológica para dicha reunión. Excelente ejemplo de esta ausencia de cronología es el Ms. 768, que reúne, según consta de su portada y se puede ver en el excelente “Ensayo de una bibliografía de Eguiara y Eguren” de Agustín Millares Carlo, donde las distintas entradas están clasificadas según el orden cronológico de su redacción, textos compuestos entre 1727 y 1761.18 Por lo demás, salvo el Ms. 764, que reúne la producción tardía de un Eguiara envejecido que su biógrafo Ernesto de la Torre Villar describe como un hombre cansado que, por su salud endeble, ya había rechazado en 1752 el nombramiento de Obispo de Yucatán,19 los borradores que conservamos son en su enorme mayoría autógrafos y presentan anotaciones de gran interés para la génesis textual de la obra eguiarense, como la cuidadosa anotación en el índice de cada códice de la posible aprobación del texto para su paso por la imprenta y, en el caso en el que se haya dado dicha difusión, la comparación entre el borrador manuscrito, sus correcciones y adiciones y el impreso, que ofrecen un punto de vista de gran relevancia sobre la vida literaria del género homilético.20 (Fig. 9 y 10).
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				Fig. 9 Ms. 761 Borrador del sermón El ladrón más diestro Eguiara.
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				Fig. 10 RSM1735a M4EGU El ladrón más diestro Eguiara.

				En el afán de establecer una tipología podemos, pues, discernir tres grandes rubros que deben ser tomados en consideración para la clasificación de los autógrafos. En primer lugar, cabe analizar si la obra se pensó como una obra de conjunto o si el códice fue armado a posteriori a partir de elementos sueltos que llegaron a encuadernarse juntos por cierta proximidad genérica (los sermones o las pláticas oratorias de Eguiara) o por orden cronológico (es el caso de ciertos borradores de Cayetano Cabrera y Quintero, otro personaje importante de la vida cultural novohispana cuya producción no se pudo analizar aquí por falta de espacio). Dicha determinación resulta interesante porque en los ejemplos analizados se puede ver que las obras de largo aliento tienden más a ser dejadas en manos de copistas, limitándose los autores entonces a poner en la copia su impronta a través de anotaciones marginales o añadidos. Es, al fin y al cabo, un reflejo de lo que pasó con la imprenta, la cual eximió a los copistas del trabajo de copia de estas obras que podían ser reproducidas mecánicamente. En segundo lugar, desde el punto de vista cuantitativo resulta importante determinar si la copia conservada es autógrafa en su cabalidad (todo el texto, incluyendo anotaciones, aunque también puede haber anotaciones y enmiendas posteriores hechas con otra mano), sólo parcialmente o si el carácter autógrafo se limita a anotaciones marginales, añadidas sobre tiras de papel o correcciones supra o infralineales. Y, finalmente, cabe no perder de vista ciertas consideraciones genológicas que están estrechamente vinculadas con los dos elementos anteriores: resulta evidente que un tratado filosófico-teológico o un ensayo bibliográfico por definición ocupa un espacio mayor que un sermón, relativamente acotado por el carácter oral de su performance, y que, por tanto, los manuscritos que éstos contienen suelen constar de una variedad de cuadernillos reunidos a posteriori. 

				Si pudiéramos llevar a cabo dicho análisis en el conjunto de la producción colonial, configurando una Biblioteca de Autógrafos Novohispanos en la línea de la recién inaugurada Biblioteca de Autógrafos Españoles de Carolina Fernández Cordero,21 sin duda encontraríamos a la luz de estas producciones autógrafas muchos testimonios interesantes sobre la vida cultural novohispana a partir de los ámbitos de producción textual. Sin duda alguna una pista por explorar. 
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				Resumen: La presente comunicación pretende abordar el concepto de modelo en el entorno de la Biblia de 42 líneas, en su doble variante: de referente a copiar y de organizador de un entorno normativo. Por cuestiones obvia, “la Biblia” ha sido el texto que de manera preponderante ha estado siempre presente un ese afán ser referente de casi todo en nuestro entorno. No debemos olvidar que a golpe de las “sagradas escrituras” se han conquistado mundos, se han organizado estados, se ha quemado a herejes; en definitiva ha sido la excusa o el pretexto, nótese la agudeza, de configurar nuestra realidad actual.  
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				La Biblia tal como la conocemos hoy en día es el resultado de un largo proceso de normalización. Sus inicios los deberemos buscar en algunas de las tradiciones orales que las gentes del próximo oriente mantenían desde tiempos ancestrales. Sobre esas tradiciones, es de suponer que la casta sacerdotal aparecida sobre el siglo VIII a. C. ejecutó una hábil trascripción que justificara su existencia y legitimara su poder. En definitiva nada diferente con otros procesos similares y contemporáneos acaecidos en la cuenca mediterránea en el mismo período: por ejemplo la trascripción de las epopeyas homéricas o los textos funerarios egipcios del “periodo intermedio”. Pero a diferencia de todos ellos los “libros” judaicos han dado vida, cultura y civilización a nuestra actualidad. Desde su compilación hasta hoy han mantenido activado e intacto ese espíritu de normalización, estandarización e imposición de sus contenidos y sus credos. Ha sido durante siglos un instrumento de referencia para justificar las diferentes  necesidades del poder. En definitiva, la necesidad en la trascripción de una oralidad, sólo puedes deberse a la voluntad de documentación y fijación de sus contenidos. 

				Ello es al menos lo que nos parece indicar Foucault1 cuando nos habla del carácter de veracidad que hay que otorgarle a la oralidad y de documentalidad que hay que asignarle a los escritos. Si ello es cierto, cosa que no dudamos, deberemos reconocer que la transcripción de la oralidad sólo puede responder a la necesidad de confeccionar un referente modélico al cual espejarse. Buena prueba de ello son las epopeyas homéricas, que pasaron de ser leyenda a confeccionar el corpus de la “paideia” griega. Pero lo interesante de esas transcripciones es observar cómo en muchos casos contienen contradicciones ideológicas o simplemente argumentales. Es obvio que en una primera fase de la trascripción se elijan aquellas narraciones que están asentadas en la mente y el recuerdo de la gente. Eso garantiza la fiabilidad de lo anotado y establece el puente entre lo anterior y lo posterior. Sobre ese primera capa de contenidos fijadores, se coloca una segunda, más débil en el recuerdo que encamina al lector hacia otros derroteros, aquellos que quiere el que transcribe; el tercer estrato lo componen las interpolaciones destinadas a fijar los nuevos criterios ideológicos y posibles actualizaciones debidas a la evolución doctrinal. Una vez que se dispone de una obra escrita referencial el camino es simple: periódicamente ese documento se somete a revisión, lo que implica, utilizando términos agrícolas, que se le poda de todo aquello que puede implicar una menoscabo a la fructificación, se le reorienta hacia nuevas claridades, se le endereza para que no sea torcido, se le abona para que aumente su germinación, en definitiva se le somete a todos aquellos cuidados que garanticen una buena cosecha. 

				Así pues, nuestra Biblia puede pasar a ser considerada como el paradigma de todos estos procesos, máximo cuando en el siglo XV le es atribuido el honor de ser el primer libro impreso mediante la utilización de los caracteres móviles, o mejor dicho la primera edición bibliográfica utilizando el “sistema artificial de escritura”. Éste justamente es el punto que mayor interés nos despierta, pues señala un antes y un después, no solo por lo que hace referencia a las cuestiones técnicas, sino por ser el fulcro de nuestra civilización; no en balde marca el inicio de la época moderna.

				En anteriores comunicaciones en congresos y en diversas publicaciones,2 ya hemos hecho notorio nuestra punto de vista con respecto a las aportaciones que hizo Peter Schöffer en el proceso de diseño y impresión de la esta primera publicación. Pero ahora y en la presente ponencia nos interesa considerar cuál fue el proceso seguido desde el inicio del proyecto y cuál pudo ser la metodología utilizada para cumplir estrictamente con esa idea de la artificialidad en la escritura. Pues estamos absolutamente convencidos que en ningún caso se perseguía otra cosa que encontrar un sistema no manual, no artesanal para la confección de textos literarios. Al menos, esa intuición ha sido el motor que nos ha llevado a deambular por las consideraciones que siguen. 

				También en publicaciones anteriores hemos demostrado no sólo la existencia de una polipóliza mucho más amplia de la comúnmente aceptada, sino que su proceso de obtención respondía a técnicas de encuñamiento numismático y no al proceso tipográfico que se seguirá a los pocos años de esta primera edición. Ello nos indica una absoluta voluntad en la obtención de piezas únicas que respondieran a la diversidad formal de los caracteres obtenidos mediante el uso de la pluma caligráfica. Se buscaba la diversidad formal de cada una de las letras que confeccionaban el texto de manera que se pudiera singularizar cada una de ellas al modo de la escritura manual. Pero ésa es una visión actual mediatizada y condicionada por nuestro entorno industrial. En el siglo XV no creemos que se pudiera pensar de la misma manera, básicamente porque el criterio de serialización industrial todavía tenía que implantarse. Bien al contrario, se buscaba la “artificialidad en la escritura” y no la uniformidad productiva fabril,  concepto que todavía no se había forjado, especialmente en la mente de un afamado calígrafo como era Schöffer. 

				Esa realidad nos lleva a considerar que el proceso seguido, también en el caso que nos ocupa, fue el habitual en la confección de manuscritos: partir de un ejemplo previo para que sirviera de modelo en la confección de su copia o reproducción. Es en este punto donde volvemos a encontrarnos con esa cualidad referencial que es el guion de nuestra investigación. Entonces la pregunta es obvia: ¿cuál fue el ejemplar utilizado en nuestro caso? 

				En nuestra pesquisa empezaremos por acotar en qué canon bíblico se inscribe la producción maguntina. Para ello deberemos tomar, desde un punto de vista histórico las primeras propuestas para establecer un corpus de textos referenciales que dieran sentido y contenido a los distintos intentos de normalización de referentes. Son las denominadas versiones y traducciones de los textos bíblicos. En simple enumeración podemos destacar las siguientes:

				
						La Septuaginta con sus revisiones, la de Teodoción y la versión de Símaco.

						Tárgum, traducción de la Biblia hebrea al arameo.

						Ítala, traducción de los latinos de Italia aproximadamente en el año 250 a. C.

						Vulgata Latina, encargada por el Papa Dámaso en el año 380 en un intento oficial de poner orden en el caos de las versiones populares existentes.

				

				

				Cada una de ellas presenta sus tendencias y con sus singularidades con respecto a las restantes, y por ello decididamente se tendió hacia la búsqueda de una caracterización genérica propia que diera sustento a las diferentes ramas de la fe. Así nació lo que hemos denominado como el canon bíblico. 

				El canon bíblico

				El “canon bíblico” (del lat. canon, y este del gr. κανών, vara, caña, instrumento de medida, norma) es el término que se aplica al conjunto de los libros que la Iglesia ha reconocido como inspirados por Dios. Han existido diferentes cánones basados específicamente en la inclusión o no del Nuevo Testamento, así como de los libros apócrifos:3 

				
						Antiguo Testamento (AT). Es el canon judío de los Libros Sagrados, se ignora cuándo fue definitivamente cerrado, pero lo cierto es que en el siglo I ya contaban con una colección cerrada de 39 libros que presentan todas las Biblias cristianas.

						Nuevo Testamento (NT). Bajo la autoridad del Papa Dámaso (366-384 d. C.) aparece la primera lista de la iglesiaCatólica, y será en la asamblea de Roma de 382 d.C. donde se representa la primera confirmación oficial del canon católico. En adelante, en las actas de los concilios, orientales y occidentales, así como en los decretos de los Papas, aparecerán los libros del NT.

				

				

				Si seguimos a J. Drane,4 la inclusión de determinados textos respondía más a una concepción de almacenaje e inventario que propiamente a cuestiones teológicas o religiosas, pues considera que la inclusión o no de algunos texto era condicionada a la cabida en los soportes escriptóricos, en una primera instancia los rollos, que en relación a su largada podían albergar una o más obras. Ese mismo criterio lo hace extensible al almacenamiento en la caja para libros de las “bibliotecas”, de manera que a mayor capacidad, más libros y por lo tanto mayor cantidad textos de la misma temática. Este exceso de títulos, cifrados en una quincena, compone el grupo designado como “libros apócrifos”. Todo ello aceptando la buena voluntad del recopilador. Pero como hemos señalado con anterioridad, quizá las diferencias sean queridas y voluntarias, de manera que se construyera un corpus referencial para los intereses partidistas del responsable de la vinculación de los textos.   

				En definitiva podemos enlistar los diferentes cánones:

				
						Canon griego o canon de Alejandría. Se refiere a la versión griega llamada Septuaginta o versión de los LXX, que incluye los libros deuterocanónicos o apócrifos. Este canon tiene quince libros más que el Canon Hebreo y se clasifica en: Legislación e historia, Poetas y profetas.

						Canon hebreo o canon de Palestina. Un grupo de rabinos que habían conseguido escapar del asedio de Jerusalén en el año 70 fundaron hacia el año 90 una escuela en Yamnia. Decidieron recopilar y ordenar los libros que consideraban inspirados, tarea que finalizaron en el siglo II. Sólo aceptaron los que habían sido escritos en hebreo, es decir treinta y nueve libros, a los que a denominaron protocanónicos; excluyeron los deuterocanónicos. La Biblia hebrea contiene 24 libros y se dividen según el siguiente esquema:

						Torah (La ley), Nebi’im (Los profetas), que se dividen en: Profetas Anteriores y Profetas Posteriores, Ketubin (Los escritos).5

				

				

				Con posterioridad a la publicación de la Biblia de 42 líneas (B42) se establecieron dos cánones más, que fueron elaborados en el Concilio de Trento celebrado en la ciudad homónima bajo el reinado de Carlos I, justamente para dictaminar de manera definitiva los libros canónicos para el culto católico enfrentándose a la constitución bíblica Luterana:

				
						Canon católico. Mantienen como parte del AT siete libros deuterocanónicos (pertenecientes a la Septuaginta). Este canon quedó fijado definitivamente en el Concilio de Trento en 15466 y fue ratificado por el Vaticano en 1870. Los llamados libros apócrifos que contiene la Biblia católico-romana y anglicana nunca fueron reconocidos, ni por los judíos, ni por la iglesia primitiva. En este canon existen tres los libros que se sacaron y quedaron como apócrifos: la Oración de Manases y los libros 3-4 de Esdras, que para nosotros son importantes pues la B42 contiene los tres libros.

						Canon protestante. Durante la Reforma luterana del siglo XVI rechazaron el canon aceptado en el Concilio de Trento; inicialmente los libros apócrifos fueron añadidos al final de las Biblias, pero fueron retirados en el siglo XIX. Acepta para el AT los treinta y nueve libros del canon hebreo y los veintisiete libros del canon católico para el NT. 

				

				

				Para terminar con este apartado y por la necesidad de asentar las argumentaciones posteriores, sólo nos resta hacer mención y recordar que la estructura interna de todo el conjunto se organiza a partir de la división de los contenidos en tres niveles diferentes: libros, capítulos y versículos. Aun así, la Biblia fue dividida en capítulos en el siglo XIII por Stephen Langhton (ca.1150-1228), quien fuera profesor de Teología en la Universidad de París hasta 1206; después será llamado y nombrado por el papa Inocencio III como obispo de Canterbury en Inglaterra. Esta división se conserva actualmente. No obstante, la división de versículos en el AT fue obra de los masoretas entre los siglos IX-X, y hasta mediados del siglo XVI las Biblias eran publicadas solamente con divisiones en capítulos. Será en Génova (1551) que el impresor francés Robert Estienne, influenciado por el trabajo de los masoretas, dividió el NT en versículos, contribuyendo con ello a la memorización, localización y comparación de pasajes bíblicos. 

				Establecidos a grandes rasgos los diferentes cánones existentes podemos proponer una tabla comparativa para ubicar dentro de ella a los libros que se encuentran recogidos en la B42, de manera que podamos obtener una primera aproximación a su filiación y modelo de referencia.
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				En ella podemos confirmar lo que se dijo anteriormente, es decir que existen dos libros más en la B42, Esdrae tertius y Esdrae quartus, declarados como apócrifos, además de un cambio de lugar de los libros de Hechos y Baruc, más propio de otras épocas. El comparativo de la B42 con el canon establecido en el Concilio de Trento puede verse en la Tabla 1.
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				Por lo expuesto hasta el momento parece claro que la elección definitiva de cuál iba a ser el modelo de referencia a utilizar vino determinada por la cantidad de contenidos a ofrecer, que fueran los máximos posibles para poder abarcar cualquiera de los diferentes credos. En definitiva, parecería que se buscó publicar una Biblia cristiana y católica que abastara el mayor mercado posible y por lo tanto de una amplia difusión. No podemos afirmar que realmente éste fuera el motivo y si ello estaba presente en la mente de los socios maguntinos, pues en definitiva no deja de ser una apreciación hecha desde una cultura claramente capitalista e industrial. También resulta evidente que es más simple conjeturar que al fin y al cabo se decidieron por una Biblia cristiana debido a la presión de la sociedad de la época y por el hecho que Schöffer había recibido una formación en Teología en la Universidad7 que permitió que firmara sus trabajos con el apelativo de “clericus”.

				En cualquier caso, esa posible realidad nos es útil para plantear un aspecto que le pasó inadvertido al Foucault y que consideramos oportuno remarcar. La imprenta aporta a la documentalidad de la grafía, del texto escrito, el valor divulgativo de la oralidad. Es el punto de unión y equilibrio entre las dos vías de expresión del lenguaje verbal y su lugar de encuentro. Ese aspecto, que el filósofo no llega a postular, será en definitiva la gran aportación de las artes gráficas a la cultura. El documento divulgado masivamente condicionará los saberes del futuro, no sólo en lo positivo que ello tiene, sino también en los criterios de masificación y vulgarización de los saberes y especialmente en posibilitar la realidad de aquel adagio que “una mentira repetida 1000 veces acaba siendo verdad”.

				Establecido el modelo de contenido, veamos ahora cuál pudo ser el modelo formal sobre el que se trabajó. Sabemos de antemano que no lograremos en ningún caso poder identificar y singularizar el ejemplar que fue utilizado, pues ello sería sorprendente y una absoluta casualidad. Es casi seguro que fue desencuadernado y fragmentado para poder preparar el material para su impresión y que al final de todo el proceso fuera desechado dado que de él se habían obtenido un mínimo de 150 copias, artificiales, eso sí, pero copias al fin y al cabo. Si bien ésa es la realidad más segura, nuestro anhelo es la de poder situar ese manuscrito original dentro de unos parámetros circunstanciales que nos permitas acotar el terreno. 

				Lo primero que salta a la vista es que el modelo primigenio pertenece al grupo de las denominadas Biblia parisinas, pues esto parece indicar su organización gráfica a doble columna, con un eje de simetría, la determinación de la caja, la topología de su decoración y el uso de una caligrafía textur. Por otro lado, también parece obvio que la elección sólo podía contemplar esta tipología, pues Schöffer había desarrollado su actividad bibliográfica en París al amparo de la Sorbona, universidad que por aquel entonces ostentaba el honor de ser uno de los centros de estudio con mayor prestigio, especialmente en la formación teológica. En esta obviedad, sólo desentona la elección de una letra como la textur, ya superada formalmente en la época. Pero fue justamente esa elección la que permitió el desarrollo de los caracteres móviles.

				El secreto de la impresión en caracteres móviles radica en la posibilidad de obtener un molde de impresión que actúe como monomolde, aunque en realidad es un conjunto de piezas combinables, esto es, un polimolde compactado. Ello se logra estableciendo un sistema geométrico proporcional entre las diferentes piezas que lo constituyen, condicionándolas a ser prismas ortogonales, circunstancia que, trasladada a una pauta caligráfica, implica que los renglones y caídos sean perpendiculares entre ellos, y esto es la pauta de la letra gótica textur. A esa distribución espacial se le debe sumar que la conformación de la grafía se realiza mediante la yuxtaposición del trazo ancho y el estrecho obtenidos con los puntos de la pluma, más el resultante del movimiento sobre la bisectriz de los ángulos. En definitiva, sólo podía resolverse el sistema de escribir artificialmente con la utilización de un alfabeto que, si bien ya fuera de moda —cabe recordar que en el siglo XV se estaban utilizando las pautas inclinadas—, permitiera la construcción modular de una superficie pautada ortogonalmente, aspectos que también hemos desarrollado en anteriores contribuciones al estudio de la B42. 

				Establecidos y justificados estos diferentes antecedentes, queda por localizar un período preciso y un lugar aproximado donde se hubiera podido confeccionar ese ejemplar utilizado como modelo para la impresión de la B42. Para ello, en una primera instancia, se consideró que un buen referente cronológico y geográfico lo podían señalar las abreviaturas utilizadas en el texto, pues de todos es sabido que esos elementos son característicos y definen a la perfección la ubicación de los centros de producción manuscrita medieval.  

				La hipótesis parecía buena, pero por desgracia la edición de la B42 tiene sus peculiaridades. Lo que en un principio hubiera debido permitir fijar con cierta precisión lugar y fecha del modelo original, terminó exponiendo de manera clara las evoluciones comerciales y productivas de la sociedad editora.

				Las abreviaturas en la B42

				En un inicio, la edición de la B42 debía ser de 150 ejemplares. Pero visto el éxito, Fust y Schöffer decidieron ampliar el tiraje a unos 220 ejemplares. Esto indica que cada página se imprimió hasta 220 veces. Esta decisión implicaba que las 150 páginas ya impresas repartidas en 10 cuadernillos debían ser completadas con 70 copias más para completar el juego necesario de cada Biblia:8
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				En la B42 encontramos desde el punto tipográfico letras mayúsculas, minúsculas, ligaduras, abreviaturas y signos de puntuación; en cambio, no tiene números, pero mientras que la grafía se mantiene a lo largo de toda la obra, no sucede lo mismo con el tratamiento de las abreviaturas y los ligados, aspecto en el cual se presentan diferencias ostensibles en los cuadernillos de 40 o de 42 líneas. Si comparamos el mismo texto, como por ejemplo la primera hoja del libro de Génesis, podemos observar cómo en ambas páginas las columnas inician y terminan con los mismos vocablos.  Sin embargo, la página de 42 líneas presenta una menor cantidad de abreviaturas dado que las que existían se desarrollaron. Y esto seguramente se debe al hecho de que estaban siguiendo un manuscrito como modelo.

				     Como es sabido,  en algunos de los ejemplares aun conservados los cuadernillos 1 y 14 del volumen I contienen páginas de menos de 42 líneas según pertenezcan a la primera impresión o a la ampliación del tiro, y presentan la siguiente estructura:9
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				La argumentación sobre las páginas que se imprimieron primero tiene más importancia de la que se puede creer. Si existían diferencias considerables entre la antigüedad de las abreviaturas utilizadas en las páginas de 40 líneas comparadas con las de 42 líneas, esto nos podía indicar no sólo que aquellas páginas se imprimieron primero, sino cuál fue el modelo utilizado. Así, no cabe duda afirmar que fueron las de 40 líneas y siguiendo el modelo tal cual posiblemente se realizó bajo la dirección técnica de Gutenberg. Las de 42 se debieron imprimir en la ampliación de la tirada, siendo esta vez Schöffer el director técnico, el encargado de desarrollar las palabras, de encajar el texto a la forma con el tipo nuevo y con la copia del manuscrito original como base.

				Tal realidad lo confirma el hecho de que se conservan muchos más cuadernillos de 40 líneas que de 42, por lo que los primeros corresponden a la primera impresión, y los segundos se hicieron con el tamaño de 42 líneas con que se había hecho el resto de la obra. Por ejemplo hemos comprobado las biblias 5, 12 y 35 de la lista de Schwenke (véase Figura 1), y la 5 (de pergamino, segunda composición) es de 42 líneas, mientras que la 12 y 15 (de pergamino y de papel, ambas de primera composición) tienen sus primeras páginas de 40 líneas.
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				Todo ello nos indica que los primeros pliegos impresos, aquellos que son labor estricta y directa de Gutenberg, fueron los que realmente copiaban de manera fidedigna el modelo original (nos referimos a los cuadernillos de 40 líneas), mientras que aquellos que disfrutan de dos líneas más ya son consecuencia directa de la mano de Schöffer, quien, como buen calígrafo, adaptó el texto a las necesidades de la página, manipulándolo de manera que cupiera exactamente la misma cantidad. La razón es de carácter técnico y muy simple: esos primeros pliegos debían ensamblarse con los pliegos posteriores ya impresos. Por lo tanto deberemos deducir y concluir que el referente modélico era una Biblia parisina de al menos 40 líneas por página y escrita utilizando letra de textura.  

				Llegados a ese punto sólo quedaba afinar la búsqueda y ajustar los registros en otros aspectos denotativos de la B42. Para ello recurriremos a los denominados prólogos y oraciones que se encuentran al inicio de algunos de los libros que conforman su corpus. Éstos, al igual que los libros apócrifos, no son constantes ni normalizados, sino que, por el contario, ofrecen una gama distinta según el manuscrito usado como base. 

				Prólogos y oraciones

				Así pues, dado que no todas las Biblia manuscritas tienen una oración o prólogo antes de cada libro, era preciso en la primera fase de nuestro estudio confeccionar un censo de los libros que presentaban los mismos textos introductorios que aquellos consignados en la B42. 

				En este estudio se han localizado un total de 75 libros, 48 forman el AT y 27 el NT. Cabe aclarar que, aunque se ha limitado el nombre de la clasificación a “oraciones y prólogos”, en realidad también se pueden encontrar otros pequeños textos denominados argumentum o alias del argumentum, pudiendo este último ser referido también como “alias del prologus”. Podría haber sido un tema apasionante el seguir la evolución de tales textos a lo largo de la historia, pero ésa no es una misión del presente trabajo. Por el contrario, en esos momentos, aquello que interesaba era constatar la secuencia de las introducciones en su estado fijo y no evolutivo para encontrar el referente que se buscaba. Siendo así y una vez realizado el censo de “Oraciones y Prólogos”, el resultado revela que en el AT encontramos 27 prólogos10 y que el NT tiene 32 prólogos (véase Tabla 2).
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				Habiendo establecido la relación de tales textos, el paso siguiente, que definía una segunda fase, debía consistir en comparar éstos con aquellos que aparecen en los manuscritos candidatos a haber sido el modelo utilizado por Gutenberg en la fase de preparación de material de imprenta. Para ello partimos de una reconocida bibliografía utilizada en el medio paleográfico. Es conveniente evidenciar las particularidades y limitaciones de esta lista de libros, pues son publicaciones en varios volúmenes con muchos años de revisión y publicación, donde la Biblia Sacra iuxta latinam vulgatam versionem ad codicum fidem11 impresa y revisada por una comisión pontificia en el Vaticano ha trabajado las enmiendas encontradas en la Vulgata desde 1926 hasta 1995. Aun así, su trabajo sólo abarca el AT; a la fecha de hoy no disponemos de un inventario completo, pues o bien no lo han continuado, o no se ha publicado todavía. Esto puede deberse a que desde 1889 y hasta 1954 el Episcopado Sarisburiensis ha compilado su interpretación del Nuevo Testamento en el Nouum Testamentum domini nostri iesu christi latine.12 Al contrario de los primeros, ellos no trabajaron sobre el AT. 

				Solamente en la obra de Stegmüller, Repertorium biblicum Medii Aevi,13 elaborado entre los años 1940-1980, se encuentra un tomo que dedica buena parte del aparato crítico al desglose de los prólogos tanto en el AT como en el NT. Pero dicho material presenta contradicciones que se comentarán más adelante. Para llevar a cabo el censo se tomó como referente el total de libros de la B42, y en la comparación de los dos elencos hubo de todo, hasta algún caso en que tan solo se encontró un prólogo que coincidiera. Ello implicó que se pudieran desechar gran cantidad de potenciales manuscritos que hubieran servido de modelo para la edición maguntina. Y como puede suponerse, se tenía  que llegar a una completa revisión de la información para verificar el material que nos interesaba. 	

				En total obtuvimos una lista de 154 manuscritos, desglosados de la siguiente forma:
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				El resultado se recoge en la Tabla 3,14 organizada en orden cronológico.

				Información obtenida de:

				a) Commissione Pontifica per la revisiones ed emendazione della “Volgata”. Biblia Sacra iuxta latinam vulgatam versionem ad codicum fidem, 18 vols. Romae: Typis Polyglottis Vaticanis, 1926-1995.

				b) Stegmüller, Fridericus. Repertorium biblicum Medii Aevi, 11 vols. Matriti: C.S.I.C. Instituto Francisco Suárez, 1950-1980.

				c) Wordsworth, Iohannes S.T.P. Nouum Testamentum domini  nostri iesu christi latine, 3 vols. Oxonii: E. Typographeo Clarendoniano, 1889-1954.
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				Para la tercera fase debíamos constatar según los autores qué prólogos encontramos en cada manuscrito. El resultado fue una tabla muy completa con el censo de libros, oraciones y prólogos existentes en cada manuscrito, junto con la cantidad total encontrada por cada uno tanto del AT como del NT.	

				Hemos dicho que, de las dos listas bibliografías, una se centró el en  AT, mientras que la otra lo hizo en el NT. La tercera intentó hacer el recuento completo, tomando ambos testamentos. Pero aun así la recopilación no ofrece datos manejables, pues los autores se basaron en manuscritos distintos y, en los casos en que se trabajó con los mismos ejemplares, se da la paradoja de que se producen discordancias en los datos obtenidos y consignados. Para hacer una criba se estableció un número mínimo de prólogos encontrados, ya fueran del AT o del NT, lo que dio un resultado manejable de 20 prólogos. El resumen se muestra a continuación:

				Resumen del censo de prólogos encontrados en los manuscritos susceptibles de ser el modelo de la B42
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				La lectura de la tabla es la siguiente:

				
						Se han seleccionado los manuscritos que presentan más de 20 prólogos.

						En ellos se encontraron 13 manuscritos comprendidos entre los siglos VI, VIII, X, XIII.

						Son más interesantes desde nuestro punto de vista los que presentan elementos tanto en el AT como en el  NT, pues esto quiere decir que hay coincidencia en dos de las bibliografías.

						Los datos encontrados en la bibliografía de Stegmüller están entre paréntesis.

				

				La fase cuatro se centró en comparar in situ la veracidad de los datos ofrecidos por los autores consultados. La revisión de los manuscritos fue complicada tanto por los trámites burocráticos como por los desplazamientos al extranjero que se tuvieron que efectuar. A pesar de ello se pudo tener acceso y confirmar casi todos los manuscritos propuestos. A eso se debe añadir el estado en el que se encuentra el material, como es el caso de uno de los manuscritos más antiguos, el Fiscannensis, Latín 281, 298, siglo VIII-IX, que actualmente se encuentra casi destruido. Por otro lado, la caligrafía visigótica, como por ejemplo el manuscrito Latín 6, del siglo X, era sumamente complicada de descifrar, a lo cual se sumaba que en algunas zonas la letra era exageradamente pequeña.

				Realizada la inspección, se vuelve urgente analizar y organizar las diferencias encontradas. Aquello que más puede sorprender es analizar el catálogo de caligrafías que nos muestra el material revisado, ya que pasa por la letra uncial, la carolina, la visigótica y la gótica. Otro punto interesante es la cantidad de líneas que contienen las páginas, que van de 32 a 65 líneas, y sólo tenemos un caso que coincide con las 42 líneas que buscamos y es el Parisinus Latín 93, siglo IX, pero está escrito en letra minúscula carolina. El número de columnas también varía con respecto a las que buscamos, pues encontramos ejemplares con 3 y hasta con 1 columna. Como se puede suponer, estos elementos afectan a la composición, y ésta es una razón más para aceptar que Schöffer tuvo que realizar un manuscrito original.15

				Datos de los manuscritos a buscar y revisar
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				Para concluir con este rápido y somero comunicado, hay que destacar otro rasgo de sumo interés: el desorden en el que se encuentran los libros, como se puede ver en la Tabla 4. 
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				A la vista de lo anterior, no parece nada descabellado pensar en la desesperación que podía producirse en el seno de la Iglesia católica ante la cantidad de manuscritos diferentes. La invención de la imprenta debió presentarse como una gran ayuda en esa tarea de unificación, de multiplicación del canon correcto, en definitiva del establecimiento de ciertas normativas, aspectos que pueden verse refrendados por tres hechos indiscutibles: primero, que el dictado gobernaba las copia de los escritorios monásticos, lo cual permite explicar las grandes diferencias entre los diversos centros productores, que están en relación directa con los intereses de cada uno de ellos; en segundo lugar encontramos la creación de un circuito de venta externo a los escritorios que los confeccionaban, en busca de un mercado laico; y por último la aparición de las universidades, lugar en el que por las necesidades propias de la institución se producían una cantidad de manuscritos de forma acelerada por el método de la pecia, cuestión que aumentaba la propagación tanto de aciertos como de errores a pesar de las medidas tomadas para su copia.

				El orden en el que están colocados los testimonios de la Tabla 4 es cronológico, del más antiguo hasta llegar a la B42. Si se toma como base de la comparación esta última, podemos notar algunas diferencias importantes como la falta de libros o la presencia de libros extra fuera del canon (marcados en letra cursiva). Es importante resaltar que la B42 se queda a medio camino entre el canon de la Iglesia católica y el de la Iglesia ortodoxa. Este último contiene 5 libros más: Esdras III, Esdras IV, Macabeos III, Macabeos IV y Odas. Los tres últimos no están presentes en la B42, donde en cambio sí podemos encontrar la Oración de Manases. Estas diferencias la hacen singular.

				Censo final de los manuscritos susceptibles de ser el modelo de la B42
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				Retomando la revisión de los prólogos, los resultados de este resumen son contundentes y nos descubren que no podemos fiarnos de las comprobaciones de los autores de la bibliografía, ya que hay prólogos que han escapado a su escrutinio, seguramente al no ser de su interés. 

				Conclusiones 

				Creemos que ante las evidencias no debe caber duda de que, cuando Schöffer tuvo que hacerse cargo de la producción de la Biblia, debió confeccionar un manuscrito original16 donde se reescribieran los textos bíblicos a modo de maqueta para poder establecer el orden de lanzado y la secuencia de impresión, especialmente una vez decidida la tipografía a utilizar y calculado el espacio del módulo tipográfico del tipo. La retícula que forma la gótica textura en el papel puede traspasarse del texto manuscrito a los tipos de plomo de manera de una forma casi idéntica. Esta copia a la que estamos aludiendo con toda seguridad sirvió para dar las instrucciones precisas al cajista, de manera que sirviera de guía y modelo, y por lo tanto debería contener una cantidad considerable de marcas y anotaciones.

				Como consecuencia de los datos obtenidos y expuestos, podemos afirmar con toda seguridad que debió existir un manuscrito que sirvió como modelo para la confección de la B42, pero que no será factible encontrarlo. Es de suponer que, de hallarse actualmente, se encontraría desencuadernado y seguramente en pliegos sin encuadernar con un aspecto vulgar, común, pues carecería de rúbricas e iluminaciones. Lo más probable es que después de su uso en el taller no se conservara pues ya no era de ninguna utilidad.

				Por otro lado, no nos debe sorprender que la B42 tenga una semejanza con las Biblias parisinas, ni tampoco es una casualidad. La experiencia de Schöffer como calígrafo en París, y especialmente su contacto con la Sorbona debieron influir en la elección de este tipo de Biblia como modelo, puesto que la conocía bien. No sólo podía reproducirla sin problema, sino que también sabía elegir el manuscrito adecuado para pasar la censura tanto de un lector profano como de un clérigo conocedor. Schöffer, al igual que Gutenberg, tomó los elementos de su entorno que le eran familiares y aplicó su cotidianeidad al desarrollo de la invención de la imprenta. 

				Por último, el análisis del material propuesto nos lleva a tener una nueva opción17 sobre cuál fue el modelo usado en la impresión de la Biblia de 42 líneas. Existe una alta probabilidad de que el manuscrito que buscamos sea el Parisinus, Latín 16719, 16720, 16721, 16722, copiados alrededor del 1250 y localizado en la Biblioteca Nacional de Francia. Los cuatro grandes volúmenes que lo forman son ejemplares trabajados en letra gótica y a 2 columnas que, a diferencia de la B42, contienen 32 líneas. La iluminación y la rubricación es rica, presentando incluso dorados. Un detalle curioso es el poco espacio que hay en los cuatro manuscritos para los incipit y explicit de cada prólogo y/o libros, ya que eso mismo ocurre en la B42. El censo final obtenido fue de 45 prólogos sobre un total de 59 buscados, de los cuales 23 son del AT y 22 del NT. Contienen además la Oración de Manases y el libro de Esdras II. Aun cuando en el presente le falta el libro de Salmos, no podemos afirmar que no lo tuviera en un inicio, dado que es uno de los libros importantes como para no incluirlo. Subrayando otras diferencias podemos mencionar que todos los profetas menores tienen un prólogo, además de uno más en Sapiencia y otros dos muy extensos al final de todo, dedicado uno a los Romanos y otro al mismo Apocalipsis. El porqué Gutenberg, pero sobre todo Schöffer, decidieran añadir o quitar prólogos y libros es una cuestión que desconocemos, y cualquier explicación sobre si fue un ahorro de papel, una estrategia comercial o un problema del original, puede deberse a las cuestiones planteadas a lo largo de este escrito.

				Con todo lo expuesto podríamos asegurar que, desde su primera recopilación, los libros que componen la Biblia han sido considerados modelos, tanto desde el punto de vista doctrinal como del de las grafías, y se han constituido como canon constante y referencial. Posiblemente ése es el motivo más plausible para ser tomado como el primer libro impreso. Nótese que si en lugar de la B42 se hubiera publicado, por ejemplo, los discursos de Cicerón o los poemas de Petrarca, el elemento de referencia se hubiera perdido o al menos desdibujado. El primer texto “escrito artificialmente” de manera oficial sólo podía expresar la palabra revelada de Dios. Claro que también es necesario considerar el hecho que las biblias siempre han tenido y tienen un mercado asegurado.

				La B42 es un eslabón más del camino seguido en la evolución de esta obra, pero una anilla que señala un antes y después. La difusión que implica el uso de la imprenta le otorga un valor de referencia inexistente hasta el momento. Tanto es así que va a permitir la escisión eclesiástica más importante en la Iglesia cristiana. Sólo puede entenderse la reforma luterana, el concilio de Trento, el establecimiento de un canon único etc., si se tiene en cuenta la multiplicidad de copias de un mismo texto, del establecimiento de una unidad de contenidos y de tratamientos gráficos.
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				Abstract: This essay focuses on the three extant prehispanic Maya codices now housed in European collections, which include over 300 almanacs and tables with a ritual and divinatory focus. Emphasis will be placed on examining the astronomical and mythological content of these codical “instruments” and exploring the context in which they were used.  Recent studies suggest that they portray the very origin of several of the Maya deities, including the underworld Venus gods, the sun god K’inich Ahaw, and the rain god Chaak.  Another fascinating aspect of these books —theories concerning where and when they were produced— will also be considered. These investigations provide an important window on the late prehispanic Maya world and the significant role played by codices in maintaining the worldview and rituals of Maya culture over a period of many centuries.
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				“They have also, O Holy Father!, innumerable books. Of these and the other things which they brought to our new Caesar [Charles V], we shall tell of further on” [Reported by the expedition to Cozumel Island, 1519; Coe’s,1 translation, from Mártir de Angleria2].

				Introduction

				Books in the form of screenfold codices have a long history in the Maya area. Although only three (or possibly four) have survived to the present day, evidence from pottery vessels dating from the sixth through the ninth centuries indicates that they were an important component of Classic period Maya culture as well. This essay explores the content of the extant bark paper manuscripts, what we know about those who manufactured them, and how their hieroglyphic texts have contributed to our understanding of prehispanic Maya culture, calendrics, mythology, and astronomy.

				The hieroglyphic writing tradition dates back as early as the first millennium B. C. in the Maya area, corresponding to what archaeologists term the Preclassic period, although only a handful of examples from prior to the second century A. D. have been found. One of the hallmarks used to define Classic period Maya culture (ca. A. D. 250-900), associated with divinely sanctioned ruling lineages found from the site of Copan in present-day Honduras to Tikal and Uaxactun in the Petén, Palenque in Chiapas, and Uxmal in Yucatán, is the presence of hieroglyphic texts in public contexts (on free-standing monuments, the walls of buildings, etc.). By the Postclassic period (ca. 1050-1521), however, when most of the former Classic period kingdoms had been abandoned or were only occupied by remnant populations, there was much less emphasis on a public program of written texts and more on the inclusion of texts in private or restricted contexts. The Maya codices fall into this category.

				Painted manuscripts that can be attributed to three separate codical traditions survive from the Postclassic period; these include the three or four extant Maya codices, three of which are believed to derive from Yucatán;3 the five “core” codices of the Borgia group (the Borgia, Cospi, Fejérváry-Mayer, Laud, and Vaticanus B) that can be linked to Puebla, Tlaxcala, Oaxaca, and possibly the Gulf Coast region4;5 and the eight codices from the Mixtec tradition.6 Ethnohistoric and other lines of evidence make it clear that the small number of codices extant today in no way reflects the situation at the time of the Spanish Conquest. For the Maya area, there are a number of reports of codices and painted manuscripts that were seen by (or shown to) friars and colonial administrators during the early colonial period.7 

				Very few, if any, examples of codices are known from Classic period Maya contexts. Several instances of what have been reported as eroded codices have been recovered from tombs,8 although little information beyond this has been forthcoming. The few that have survived from the Postclassic period are composed of bark paper and are very similar to each other in manufacture. 

				Bark paper codices were made by stripping the bark from the Ficus tree (kopó), washing it, and then peeling the fiber away from the outer bark. This was then washed and boiled in a mixture of water and lime until it became pliable. Once in this state, it was beaten with a mallet until it formed a thin sheet of bark paper.9 Accounts of European observers during the colonial period indicate that glue was added between the layers of fiber to better bind them.10 The sheets were then fastened together until they reached the desired length (the Madrid Codex is roughly 6.82 meters long), folded accordion-fashion to create individual leaves, and then covered with a thin coating of calcium carbonate to create a smooth surface for writing or painting by the scribe.11

				Scribes were esteemed members of society; indeed, the very act of writing was considered to be sacred in nature. Painting and writing were both known as tz’ib’, whereas scribes —those who wrote or painted— were called ah tz’ib’.12 The books they produced were known as hu’un, a word also used for paper more generally and for objects made of paper, such as the headbands worn by Classic Maya kings.13

				Scribes played an important role in Maya society from the Classic period into the colonial era. Even a generation after the conquest, scribes trained in the hieroglyphic tradition continued to perform their duties, although this had to be done in secret because of extirpation campaigns aimed at eliminating idolatrous practices.14 A description of a ceremony performed in August of 1566 reveals the continuation of a prehispanic tradition: Dressed in their priestly outfits, four Maya priests (ah k’in) met at the house of the head priest (the Ah K’in May) to celebrate a ritual cleansing of several Maya codices. Called the Pocam festival, it was performed much as that described by Bishop Diego de Landa in his Relación de las cosas de Yucatán.15 Each ah k’in was dressed in a cotton manta made of stiff fibers colored according to the sacred direction of his district.16 The three hieroglyphic codices present at the ceremony were anointed with suhuy ha’ (virgin water) as a means to purify them, after which the Ah K’in May opened the books to divine the prophecies for the year.17 Landa notes that this ceremony was performed during the second month of the Maya year, called Wo.18 

				As the suppression of the Maya hieroglyphic script continued, scribes began to transfer their sacred knowledge to books written in European characters (although still in the Maya language). A number of these manuscripts survive, the best known being the Books of Chilam Balam, or the “jaguar prophet.” Nine are known today, each having come from a different community in Yucatán. As suggested by the title of their commentary on the Book of Chilam Balam of Kaua,19 the Chilam Balam texts show the “encounter of two worlds” that characterized the interaction between Maya and Spanish intellectuals in Yucatán during the colonial period.

				Maya Scribes

				Scribes are well represented in the archaeological, iconographic, and epigraphic record from Classic period contexts,20 and excavations at the Classic period sites of Aguateca and Copán provide compelling evidence to suggest that ah tz’ib’ belonged to the elite class. We know that members of the royal family were trained as scribes; indeed, epigraphic evidence confirms that scribes were, at least at times, important members of royal lineages.21 Additionally, the ah k’uh hu’un, perhaps the keeper of the royal court’s codices, played a broader role than that of scribe; Coe and Van Stone note that individuals associated with this title frequently appear as the “master of ceremonies” on both pottery vessels and carved stone monuments.22  

				During the Postclassic period, there was much less emphasis on scribes than was the case in the preceding Classic period, most likely because of the decreased emphasis on royal courts and divinely established ruling lineages. There is, however, substantial physical evidence of the works produced by ah tz’ib’ in the form of screenfold codices and painted murals.  Scribes are pictured occasionally in Postclassic murals, where they play a role in creation narratives (Fig. 1). Only a handful are depicted in the codices, however, including the deities Chaak (who represents the rain god, but also takes on the role of a priest), K’uh (who stands in for Chaak), and Itzamna (Fig. 2).23 Itzamna is described as the “first priest” and the inventor of writing and the calendar, a role that he assumes on various occasions in the Maya codices.24 
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				(Fig. 1): Scribe from mural painted on the north wall of Mound 1 from Santa Rita Corozal, Belize. This figure is one of nine connected by ropes as part of a creation narrative. This scene likely refers to the birth of the scribal arts within a cave. After Gann.25 
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				(Fig. 2):  Chaak pictured as a scribe on Madrid page 73b. He holds a brush and paint pot and has a scroll with bar-and-dot numbers emerging from his mouth (one of the characteristic attributes of scribes). He is seated in a cenote, on the edge of which an owl perches. After Villacorta C. and Villacorta.26]

				Ethnohistoric sources provide a wealth of information about scribal practice at the juncture between the prehispanic and colonial periods. For the Yucatán peninsula, our primary source of information comes from Landa, although a number of other colonial documents likewise contain pertinent information.27 According to Landa, the second sons of the lords received instruction in the sciences and the writing of books.28 They were taught by priests (ah k’in) in a variety of subjects, including “the computations of the years, months and days, the festivals and ceremonies, the administration of sacraments, the fateful days and seasons, their methods of divination and their prophecies, events and the cures for diseases, and their antiquities and how to read and write with the letters and characters, with which they wrote, and drawings which illustrate the meanings of the writings”.29

				Among the Postclassic cultures of Yucatán, both ah k’in and chilans (prophets) appear to have played an important role in reading and interpreting hieroglyphic texts and calendrical prophecies. It is clear from depictions in Maya art, as well as the Pocam ceremony described previously, that priests performed their duties in consultation with hieroglyphic codices.30 According to the Relación of Dzonot, the ah k’in was the one to determine the time for sowing the fields and declaring whether it would be a good or a rainy year based on the prognostications,31 whereas the chilans most probably read the “book of the days” and gave the “replies of the gods to the people”.32

				      Despite the changes in the role played by scribes between the Classic and Postclassic periods, ethnohistoric sources indicate that indigenous scribes maintained important positions in the community into the early colonial period.33 Moreover, evidence from Landa himself suggests that hieroglyphic codices played a prominent role in Postclassic daily life and rituals.34 Indeed, Landa notes that codices were so important to the priests that they were buried with them, and he reports that they were the most important of the possessions taken when Mayapán was abandoned in the mid fifteenth century.35 

				History and Content of the Maya Codices

				The extant Maya codices include combinations of hieroglyphic texts, calendrical calculations, and images, which, when combined, total over 200 pages. The three codices originally believed to have been produced in Yucatán that are known to have survived to the present day are named the Dresden, Madrid, and Paris codices after the cities where they are currently housed. Of these, the Madrid Codex is the longest and in the best state of preservation, consisting of 56 leaves painted on both sides, for a total of 112 pages. The Dresden Codex received water damage during the fire bombing of Dresden during World War II, but we are extremely fortunate to have several photographic facsimiles made of the codex in the late nineteenth century.36 It has a total of 74 pages that are painted, as well as four blank pages.

				The Paris Codex is the most fragmentary; it consists of only 22 pages (i. e., 11 leaves, painted on both sides). The two outer pages are almost entirely eroded, whereas a missing page is thought to have originally existed following page 12. The codex was at some point in the past subjected to severe water damage (or damage from humidity), which caused the plaster and painted surface to detach from the paper substrate, leaving only the central area of most pages intact.37 Nevertheless, its unique content —a series of 13 pages devoted to a k’atun cycle (see notes 9 and 10), and two pages that highlight constellations of importance to the Maya— makes it an invaluable resource for studying prehispanic Maya culture (Fig. 3).
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				Page 6 of the Paris k’atun series, highlighting events in k’atun 7 Ahaw, which include the presentation of offerings to a figure (largely eroded) seated on a throne in the form of a crocodile. Like the other pages in the codex, this one shows a substantial amount of erosion, likely caused by water damage. After Rosny.38

				The three surviving codices contain almanacs and tables that served a variety of purposes: a means of scheduling events of importance throughout the year (planting, harvesting, and other subsistence activities, rituals, etc.), of recording astronomical and seasonal information, and of providing prognostications based on different calendrical cycles. They also, as only recently identified, contain abbreviated references to creation stories and mythological episodes of relevance to their Postclassic users.39 They are formatted in a variety of ways but are unified by an emphasis on relating activities and events to the ritual (260-day) and solar (365-day) calendars.  

				There is little doubt, based several lines of evidence, that the codices currently housed in Dresden, Madrid, and Paris date to the later part of the Postclassic period and were likely painted within a century or so of the Spanish Conquest.40 This is suggested not only by dates reconstructed for astronomical and other instruments,41 but also by a comparison of the painting style to that of murals that can be dated by reference to their association with architectural features, by a consideration of the types of pottery depicted, and by other studies of the material culture pictured.42 Moreover, these studies further suggest that the Dresden, Madrid, and Paris codices were products of the northern Maya area.43

				How and when the codices reached Europe remains a matter of conjecture.  It has been suggested that the Dresden Codex was one of those taken by Hernán Cortés and his expeditionary force during a visit to Cozumel Island in 1519, and that it was later sent to King Charles V of Spain as part of the “royal fifth”.44 There is little evidence either to refute or support this proposal,45 although the quote which opens the essay makes it clear that the men traveling with Cortés were indeed exposed to Maya books.

				The Paris Codex includes a unique system of dating that is not known outside of the Yucatán peninsula, thereby making it likely that its original provenience was in the northern lowlands. Based on specific correspondences, several scholars have posited that it derives from the Postclassic site of Mayapán,46 and that it was likely painted around a. D. 1450.47 How and when it reached Europe is not known, but the earliest written documentation of the screenfold is a record of its purchase in 1832 by the Bibliothèque Royale (now the Bibliothèque Nationale) in Paris. It contains a series of brief annotation written in European characters on pages 9, 15, 16, and 19 (superimposed on the original content), which are believed to date to sometime between the mid 17th and the mid 18th centuries.48 Unfortunately, it has proven extremely difficult to read the superimposed text, which appears to contains both Spanish and Maya words.49

				More is known about the Madrid Codex because of a unique feature found in association with the codex —part of a Papal Bull of the Santa Cruzada that is affixed to page 56 of the manuscript (Fig. 4). Through brilliant detective work, John Chuchiak has demonstrated that the handwriting of the bull matches that of Gregorio de Aguilar, one of the notaries resident in Yucatán during the time when the bulas were being handwritten, and that his cousin, Pedro Sánchez de Aguilar, is known to have confiscated a number of codices from the region of Chancenote between 1591 and 1608 and to have taken several of these as evidence of continued idolatry when he returned to Spain in 1618.50 While not definitive, there is good evidence for suggesting that the manuscript currently housed in the Museo de América in Madrid was one of those in Sánchez de Aguilar’s possession. 
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				Page 56 of the Madrid Codex, showing the section of the Bula de la Santa Cruzada attached at the bottom of the page. After Lee.51

				Decipherment of the Maya Codices

				Scholarly interest in the Maya screenfolds began in the mid 19th century, when the Madrid and Paris codices were first recognized for what they were —examples of indigenous writing similar to that being documented in the Maya region by European and North American explorers such as John Lloyd Stephens and Frederick Catherwood. Early attempts to decipher their hieroglyphic texts met with limited success, but some important discoveries were made, including how to read the bar and dot numbering system; recognition of the glyphs for the months and days, based on reference to a newly discovered 16th century manuscript, the Relación de las cosas de Yucatán attributed to Franciscan friar Diego de Landa; and decipherments of the glyphs for the colors and directions.52

				Landa’s work introduced scholars to the methods of timekeeping in Yucatán at the time of the Spanish conquest, which consisted of a 260-day divinatory calendar that was paired with a 365-day solar calendar to create a cycle of 52 years.53 The solar calendar was divided into 18 “months” that were 20 days in length, each of which was associated with particular seasonal or secular activities outlined by Landa.54  

				Building on the results of the earlier studies, several important breakthroughs occurred at the turn of the 20th century, primarily as the result of research by German scholars (including Ernst Förstemann, Paul Schellhas, and Eduard Seler). Förstemann recognized the existence of another calendar, one not described in Landa’s Relación, that counted from a mythological starting date associated with 4 Ahaw 8 Kumk’u in the Maya calendar (Fig. 5, a).55 He also recognized the intervals recorded in several of the tables in the Dresden Codex as having astronomical significance; this allowed him to identify the Venus table and what he called the lunar table (now known as the eclipse table). Seler built on Förstemann’s work to make further breakthroughs in our understanding of the Venus table, and Schellhas developed a system for cataloging the anthropomorphic figures that appeared in the codices, who were identified (correctly, as it turns out) as deities.56 
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				Page 24 of the Dresden Codex, which serves as the preface to the Venus table.  The following dates are highlighted: 4 Ahaw 8 Kumk’u (a); 1 Ahaw 18 K’ayab’ (b); and 1 Ahaw 18 Wo (c).  After Förstemann.57

				Despite these important discoveries, the hieroglyphic texts still remained largely unread. This would remain the case, despite some initial successes with developing a phonetic approach to their decipherment, until the latter half of the 20th century. The initial breakthroughs of Yuri Knorozov, which led to the identification of syllabic spellings of several dozen words, were followed by those of David Kelley, James Fox and John Justeson, Victoria Bricker, and David Stuart, among others, during the 1970s and 80s.58 During the next two decades, however, a great deal more attention was paid to deciphering the larger corpus of Classic period texts carved on stone monuments than to the codices.  As a result, reliable word by word transcriptions of the codical texts were not available until 1997 (for the Dresden Codex),59 2002 (for the Madrid Codex), and 2011 (for the Paris Codex).  The latter two (and the Dresden as well) were made available online by Vail and Hernández (2002-12) at www.mayacodices.org. 

				The process of deciphering the Maya codices lies not so much in accurately reading the hieroglyphic texts, however, as in developing an integrated approach that views the hieroglyphic texts in relation to the iconography and calendrical texts with which they are associated. This has been the primary focus of research by Harvey and Victoria Bricker since the mid 80s and of scholars trained by them (including the author and Christine Hernández).

				As a result of this approach, we can now interpret a great many of the almanacs and astronomical tables in the Maya codices with confidence that we are at last revealing their underlying meaning, as well as that apparent on the surface. One of the important factors in this type of analysis is an understanding of the worldview and mythological beliefs held by the scribes who drafted the codical almanacs and tables. Arriving at such an understanding is a complex process that involves recourse to prehispanic, colonial, and ethnographic data sets to formulate models that can then be tested against the codical data. To better understand the process involved, it is instructive to consider the series of pictures in the Dresden almanac on pages 31b-35b that show the rain deity Chaak with his upraised axe emerging from an open-mouthed serpent whose coiled body serves as the container for a pool of water (Fig. 6, b). 
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				Frames 3 and 4 of the almanac on Dresden pages 31b-35b. (a) shows the performance of a ritual by the white Chaak of the north to call the rains; (b) shows the birth of the rains from the serpent stone, or cenote; and (c) is the grapheme T1038b, reading kan ‘offering’ or sih ‘gift’ or ‘to be born’. After Förstemann.60

				The serpent’s body likely represents a sinkhole or cenote from which Chaak is emerging. The hieroglyphic caption states that “Chaak entered from the stone.  Nine offerings of incense are his gift to the earth-cave” (och-iiy tut un chaak b’olon k’ik’il u kan/sih kab’-ch’en). In Classic period Maya iconography, serpents serve as portals between the different world realms;61 in this case, between the watery underworld and the earth’s surface. The reference to Chaak (or the rain) entering from the stone recalls the three stones that were set at the start of the current era by a series of deities mentioned on Stela C from the Classic period site of Quirigua.62 One of these stones, that associated with the earth place or earth-cave (also referenced in the Dresden text) is called the serpent [throne] stone. That this is the intended referent in the example in question is suggested by the combination of the glyphic reference to tun (stone) and the iconographic depiction that shows a serpent as the “stone” from which Chaak is emerging.  

				The text and iconography together serve to place the events depicted in this frame in primordial time, where they serve as a bridge between the birth of Chaak in that long-ago era and his emergence each year from the underground place where he dwells to initiate the rainy season. The reference to birth is also suggested by the grapheme T1038b in the text caption (see Fig. 6, c), which has several proposed values, including sih, which serves as a logograph meaning ‘gift’ but also ‘to be born’.63 In reference to the latter interpretation, Chaak is said to be born from the primordial place of creation, the earth-cave where the serpent stone was set in primordial time. This links his birth to the generative acts associated with creation events.

				As was long ago recognized, the axe that Chaak carries is associated with the power of lightning, which is believed by the Maya and other Mesoamerican cultures to be what causes the rains to fall and the seeds to germinate.64 In this respect, Chaak’s emergence from the serpent stone is the generative act that gives birth to all life.

				In the almanac of which it forms a part, these scenes are the second in a pair (of which there are a total of four). The first scene in each pair (see Fig. 6, a) shows Chaak (in this case as a priest) performing a renewal or foundation ritual at each of the four world quadrants, beginning with the east. The result of this ritual appears to be the birth of the rains, as previously discussed. As a whole, then, the almanac emphasizes the importance of ritual action in re-creating the generative acts associated with primordial time.

				Composition and Dating of the Maya Codices

				The present composition of the codices can best be explained by positing that its instruments are a mixture of almanacs and tables that were copied from Classic period manuscripts, sometimes without modification, but more often with anywhere from minor to major revisions; and newer instruments drafted by Postclassic scribes, often in situations of culture contact.65  

				By way of example, Harvey and Victoria Bricker’s recent study of the k’atun pages in the Paris Codex (see Fig. 3) reveals that they record a k’atun series dating from A. D. 475 to 73166 —beginning almost a full millennium before the physical codex in which it was included was likely painted!67 This almanac records information about the ruling deities, prognostications, and celestial events of importance that occurred during these two and a half centuries of time. In this case, rather than recording a contemporary k’atun cycle (i. e., one pertaining to the Postclassic period), the scribe considered the information from the earlier cycle to be more important to preserve. It is likely that the original Classic period almanac on which the one in the Paris Codex was based was copied into new codices a dozen or more times before it found its way into the Postclassic Paris Codex. Unfortunately, none of these intermediary steps remains for us to examine.

				Ceremonies associated with the completion of k’atun cycles are well documented on Classic period stelae, and a continuation (or re-emergence) of this tradition is likewise evident at Mayapán during the Postclassic period.68 It may be for this reason that the scribe who drafted the Paris k’atun pages felt that this centuries old almanac was relevant to the Postclassic users of the codex. On the other hand, it may have been copied specifically because it was considered a sacred text, and this alone may have been sufficient reason for its inclusion in the Paris Codex.

				The practice of copying ancient texts continued during the colonial period and into the 20th century in the Maya area. During the course of his ethnographic fieldwork in Quintana Roo in the 1930s, Villa Rojas commented on the importance of manuscripts and printed books, which were kept by the region’s two secretaries or scribes.69 They consisted of Maya and European texts (almanacs, catechisms, a Bible, and some notebooks written in Yucatec) known to the local Maya as the Santo Huun, or Holy Books. Among them is a manuscript dating to 1875 that is a copy of an earlier text from 1628. It contains an almost exact copy of a section from the Book of Chilam Balam of Chumayel called “The Interrogation of the Chiefs.” 

				Villa Rojas does not specify whether the copy of the Chilam Balam text was being used by the indigenous scribes, or whether it had simply been preserved because of its status as a sacred text.  Similarly, we do not know in what contexts the users of the Paris Codex would have referred to the k’atun pages. Perhaps, despite the fact that they contained astronomical information unique to a much earlier time period, their prognostications were still considered relevant when a particular k’atun returned (as would happen every 256 years).

				The production of almanacs and tables in the codices was not simply a matter of copying earlier instruments, however.  Instead, most of the content (with the exception of certain texts that had a particular historical significance) were being actively updated to reflect changing circumstances. Anthony Aveni suggests the likelihood that templates were used in the production of divinatory and other almanacs, based on the large number of cognate almanacs found in the extant Maya codices.70 Scribes were not simply copying from these models, however, but making modifications necessary to take current conditions into account. 

				A similar process appears to have been in effect with respect to the astronomical tables in the Dresden Codex, based on the fact that they contain a series of dates suggesting different periods of use. With regard to the Venus table in the Dresden Codex, for example, the following dates are explicitly mentioned in the table or its preface:71

				10.5.6.4.0  1 Ahaw 18 K’ayab’ (23 Nov AD 934) [marked b in Fig. 5]

				10.9.18.12.0  1 Ahaw 18 Wo (5 Jan AD 1026) [marked c in Fig. 5]

				10.14.17.11.0  1 Ahaw 13 Mak (16 July AD 1123)

				10.19.16.10.0  1 Ahaw 3 Xul (22 Jan AD 1221)

				According to the Brickers’ analysis, the 1 Ahaw 3 Xul version is the one that was being used by the scribes who composed the Postclassic Dresden Codex. Its use life extends into the early 14th century. 

				The question of whether the Dresden Codex was still being actively consulted at the time it was taken from its owners and sent to Europe (likely in the early 16th century) is not one that can be answered with any degree of confidence, although the likelihood is that it would have been. Although the astronomical tables may still have been in use (there is some evidence for the inclusion of new entry dates that would have made this feasible), the Madrid Codex appears to have had more up-to-date astronomical instruments. They were not formatted as tables, however, and lacked Long Count dates. Instead, research suggests that a system of counting based on tuns and winals (periods of 360 days and 20 days, the former approximating a year) was employed in combination with the Calendar Round cycle in one instance, and that haab’ dates were used in other contexts.72  

				The most complex instruments in the Madrid Codex are in the form of in extenso almanacs (i. e., those that explicitly list all 260 days of the ritual calendar). Two of the three Madrid examples (on pages 12b-18b and 75-76) are cognate in form to in extenso almanacs found in the Borgia group codices from central Mexico (Figs. 7-8), whereas the third (on pages 65-73) employs an ingenious structure not seen elsewhere in the Mesoamerican codical tradition (Fig. 9). The latter almanac combines references to seasonal, astronomical, and ceremonial events associated with the haab’. References to eclipses and the rising of zodiacal constellations allow the possibility of dating the almanac’s period of use to the mid 15th century.73 
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				(Fig. 7): In extenso almanac on Madrid pages 12b-18b.  Pages 13b-15b are shown here. After Villacorta C. and Villacorta.74 
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				(Fig. 8):  In extenso almanac on Madrid 75-76 showing the four world quadrants and the creator couple at the center of the world.  After Villacorta and Villacorta (1976:374, 376). 
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				In extenso almanac on Madrid pages 65-72. Pages 71, 72, and73b are shown here. After Villacorta C. and Villacorta75.]

				While the structure of Madrid 65-73 appears to be wholly Maya in conception, the in extenso formats of Madrid 12b-18b and 75-76 have explicit parallels to almanacs in the Borgia group codices (Fig. 10), leading to questions concerning what types of interactions existed between the scribes associated with the different codical traditions.76 A large body of literature detailing connections between the Madrid and Borgia group codices is available,77 and studies of this topic are still ongoing.  
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				In extenso almanac from page 1 of the Codex Fejérváry-Mayer. Note the similarities between this almanac, in the Borgia group tradition, and that on Madrid 75-76.  Drawing courtesy of Christine Hernández.]

				Interactions among Scribal Traditions

				Among the Aztec, the tlamatinime were creators and keepers of traditional knowledge, who painted and owned the books in which “knowledge was codified through painted images”.78 The Venus table in the Dresden Codex provides a good example for considering the ways in which scribes may be seen both as keepers of traditional knowledge and innovators responsible for keeping the written records current. The studies cited above suggest that its earliest use date was in the 10th century and that an updated version made it relevant in the early 13th century. The historical data from the earlier versions and the later (updated) version were both considered important enough to have been incorporated into the instrument we know of today as the Venus table.

				We do not, unfortunately, know what the earliest version looked like and whether its iconography and texts would have matched those of the A. D. 1221 version. This latter is of special interest with regard to questions about scribal process and interaction. The five pages of the table proper (which is preceded by a preface containing the calendrical calculations) include three registers of texts and pictures on the right-hand side of each page which refer specifically to the 1221 version (Fig. 11). The upper register on each page pictures a series of figures seated on skybands (and in one case the roof of a house) who may be identified as deities that are all Maya in origin and have links to Classic period iconography and mythic cycles. Venus, or the great star, appears in five different manifestations in the middle register, mirroring the five different paths the planet follows as a morning star in the sky. Three of these are deities whose names and depictions appear to be of central Mexican (Nahuatl) origin.79  

				[image: Vail%20fig%2011.jpg]

				The 1221 version of the Dresden Venus table, featuring the deities and hieroglyphic captions on the right side of pages 46-50. After Förstemann.80

				The presence of Nahuatl deities raises questions about the history of the Venus table. In a recent analysis, Christine Hernández and I provide evidence suggesting that its five pages represent a re-telling of Maya and Mexican stories of creation leading to the birth of the present sun, who is pictured having risen into the sky from the underworld on Dresden 50a (Fig. 12). We interpret this as the apotheosis of Hun Ahaw, who is described in the Popol Vuh as entering the sky as the sun, following his adventures in the underworld and the creation of humans. After his transformation into the sun, he is known thereafter as K’in Ahaw, or Lord Sun.81

				[image: Vail%20fig%2012.jpg]

				The apotheosis of Hun Ahaw (seated on the skyband) on Dresden 50a and the resurrection of the maize god, who stands facing him. After Förstemann.82]

				Why would Maya scribes have been interested in including Mexican deities in their account of Venus’ descent to the underworld and its re-emergence as a bellicose warrior figure? It seems likely that, for reasons currently unknown, the scribes responsible for this section of the codex undertook a comparison of Maya and Mexican creation stories, ultimately reworking the two into a single narrative in which the five manifestations of Venus were framed within the Nahuatl story of the Five Suns and the battles between the sun and Venus, the latter an important component of Maya as well as Mexican narratives.83  

				The re-telling of a mythic narrative with elements from both Maya and Mexican creation stories serves to situate the events in the Venus table in both primordial and historical time. Not only does the mythic past conflate with the historical present, but the events that took place in that long-ago era have a very real effect on events in present time. They serve as the basis for the table’s function as a predictive instrument: Venus’ actions in the primordial era are what led to the predicted times of danger associated with Venus’ heliacal rise during the 13th and 14th centuries when the table was in use.84

				Although scholars have previously commented on the presence of Nahuatl deities in the Venus table, previous studies have not attempted to understand the epigraphic and iconographic data within the framework of the processes involved in their creation. The evidence suggests that the way in which the Dresden table was created was very similar to that documented by Knowlton in relation to the Books of Chilam Balam, during a period when Maya and European worldviews were being negotiated.85 Knowlton characterizes mythological texts (which would include those in the Dresden Venus table) as “a species of discourse, by which cultural knowledge emerges during its negotiation via one or more languages, languages being historical and social verbal-ideological systems that may or may not coincide with our traditional concept of unitary “national” languages.”86 In the case of the Dresden Venus table, the two systems being negotiated may be clearly associated with Maya and highland Mexican ideologies. 

				Final Considerations

				Scribes played an integral role in keeping knowledge of the past alive. The idea of the scribal class as the “creators and keeper” of traditional knowledge is one that resonates especially well with what we know about the extant codices. There is good evidence to suggest that much of their content was originally recorded in manuscripts dating six or more centuries prior to the Postclassic examples we know of today. This suggests that, in each subsequent generation, a group of scribes was responsible for maintaining traditional knowledge and ensuring that it was passed on. Specifically how this was undertaken is not known, but ethnohistoric sources, as well as painted pottery vessels from the Classic period, indicate that workshops and/or schools existed that served as places where the sons of the nobility could become educated in the sciences, arts, calendar, and other esoteric systems of knowledge.

				Scribes were not only the keepers of the traditional knowledge, however, but they were also the creators of it.87 This type of innovation is seen in a number of ways in the Maya codices, including the painting of new versions of almanacs (based on Classic period prototypes) that were intended for use during the Postclassic period and the incorporation of “foreign” (Mexican or Gulf Coast) structural elements, dating methods, deities, and vocabulary. 

				The literary tradition was kept alive over a period of two millennia in the prehispanic Maya area through the training of nobles in the scribal arts, astronomy, mathematics, calendrics, mythology, history, and other subjects. Texts were painted on a variety of materials, including bark paper codices, the walls, ceilings, and floors of buildings, and on pottery vessels. In most cases, the audience for these works was limited to the elite class —although murals on the exteriors of buildings may have had a wider viewership, and codices were clearly used to schedule events in which farmers as well as elite members of society participated—. When these data are considered as a whole, it is clear that there was a vibrant tradition operating during the Postclasssic period in which scribes combined texts and images —as they had since the beginning of the scribal tradition— to convey information of relevance to many different facets of Maya society.
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				Resumen: El uso de los grabados que Fadrique de Basilea hace en su edición de La Celestina, Burgos, 1499, si se examina en el contexto de las ilustraciones gráficas de finales del siglo XV nos revela prácticas artístico-literarias que colocan al único incunable de la comedia que nos ha llegado a la vanguardia del nuevo medio de reproducción del libro de molde. De las varias posibilidades con respecto al origen y tradición artística de las ilustraciones, una de ellas es que Basilea haya comisionado la serie de grabados exclusivamente para su edición para competir con la de otros impresores ya en venta en el mercado. Siguiendo una tradición ya establecida en Francia y Alemania y descartando la posibilidad de haberlos comprado ya hechos, puesto que cada uno de los 16 grabados representa exclusivamente a los personajes que actúan en cada acto de la comedia, sólo queda una explicación que parece ser la más plausible: la de haberlos comisionado de acuerdo con el plan de imprenta establecido con los que costeaban la edición. Se debe al conocimiento y experiencia de Basilea que algunos personajes de los grabados de la edición de Burgos derivan o son modelados en los personajes que aparecen en las ediciones de Terencio como la de Treschel, Lyon, 1493 o la de Grüninger, Estrasburgo, 1496. El propósito de mi trabajo es analizar las diferencias más que las similitudes, con los grabados de las ediciones francesa y alemana con el fin de resaltar la labor innovadora y original del grabador anónimo de La Celestina. 

				Resumen curricular: Vanessa Pintado es doctoranda en el Graduate School and University Center of The City University of New York (CUNY). Está terminando su tesis doctoral sobre la transmisión material del texto temprano de La Celestina, centrándose principalmente en la edición de Burgos impresa por Fadrique de Basilea, 1499. Ha trabajado en la Morgan Library (1995-2007) y desde 2008 es bibliotecaria en el Departamento de Manuscritos y Libros Raros de la Hispanic Society of America. 
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				A la vanguardia de la imprenta europea: Fadrique de Basilea y los grabados de La Celestina de Burgos, 1499

				El propósito de esta ponencia es destacar la singularidad de las ilustraciones de la Celestina de Burgos de 1499, examinando sus orígenes, influencias o modelos, por medio de una comparación con las de otras obras de la época para poner de relieve la diferencia y algunos rasgos innovadores. A pesar de las evidentes influencias, las ilustraciones de la Celestina no pueden considerarse simples copias, puesto que las ilustraciones de obras alemanas y francesas que han servido de modelo vienen modificadas para adaptarlas a una obra moderna escrita en lengua vulgar.

				Como indica el nombre, antes de pasar a España, Fadrique Biel de Basilea, nace en Basilea (ciudad de Alemania en aquél entonces) y alrededor de 1472 trabaja con Michael Wenssler. Desde esa fecha no se tienen noticias de él hasta que en 1485 lo encontramos en Burgos, donde tiene una imprenta en que imprime libros desde 1485 hasta aproximadamente 1517. Hoy en día tenemos conocimiento de más de ochenta libros que salieron de su imprenta. Antes de instalarse en Burgos, es posible que el impresor haya pasado por Francia donde tal vez se haya demorado algún tiempo. Tal estancia explicaría ciertas influencias francesas en algunas decoraciones de sus libros. 

				En cuanto a los grabados utilizados en su imprenta, Konrad Haebler sostiene que las ilustraciones del Oliveros de Castilla, 25 de mayo de 1499 y de La Celestina también del 1499, pero sin fecha de día o mes, son originales.1 Para comenzar tenemos la primera ilustración de la Comedia: 
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				[LÁMINA 1. “Argumento del primer auto desta comedia,” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.] 

				La afirmación de Haebler implica a mi entender que Basilea ni utiliza, ni copia grabados de otros impresores como hizo anteriormente al imprimir el Exemplario contra los engan_os y peligros del mundo, 16 Feb. 1498 o la Stultiferae naves, 1499-1500. De acuerdo con Haebler, hay que añadir  que Basilea, debido a su extensa experiencia como impresor, tuvo que comisionar, a un entallador local las ilustraciones de la Celestina. Este entallador, como trataré de ilustrar, había visto, si no es que Basilea le había procurado, obras de Terencio impresas en Ulm 1486, Lyón 1493 y Estrasburgo 1496. En la segunda ilustración tenemos el modelo de Calisto y del edificio: 
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				LÁMINA 2. “Traso y Gnato,” Terence. Comoediae. Cum directorio vocabulorum, glossa interlineari, et commentaries Donati, Guidonis, et Ascensii. Strassburg : Johann (Reinhard) Gru_ninger, 1 Nov. 1496. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 130, PML 64.] 

				En la tercera ilustración tenemos el modelo de Melibea, de un árbol, de Pármeno y otro de los edificios que vamos a encontrar en los grabados de la Comedia 
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				[LÁMINA 3. “Pitias y Pármeno,” Terence. Comoediae. Cum directorio vocabulorum, glossa interlineari, et commentaries Donati, Guidonis, et Ascensii. Strassburg : Johann (Reinhard) Gru_ninger, 1 Nov. 1496. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 130, PML 64.] 

				En la cuarta ilustración nos encontramos con Calisto vestido de una manera similar al Pármeno de Grüninger con camisa de líneas verticales y la mano haciendo el mismo gesto. 
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				[LÁMINA 4. “Argumento del quinto auto,” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.]  

				Lo que hay que señalar es que el entallador o el diseñador de los grabados muestra un conocimiento de los argumentos y hasta del texto de la Celestina. Lo que demuestra que la decisión de ilustrar la Comedia fue una decisión bien planeada y muy cuidadosa por parte del impresor. De acuerdo con Rodríguez-Solás en su excelente artículo: “La Celestina, al adoptar el modelo editorial de las ediciones de Estrasburgo y Lyón, se inscribía a sí misma en la tradición terenciana. Con los grabados de Burgos, Fadrique de Basilea hacía más comprensible el texto al mismo tiempo que introducía una novedad en la cultura del libro ilustrado.”2 

				El “programa iconográfico” de la Comedia, para utilizar la terminología de Joseph T. Snow3 es de dieciséis estampas, una por cada acto y todas de ancho de página. Puesto que uno de los grabados se repite, tenemos un total de diecisiete ilustraciones. Según Snow4 “figuran en las estampas de la Comedia de Burgos trece personajes siempre diferenciados y reconocibles, cuya interacción,... es fluida y consecuente con lo largo de la serie de estampas.” La diferencia de los personajes en la Comedia es que éstos tratan de representar no sólo el “mood” o ánimo de la situación sino la acción de la comedia. Lo que no se da en las obras de Terencio. Para tomar dos ejemplos Calisto y Melibea son representados (las facciones de las figuras cambian) de acuerdo a la situación, claro que dentro de los límites del medio que es la xilografía en madera. 

				Hay otras diferencias que merecen considerarse como por ejemplo las medidas de los grabados, los nombres de los personajes de la Comedia que se indican fuera del grabado generalmente en la parte superior. En Estrasburgo los nombres están dentro de las orlas y en Lyón aparecen a veces abreviados dentro de un rectángulo, pero siempre dentro del grabado. Otra diferencia de gran importancia para la representación escénica del teatro de la época es que en la mayoría de los casos la Comedia representa los espacios interiores y exteriores de la acción por medio de la decoración de los pisos. Estas pequeñas diferencias en conjunto demuestran que hay un trabajo original en el diseño de los grabados y que este trabajo no puede considerarse una simple imitación. Teniendo en cuenta que una mera imitación hubiera sido la opción más fácil, Basilea elige representar la acción escrita con el mayor número de detalles para la visualización de lo que está pasando. Rodríguez-Solás comenta: “con estos datos podríamos pensar que Fadrique de Basilea se encontraba a la vanguardia del arte de la imprenta en España y Europa y además estaba al corriente de las innovaciones introducidas por los impresores de otros países.”5 

				También Snow llega a la conclusión de que el entallador se había leído el texto ya que parece conocerlo bastante bien: “...la inclusión del paje en la estampa (del auto IV) indica que no sólo ha leído el texto nuestro entallador sino que está intento en la creación de una estampa que incorpore al máximo los elementos mencionados en el texto.”6 El próximo grabado sirve para ilustrar no sólo al paje sino también a Alisa 
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				[LÁMINA 5 “Auto cuarto” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.] 

				En efecto, la representación del paje y su inclusión en el grabado sólo puede explicarse por una atenta lectura del texto pues el personaje no se menciona en el argumento del auto IV. Asumiendo con buenas razones que el entallador leyó la Comedia. La pregunta que hay que hacerse es si la leyó en una edición impresa, lo más probable, o en una versión manuscrita. El modelo de Alisa lo encontramos en Dorias en el Eunuco de Terencio impreso en Ulm en 1486. 
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				[LÁMINA 6 “Dorias” Terence. Eunuchus Hernach volget ain Maisterliche... Comedia zelesen vnd zehören lüstig vnd kurtzwylig (Tr: Hans Nythart). Ulm : Conrad Dinckmut, 1486. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 494, PML 202.]

				Mis investigaciones comprueban las observaciones de Snow quien considera que las ilustraciones de la Comedia de Burgos son superiores a toda las ilustraciones tempranas de la Celestina en España: “La superioridad del programa iconográfico de la Comedia de Burgos consiste en la notable incorporación de un dinamismo inusitado, conseguido al evitar el uso de tacos y plasmado en estampas de notable viveza de ancho de página. Es más: al crear sus diecisiete estampas, nuestro entallador crea once con escenas dobles, cada estampa representando dos momentos o acciones. Lo cual eleva a veintiocho acciones o momentos visualizados para el lector. Estas acciones dobles pueden ser,... o simultáneas o consecutivas en el tiempo. En estas estampas se imaginan dos escenas o acciones, una exterior y una interior, así potenciando y ampliando la memoria visual del lector.”7 

				¿Por qué son tan importantes los grabados de la obra? Algunos estudiosos, Moll e Infantes, aseguran que la Comedia de Burgos fue impresa posteriormente a las ediciones de Toledo (1500) y Sevilla (1501); entre otras razones apoyan su hipotésis en el hecho de que tiene grabados y argumentos. Yo he encontrado un comentario interesante que problematiza esta generalización. De acuerdo con Francisco Rico en un artículo del año 2000, la Comedia podría ser anterior a las de Toledo y Sevilla precisamente porque contiene grabados. “La manera más cómoda de reimprimir un volumen era, desde luego, hacerlo a plana renglón. Pero reeditar una obra equivalía a menudo a explotar un best-seller abaratándole el precio, y por tanto quitándole las capitales y las ilustraciones, achicando el tipo, agrandando la caja o sirviéndose de otros recursos destinados asimismo a emplear menos papel;...”.8  Este argumento fue avanzado por Norton. Si no me equivoco, Rico cree como Moll que la edición de Burgos es posterior. Parece que solo yo he sostenido ese argumento postulando que había ediciones anteriores a la de Burgos. 

				De acuerdo con lo dicho por Rico, en el caso de La Celestina, no se aplica la generalización de que primero aparecen las ediciones sin ilustraciones y luego aparecen las que contienen ilustraciones. Una de las razones es la que expone Rico al decir que para reeditar una obra y abaratar su costo de producción se le quitan las ilustraciones, las capitales, se hace más pequeño el tipo, etc. Según Norton, eso es lo que hacen Hagembach y Polono quienes sólo incluyen una ilustración al principio de cada una de sus ediciones. Sin embargo, hay primeras ediciones que no siguen esas normas. Es el caso de Basilea que tiene varios libros ilustrados de los que no hemos encontrado ediciones anteriores; un ejemplo es el Oliveros de Castilla, obra impresa (o terminada) el 25 de mayo de 1499, con grabados que probablemente fueron diseñados y entallados por el mismo entallador de la Comedia de Burgos. Una explicación de estas prácticas editoriales nos la da Fernández Valladares: “Aunque a diferencia de lo que sucedió con las xilografías del Oliveros de Castilla —que no volverán a aparecer en ninguna edición posterior ni de esta obra ni de otra alguna de la imprenta, seguramente porque no eran propiedad del impresor sino del editor o costeador y por ello no pasaron a formar parte del acervo del taller—, tenemos constancia probada de que Fadrique de Basilea conservó las xilografías de la Celestina, lo cual es una prueba añadida a su implicación más que puramente comercial en esta edición.”9 

				Concuerdo con Cantalapiedra10 en que el entallador, artista, de los grabados de la Comedia de Burgos se inspiró y modeló los edificios y algunos personajes en las figuras en los grabados de Grüninger hechos en Estrasburgo, pero también se inspiró en el Terencio de Lyon para el edificio de uno de los grabados de la Comedia y para la ropa de Calisto tal como aparece en el primer grabado. Podemos ver la capa de Calliopius que lo envuelve de la misma manera que a Calisto en la primera ilustración que mostré 
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				[LÁMINA 7. “Calliopius,” Terence. Comoediae. Comm: Aelius Donatus; Guido Juvenalis. Ed: Jodocus Badius Ascensius Lyons : Johannes Trechsel, 29 Aug. 1493. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 1579, PML 612.] 

				En la siguiente ilustración tenemos dos figuras parecidas a Celestina y a Melibea, pero lo que me interesa destacar es el edificio.
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				[LÁMINA 8. “Syra y Philotis,” Terence. Comoediae. Comm: Aelius Donatus; Guido Juvenalis. Ed: Jodocus Badius Ascensius Lyons : Johannes Trechsel, 29 Aug. 1493. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 1579, PML 612.] 

				Encontramos un edificio parecido, con una decoración muy similar en el grabado del sexto auto de la Comedia: 
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				[LÁMINA 9. “Argumento del sesto auto,” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.]

				Como han señalado Berndt-Kelley,11 Rodríguez-Solás y Joseph T. Snow los grabados de la Comedia son dinámicos mientras que los de las ediciones alemana y francesa de Terencio son más estáticos y no logran necesariamente representar el ambiente urbano que se da en los grabados de Burgos. La ropa de los personajes está inspirada en modelos alemanes, sigue más bien una moda continental, europea. Para una de las figuras de la Celestina encontramos el siguiente modelo en Grüninger, la postura es muy parecida a la ilustración que acabamos de ver. Nótese también la bolsa de las monedas. 
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				[LÁMINA 10. “Rea con otra figura femenina.” Terence. Comoediae. Cum directorio vocabulorum, glossa interlineari, et commentaries Donati, Guidonis, et Ascensii. Strassburg : Johann (Reinhard) Gru_ninger, 1 Nov. 1496. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 130, PML 64.]  

				En la siguente ilustración tenemos una de los pocos grabados pequeños de Grüninger donde encontramos un poco de movimiento. Nótense las figuras de Traso y Thais y la actitud del grupo de hombres que se acerca a la casa. 
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				[LÁMINA 11. “Traso, Gnato, Thais y compañía” Terence. Comoediae. Cum directorio vocabulorum, glossa interlineari, et commentaries Donati, Guidonis, et Ascensii. Strassburg : Johann (Reinhard) Gru_ninger, 1 Nov. 1496. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 130, PML 64.]

				En el grabado de la Comedia Melibea está dentro de la casa y Calisto, Pármeno y Sempronio están al lado contrario del que está el grupo de la ilustración anterior. 
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				[LÁMINA 12. “Argumento del dozeno auto,” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.] 

				Otro ejemplo de un modelo en Grüninger lo encontramos en Symo, 
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				[LÁMINA 13. “Davvus, Symo y Misis” Terence. Comoediae. Cum directorio vocabulorum, glossa interlineari, et commentaries Donati, Guidonis, et Ascensii. Strassburg : Johann (Reinhard) Gru_ninger, 1 Nov. 1496. The Pierpont Morgan Library, New York. ChL 130, PML 64.] 

				Nótese el parecido del gesto de la mano, del sombrero y nótese también las diferencias en el contexto del grabado. En Grüninger tenemos tres figuras más o menos estáticas en un lugar indefinido, en la Comedia tenemos tres figuras interactuando dentro de un espacio definido. 
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				[LÁMINA 14. “Argumento del quinzeno auto,” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.]

				¿Podemos asumir que las tres ediciones tempranas de la Comedia fueron best-sellers? Aunque quede sólo un ejemplar de cada una Yo diría que sí porque su texto fue ampliado y no siempre mejorado. También se puede asumir, algunos estudiosos lo aseguran, que hubo otras ediciones de las que no ha sobrevivido ejemplar alguno. Ottavio Di Camillo12 entre otros, ha hablado no solo de una tradición impresa anterior a Burgos sino de una posible tradición manuscrita de la Comedia, partiendo de la notable diferencia textual del fragmento de la obra que se conoce como el Manuscrito de Palacio. Mi hipótesis, sin embargo es que Basilea, dada la importancia de su taller y su relativo éxito en Burgos tuviera un patrón interesado en sacar la Comedia con grabados siguiendo el modelo de un manuscrito. Claro que con sólo un ejemplar que sobrevive de la tradición manuscrita tal posibilidad es difícil de probar. Tampoco puede excluirse la posibilidad de que Basilea estuviera trabajando con una edición anterior impresa que no nos ha llegado. Yo pienso que Basilea, por su experiencia e ímpetu innovador, era capaz de imprimir una primera edición con ilustraciones siguiendo el modelo literario de las comedias clásicas de Terencio.

				Una de las incógnitas que persiste es quién comisionó la Comedia. Di Camillo y otros proponen que la Comedia de Burgos, aunque en cuarto, no era una edición barata de tipo popular. Estoy de acuerdo con esta observación y creo además que Basilea y la persona o personas que comisionaron la edición sabían que iba a venderse. Por otro lado dada la experiencia del impresor no fue necesario que hubiera alguien que costeara la impresión de la Comedia. Es razonable pensar que Basilea viendo la recepción que tenía la obra manuscrita decidiera producir una edición con argumentos y grabados para hacer su edición diferente y competitiva.

				En cuanto a la reutilización de los grabados de la Comedia de Burgos nunca fueron reutilizados en otra edición de la Celestina, pero sí de manera individual en otras obras de literatura popular en Burgos a lo largo del siglo XVI. Fernández Valladares, que ha estudiado el uso posterior de dichas ilustraciones, concluye:13 “en el terreno de las ilustraciones de los productos editoriales burgaleses de cordel las de La Celestina, ejercen una influencia determinante en todas las obras de tema amoroso, sean romances, glosas, novelitas caballerescas, o cualesquiera otros géneros, incluidas las mismas églogas pastoriles como la de Encina o los epistolarios amatorios y los tratados de amor.”

				En conclusión el uso de los grabados que Fadrique de Basilea hace en su edición de La Celestina, Burgos, 1499, examinado en el contexto de las ilustraciones gráficas de finales del siglo XV nos revela prácticas artístico-literarias que colocan al único incunable de la comedia que nos ha llegado a la vanguardia del nuevo medio de reproducción del libro de molde. 
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				[LÁMINA 15. “Argumento del primer auto desta comedia,” Comedia de Calisto y Melibea, Burgos: Fadrique de Basilea, 1499. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.]
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				Abstract: A booklet entitled Relação da entrada que fez..., printed by Antonio Isidoro da Fonseca in 1747, is considered the first book printed in Brazil. A comma used as a cedilla and a J-shaped tilde used over the ‘o’ in the first line of its front cover immediately call the attention of anyone familiar with the rules of Portuguese grammar. Most people believe they might be consequences of Fonseca’s lack of typographic competence or poor literacy. However, as this paper will demonstrate, an investigation on eighteenth century Portuguese grammar and European Baroque typeforms shows that the typography of this booklet should be understood within a more complex and interesting context. 

				Such an understanding demands a certain familiarity with the many variations in the form of the tilde that have antecedents in French Renaissance and Baroque typefaces. In what regard J-shaped tildes, italics attributed to Garamont and Granjon are key examples. It also demands awareness of the debate on the status of the tilde as a letter or a diacritical mark, as carried on by early Portuguese grammarians. Finally, it requires some knowledge about the ambiguities regarding the correct location of the tilde in certain diphthongs, as exemplified in many Portuguese and early Brazilian prints up to the nineteenth century. 

				By elucidating such aspects of Portuguese and Brazilian printing traditions, and departing from careful observation of typographic details, this paper intends to contribute to a fairer and more comprehensive history of the book and of graphic design in Latin America.
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				Introduction

				Printing with movable type officially started in Brazil in 1808, following the transfer of the Portuguese court and the establishment of Impressão Régia (the Royal printing shop) in Rio de Janeiro. This was, however, not without precedent: a booklet entitled Relação da entrada que fez o excellentissimo, e reverendissimo senhor D. Fr. Antonio do Desterro Malheyro bispo do Rio de Janeiro..., the only one issued by Portuguese typographer Antonio Isidoro da Fonseca in Brazil before being deported, in 1747, is considered the first book printed in country (figure 1). This book can be considered a curiosity for various reasons. For those interested in typography and familiar with modern rules of Portuguese grammar, the comma used as a cedilla and the J-shaped tilde used over the ‘o’ in the first line of the front cover of this booklet immediately call attention.1 Most people will disregard such details, believing they might be consequences of Isidoro da Fonseca’s lack of typographic competence or poor literacy. However, as this paper will demonstrate, an investigation on eighteenth century Portuguese grammar and on European Baroque typeforms shows that Relação da entrada que fez..., and other similar examples should be understood within a more complex and interesting context. 
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				Figure 1. Title page of the booklet Relação da entrada que fez…, printed by Antonio Isidoro da Fonseca, Rio de Janeiro, 1747.

				Such an understanding demands a certain familiarity with the many variations in the form of the tilde, which might be found not only in Portuguese, but also in Spanish manuscripts and prints, and have antecedents in French Renaissance and Baroque typefaces. It also demands awareness of the debate on the status of the tilde as a letter or a diacritical mark, as carried on by early Portuguese grammarians. Finally, it requires some knowledge about the ambiguities regarding the correct location of the tilde in certain diphthongs, as exemplified in Portuguese and early Brazilian printed books up to the nineteenth century. 

				Based on the observation of typographic details in Portuguese and Brazilian books printed between the sixteenth and the nineteenth centuries, this paper aims to contribute to a fairer and more comprehensive understanding of the history of the book and of typography in Latin America. 

				In what regards the general intention of understanding and describing typeforms from earlier eras, the research presented here is similar to the works of by Updike,2 Mosley3 and Vervliet,4 and takes into account the methodology described by the former author in his most recent book. The focus on typographic detail makes its approach closer to the works of Weiss,5 Burnhill6 and Cruickshank.7 In what regards the more specific aim of contributing to a history of typography in Latin America from a graphic design perspective, it is close to the efforts of Garone Gravier,8 Henestrosa,9 and Ares.10 

				The methodological procedures adopted here are similar to the ones described in Farias, Aragão and Cunha Lima,11 and include the use of transparency and layering of digital images for data analysis and comparison. Access to facsimile versions of rare books was obtained from Biblioteca Nacional de Portugal (http://purl.pt), Brasiliana Digital (http://www.brasiliana.usp.br/bbd), GoogleBooks (http://books.google.com), Internet Archive (http://www.archive.org) and Open Library (http://openlibrary.org) websites.

				Digital facsimile versions of 65 books printed in Portugal and Brazil between the mid sixteenth and the early nineteenth century were examined, including 20 books printed by Pedro Craesbeeck and 8 by Arco do Cego printing shops in Lisbon (Portugal), 20 printed by Impressão Régia in Rio de Janeiro (Brazil), and 16 books by other Portuguese printers (including 6 dictionaries and grammars).12 In most of the books published until 1819 it was possible to find variations in the position of the tilde, and in 57 books, published from 1540 to 1821, it was possible to find also variations in the shape of the tilde, including the J-shaped tildes that are the focus of this paper.

				About the position and status of the tilde

				The formal aspects of diacritical signs —their appearance, proportion, position, as well as the origin and evolution of its forms—, is a subject seldom approached in the history of print, even in studies on typography and type design. The relative importance attributed to diacritics might be explained by the fact that not all writing systems use the same accents, and some do not use tem at all. The tilde, in particular, is used in very few languages besides Portuguese and Spanish. A closer look at those subtle graphic elements, however, may reveal singularities and idiosyncrasies shared by type creators and users (punch cutters, type founders, typographers, editors, readers), contributing to a better understanding of typography not only in its technical and practical aspects, but also as a cultural and social phenomenon.

				The status of the tilde in Portuguese language is a subject discussed by several specialists, including Renaissance grammarians Fernão de Oliveira, João de Barros and Baroque scholars like the director of Arco do Cego printing office in Lisbon, also author of many books about Brazil, Friar José Mariano da Conceição Veloso. The description of this sign as given by those authors indicate a certain ambiguity of meaning, and the original typesetting of the books where they were published demonstrate that the rules of positioning of this diacritic were not strict, and were changing over time.

				In chapter nine of his Grammatica da Lingoagem Portuguesa, Fernão de Oliveira reports that the use of the tilde, as a suppression of m or n, as used in Latin, was common in sixteenth century Portuguese written language.13 In chapter fourteen, Oliveira describes the tilde as “the sign of abbreviations”, but adds that it is “much ours and serves for more than abbreviating”.14 In chapter nineteen, the tilde is defined as “letter or sign” essential for Portuguese language, since, on several occasions “we see and feel with our ears that it sounds a tilde there between both vowels of the diphthong”.15 The author in fact argues, in more than one occasion, that the best positioning of this “very mild letter [...] we call tilde” in words ending in nasal diphthongs (-ão, -ães, -ões, –ãos), would be over both vowels, and not over just one, nor between the two.

				In his Grammatica da Lingua Portuguesa João de Barros describes the tilde as a “suppressor” of letters m and n.16  Barros claims that the tilde is a suitable replacement of the m when this letter, which he considers to be a “half-vowel,” becomes “liquid [...] almost diluted and melted” and its pronunciation “is hardly felt.” The author also argues that letter n should be replaced by a tilde when it is a final letter, and the following word begins with a vowel, in order to prevent the two words to be read as one.17

				Almost two centuries later, Raphael Bluteau, in volume eight of his Vocabulario Portuguez e Latino..., defines the tilde (or “tilão”, big tilde) as “a streak, or (as some would have it) a half letter, and no more,” once no word begins with a tilde.18 The author records the use of the tilde as a substitute for letters m and n at the end of words, adding that it is also employed in abbreviations for surnames “as in Frz, with a tilde on z, for Fernandes, and in Glz with the same tilde for Gonçalvez” and in words as “Phiã for Filosofia, in Miã for Misericordia, in Snçã, for Sentença”.19 In the revised and enlarged 1813 version of the work of Bluteau published by Antonio Moraes Silva, “tilão” is still indicated as a synonym of “tilde,” which is defined as “an orthographic sign, which is equivalent to m, and perhaps to n”.20

				Two works on Brazilian native languages published in 1795 also address the question of the tilde: Arte da Grammatica da Lingua do Brasil by Luis Figueira,21 and Diccionario Portuguez, e Brasiliano, by Friar Veloso.22 In the first few pages of his Diccionario, Veloso23 warns that the tilde will not be used in this book as a substitute for m or n, and that this mark, which he calls “independent comma,” will be used only “to denote that sound halfway between m and n” that can be found in native Brazilian words like Tupã, and whose sound he compares with that found in Portuguese words like sã (healthy) and vã (vain). Figueira opens the first chapter of his Arte da Grammatica stating that one of the 19 letters used in the “language of Brazil” is the tilde.24 Observing the typesetting of both books, we can find the tilde being used on nasal diphthongs.

				Of the authors mentioned, Oliveira is the only one that explicitly manifests a preference regarding the location for the tilde in nasal diphthongs, being favorable to its positioning above the two vowels. However, while placing the tilde over both vowels, or even between two letters, was common in sixteenth century Portuguese manuscripts, the technique of printing with movable type hindered this solution, which would involve the creation of special characters for accented diphthongs, and eventually encouraged its positioning over a single letter.

				By observing the original typesetting of the works commented above, one could notice that the position of the tilde varies, being placed over the first or the second vowel of nasal diphthongs. In Oliveira25 and Barros,26 which were printed in the sixteenth century, the tilde is always placed over the first vowel. In the case of Barros, nasal diphthongs ending with -ão (like não and variação) are written with the tilde over the a, but without letter o in the end (nã, variaçã), indicating that the author understood that these were words ending in m or n (nan, variaçam), and that these letters were being replaced by the tilde. In works published in the eighteenth century, such as Bluteau,27 Figueira28 and Veloso,29 on the other hand, the tilde is placed, almost invariably, over the last vowel of diphthong. In Figueira and Veloso, the tilde is placed either over the first or over the last vowel, but always over letters a and o. In the signature at the bottom of the page that reproduces a letter by the Grand Duke of Tuscany, published in the preliminary pages of Bluteau’s Vocabulario, however, the tilde appears between a and o. In Silva’s Diccionario, a work published in the nineteenth century, the tilde reappears, consistently, always over the first vowel.

				It is also possible to observe that the tilde over consonants and over vowels other than a and o, which abound in sixteenth century books like those by Oliveira and Barros, are absent from Bluteau’s Vocabulario and later works. This indicates that the use of tilde as a substitute for m or n, or even as an abbreviation (q-tilde for the word quem, for example), had fallen into disuse by the end of the second decade of the seventeenth century.

				Variations in the shape of the tilde

				The tilde in the format we’re used today can be described as a sign with a structure similar to an s, mirrored by its vertical axis, and then rotated 90° counter-clockwise. It is possible to find signs with this shape in manuscripts prior to the introduction of printing with movable type in Europe. Still, the shape of this sign took different configurations throughout the history of writing and typography.

				In a study on the Spanish character eñe, Balius and Scaglione30 discuss some of these variations in the context of writing and printing in Spain. According to the authors, the origin of this character is to be found in the use of the tilde as an abbreviation for double n, used by Spaniards to represent nasal palatal n. The authors also state that the format of the typographical tilde varied, between Spanish incunabula and the seventeenth century, following different manuscript styles. In fact, in the famous writing manual published by Juan de Yciar in 1548 (figure 2), we can find a number of variations for the design of the tilde, including almost vertical forms (like a mirrored s), shapes with sharp terminals (similar to a hook with the tip up and pointing to the right) or in zigzag (similar to a cursive n).
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				Figure 2. Variations for the design of the tilde found Yciar (1548).

				Balius and Scaglione claim that even in the eighteenth century, when the use of the tilde as an abbreviation was becoming gradually less common, not all printers used the same model for the sign over letter n, the only abbreviation that resisted.31 Among the shapes found in Spanish manuscripts, inscriptions and prints, the authors include a horizontal bar and a sign similar to Greek omega. A mark similar to a parenthesis with the concavity facing down is shown, by the authors, as an example of the improvisations to which some printers were compelled to resort when there were no eñe available, a shortage which, according to the authors, and was most recurrent in uppercase.

				There are two ways of adding a tilde, or any other diacritical sign, to a typographic letter (figure 3). The diacritic may have been manufactured as a single element, and later juxtaposed to the character containing the letter to be accentuated. In this case, the accented character becomes higher than the other letters in the same line, something that must be compensated by the inclusion of ‘whites’ (composing pieces that do not print) over the other characters during composition. Also, once the diacritic is not bonded to the letter, the inclusion of ‘whites’ over the other letters may cause the displacement of the sign to the right or to the left, interfering with the alignment of the accentuated letter (figure 3, left). Otherwise, a diacritic can also be incorporated to a character in the matrix which will be used to cast type. In this case, letter and diacritic are cast together into a single piece of type (figure 3, center). When this is done to uppercase letters, the ascenders area is increased, and so is the distance between lines, once a larger blank is added to the top of all characters. However, in this case, since diacritic sign and letter are physically associated, the alignment between them never changes, and the composition of a line is thus facilitated. The insertion of diacritics over lowercase characters, on the other hand, usually does not affect line spacing because the signs are positioned in the area above the x-height of the letters, reserved for ascenders (figure 3, right).
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				Figure 3. Two ways of adding diacritics to letters: juxtaposing elements (left) or casting letter and diacritic together (center). Diacritics over lowercase letters fit in ascenders area (right), but body height must be increased for adding diacritics to uppercase (right, dashed line).

				In Portuguese and Brazilian typography, we can find examples of variations in the design of the tilde comparable to those found by Balius and and Scaglione in Spain. In the absence of accentuated characters, printers seem to have sought for signs visually close to what was perceived as correct for replacement. Should this be interpreted as improvisation or professional standard? 

				Analyzed separately, the little tumbled J (rotated 90° clockwise, relying on the stem) above the O in the first word of the title of Relação da entrada que fez…, (figure 1), can be interpreted as a desperate example of improvisation. This detail, as well as the presence of a small cedilla, loose and decentralized under letter C of the same word, along with the lack of D in the composition of the year in Roman numerals, are often interpreted as signs of low ability or lack of typographic scholarship by the printer. A closer look at this publication, however, reveals that a diacritic with similar shape, that could be described as a reversed J (mirrored and rotated 90°) is consistently used as a tilde over lowercase italic letters o and a in the body text.32

				This structure for the tilde, which today may strike us as peculiar, is in fact recurrent in French italic typefaces of the sixteenth century, as shown in the specimens reproduced by Vervliet and also those published by Christophe Plantin in his Officina Plantiniana around 1567 and 1585, and reproduced by De Nave.33 The earliest example of an italic typeface containing a reversed J tilde is probably the one described by Vervliet as proto-Garamont Gros-romain, and dated 1540.34 We can find many other similar examples amongst the typefaces presented by Vervliet,35 including typefaces attributed to Claude Garamont and Robert Granjon, between 1541 and 1579 (figure 4). In the catalog organized by De Nave, there are four italics with these characteristics attributed to Granjon (between 1545 and 1567),36 and one assigned to François Guyot (1555).37
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				Figure 4. Sample of gros-parangon italic type (approximately 24 points) attributed to Robert Granjon, 1571, containing reversed J tildes over lowercase letters a, e, i, n, o, and u (Vervliet 2008, p. 356).

				Some of the type samples found in those books, including the one reproduced in figure 4, as well as photographic records of a box of punches cut by Granjon, and of matrices obtained from them, which were justified by Hendrik van den Keere,38 show that, although it is possible to combine any letter with a diacritic, only some combinations were actually produced. In the production of metal movable type, each character, including the letters with diacritics, is cast from a different matrix, which must be struck and justified, and then fit into the casting mold. It makes sense, therefore, that the producers of types and matrices would strive to reduce the number of characters with diacritics, avoiding the manufacture of material that would not be used. Something similar would happen from the standpoint of the printer, who would acquire cast typefaces by weight, and would then need to accommodate them into appropriate compartments within type cases. This situation can explain the permanence of the tilde over a small number of letters (a and o in Portuguese, n in Spanish).

				Because the design of the first italic typefaces was based on a specific calligraphic style, very popular in the sixteenth century, known as chanceleresca, it is likely that the reference for the drawing of the tilde in typefaces such as that in figure 4 has been the shape similar to a hook (or a reversed J) found in writing manuals such as that of Juan de Yciar (figure 2). The tumbled J, in turn, may be regarded as an expedient adopted to address the lack of tilde over uppercase letters. In the title page of Relação da entrada que fez…, the J-shaped tilde was probably juxtaposed to the letter O, as it is slightly misaligned, shifted to the right, and is identical to the J found in the word Janeiro. Isidoro da Fonseca, however, was not alone in adopting J-shaped tildes, tumbled J or reversed, in his publications. 

				In 57 books printed in Portugal and Brazil between 1540 and 1821 examined while gathering data for this paper, the following eight variations in the shape of the tilde, exemplified in figure 5, were found: 

				a. J-shaped tilde (tumbled): an uppercase J rotated 90° clockwise.

				b. J-shaped tilde (reversed): a sign similar to a mirrored and rotated J.

				c. I-shaped tilde: an uppercase I rotated 90°, or a horizontal bar.

				d. S-shaped tilde (tumbled): an S, or a sign similar to an S, rotated 90° counter-clockwise.

				e. Regular tilde (S-shaped, reversed): a sign similar to a mirrored and rotated S, which is the contemporary norm for the structure of the tilde.

				f. Comma-shaped tilde: a comma, rotated 90° clockwise.

				g. 2-shaped tilde: a 2, rotated 90° clockwise.

				h. ?-shaped tilde: a question mark rotated counter-clockwise.
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				Figure 5. Variations of the tilde: J-shaped (tumbled), J-shaped (reversed), I-shaped, S-shaped (tumbled S), S-shaped (tumbled sign), Regular tilde (S-shaped, reversed), Comma-shaped, 2-shaped, ?-shaped.

				Variations of the tilde in early Portuguese typography

				Regular and J-shaped tildes are the main variations found in the books printed in Portugal, from 1540 to 1799, by 14 different printers, examined for this paper. Reversed J-shaped tildes are common over lowercase italic characters (figure 6), while regular tildes appear over lowercase roman characters (figure 7). Most of those tildes over lowercase seem to have been struck on the same matrix, and cast along with the letters. 
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				Figure 6. Reversed J-shaped tilde (9th and 20th lines) in a page from João de Barros’ Grammatica da lingua portuguesa (1540), printed by Ludovicum Rotorigum (Lisbon).

				In books that have words containing letters with tilde in their titles or author’s names, Portuguese typographers faced the difficulty of adding diacritics to uppercase letters. From the sample of books examined, the most common solution, during the sixteenth and seventeenth century, seems to have been adding an uppercase I or a horizontal bar to the top of the accented letter. This solution was found in 5 books printed by Pedro Craesbeeck (figure 7), and in one printed by Lourenço de Anveres (figure 8).
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				Figure 7. I-shaped (3rd line), regular (5th line) and reversed J-shaped tilde (1st line below printer’s mark) in the title page of a book by Luis de Camões printed by Pedro Craesbeeck (Lisbon, 1607).

				The book by Lourenço de Anveres shown in figure 8 presents also a peculiar case of a long s being used as a tilde over uppercase letters. Character and diacritic are very close in one of the lines (figure 8, 4th line), suggesting that they might have been cast together, or that character O might have been modified to accommodate the tilde.

				[image: 08-Relac%c3%8c%c2%a7ao%c3%8c%c6%92%20de%20Tudo%20-%20L%20de%20Anveres.jpg]

				Figure 8. I-shaped (1st line) and S-shaped tilde (4th and 6th lines) in the title page of a book printed by Lourenço de Anveres (Lisbon, 1641).

				The J-shaped tilde is used in the first, the second and the last of the 10 volumes of Raphael Bluteau’s Vocabulario Portuguez e Latino, published between 1712 and 1728, always over the last letter of the name of Dom João V, to who the book is dedicated. In two other volumes, a question mark is used for tilde; the ninth volume uses an I-shaped tilde; and in the remaining four the O-tilde is substituted by an M.
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				Figure 9. J-shaped (in D. JOAÕ) and regular tilde (last line before COIMBRA) in the title page of the first volume of Bluteau’s Vocabulario Portuguez e Latino (Lisbon, 1712).

				Other six books printed in the eighteenth century (including Relação da entrada que fez…, shown in figure 1) also present tumbled J-shaped tildes over uppercase letters in their title pages. This represents a little more than half of the eighteenth century books examined, all of which have tildes in their titles. This variation is also prevalent in the nineteenth century books examined, and seems to have gradually substituted the use of the I-shaped tilde over uppercase letters.

				Standards for the use of the tilde at Oficina Tipográfica do Arco do Cego

				The Arco do Cego printing shop and editing house was active in Lisbon for a short time, from 1799 to 1801, and has published at least 86 books. Friar José Mariano da Conceição Veloso, who was born in Brazil, was in charge of Arco do Cego, and published many books about Brazil or that had Brazil as a target market. The connection between Arco do Cego and Impressão Régia, the first official Brazilian typography workshop, was demonstrated by Bragança.39

				Eight of the 86 books published by Arco do Cego were examined and described in previous work (Farias, forthcoming). From those descriptions, it was possible to identify standards for the use of the tilde. In what regards position, the tilde was more frequently found in the last vowel of nasal diphthongs, although variations were identified in the spelling of the same word (relação/relaçaõ) in different pages of the same volume.

				In what regards variations of the shape of the tilde, only tumbled J-shaped, tumbled S-shaped and regular tildes were found (figure 10). Tumbled S-shaped tildes (specially manufactured, and not made of existing s characters) and regular tildes appear over lowercase letters, roman or italic, and also over small caps, eventually in the same page and in the same line.
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				Figure 10. Variations in the shape of the tilde found in books published by Oficina Tipográfica do Arco do Cego (Lisbon, 1799-1801).

				Reversed J-shaped tildes were not found in any of the books examined, indicating that the italics used were not influenced by French/Dutch taste. Tumbled J-shaped tildes, on the other hand, were found in 5 of the 8 books examined, always over uppercase letters, and more frequently in title pages (figure 11). Two bodies of roman and two bodies of italic faces were identified in the books, and the J used for tilde seems to be the uppercase J of the smaller roman, used over the uppercase of the bigger type.
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				Figure 11. Page of the book Relação das Moedas dos Paizes Estrangeiros, by Friar Veloso, published by Oficina Tipográfica do Arco do Cego (Lisbon, 1800).

				Variations of the tilde in early Brazilian typography

				The first book printed in Brazil, by Portuguese typographer Antonio Isidoro da Fonseca, in 1747, presented a pattern for the use of the tilde that is, as described above, influenced by French and Dutch taste, and coherent with eighteenth century Portuguese typography use. His Relação da entrada que fez…, (figure 1) presents a tumbled J-shaped tilde in the title page, regular tildes over lowercase roman, and reversed J-shaped tilde over lowercase italic characters. Portuguese Court, from whom he had not obtained license to print, however, stopped his enterprise.

				Impressão Régia, the Portuguese Royal printing shop, and the first official Brazilian typography, was established in Rio de Janeiro in 1808, and printed books with this imprint until 1821. In 1811, the workshop included a type funding department. From 1821, it published books under various names, including Real Officina Typographica, Tipographia Nacional, Tipographia Imperial and Departamento de Imprensa Nacional. In 1830 it changed its name, for the last time, to Imprensa Nacional. From the 20 books published by Impressão Regia between 1808 and 1821 examined, 18 presented variations other than the regular tilde in their pages.

				Eight of the titles by Impressão Regia examined, published between 1808 and 1820, present reversed J-shaped tildes, always over lowercase italics (figure 12). In the same period, six of them present S-shaped tildes, also over uppercase letters (figure 13). 

				Nine titles, published between 1808 and 1821, present tumbled J-shaped tildes, invariably over uppercase roman letters (figure 12). Number 2, rotated in 90° clockwise was found twice used as a tilde (figure 14), and also as a cedilla (figures 13 and 14), in books published between 1817 and 1818. Only one of the titles, published in 1808, present an I-shaped tilde, and another, published in 1819, presents a Comma-shaped tilde (figure 15).

				[image: 12-IR%201808%20relac%c3%8c%c2%a7a%c3%8c%c6%92o%20dos%20officiaes%20e%20cadetes.jpg]

				Figure 12. Tumbled J-shaped (1st line), reversed J-shaped (lines 3, 5, 12, 17, 20, 23 of body text) and regular tilde (lines 15, 20 and 22 of body text) in the first page of a pamphlet printed by Impressão Régia (Rio de Janeiro, 1808).
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				Figure 13. Tumbled S-shaped (1st line) and regular tilde (2nd line below emblem) in the first page of a booklet printed by Impressão Régia (Rio de Janeiro, 1817).
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				Figure 14. 2-shaped (3rd and 5th line) and regular tilde (lines 12, 17 and 23) in the first page of a book printed by Impressão Régia (Rio de Janeiro, 1818).
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				Figure 15. Comma-shaped (1st line) and regular tilde (lines 8, 16, 19 and 22) in the first page of a book printed by Impressão Régia (Rio de Janeiro, 1819).

				Conclusion

				Departing from the observation of typographic details found in the book Relação da entrada que fez…, published in Brazil in 1747 by Antonio Isidoro da Fonseca, and from examination of digital facsimile versions of 65 books printed in Portugal and Brazil between 1540 and 1821, this paper sets forth a study on variations in the position and the shape of the tilde in such publications. 

				Variations in the position of the tilde were found in books published from 1540 to 1819, including grammars and dictionaries that discuss the use of this diacritic. In eighteen-century books, tildes were more frequently found placed over the last vowel of nasal diphthongs, and the typesetting of the title page by Isidoro da Fonseca follows that convention.

				Variations in the shape of the tilde were found in 87% of the books examined. Tumbled J-shaped tildes, like the one in the title page of Relação da entrada que fez…, were found in more than half of the eighteenth century books examined. In all cases, the tilde seems to have been juxtaposed to the letter, and not cast together, indicating that this was a very popular and accepted way of compensating the absence of tildes over uppercase letters in that period. The inspiration for the use of uppercase J as a tilde seems to come from the use of a very similar shape in italic typefaces. 

				Reversed J-shaped tildes were found in italic typefaces used in books printed in Portugal since the sixteenth up to the nineteenth century, and seem to have been cast together with the lowercase letters over which they appear. The oldest example of this in the books examined is the italic used by Lisbon printer Ludovicum Rotorigum to set João de Barros’ Grammatica da Lingua Portuguesa in 1540. The typeface in question is very similar to the one described by Vervliet as proto-Garamont Gros-romain,40 although with visible differences in key-characters like lowercase g. Typefaces in the same style can be found in the type specimens published by Christophe Plantin in his Officina Plantiniana around 1567 and 1585, and reproduced by De Nave.41 The influence of Plantin over Iberian typography is a plausible explanation for this state of affairs, due to his appointment as architypographer of the Low Countries (1570), and his role as a printer of choice to the Court of Philip II of Spain, and as a master to influential Lisbon printers like Pedro Craesbeeck, who trained in his Officina before moving to Portugal in 1597. 

				By focusing on a very peculiar typographic element of Portuguese typography, this study contributes to current knowledge in the field of renaissance and baroque typeforms, such as Updike, Mosley and Vervliet, which so far have mostly explored British, French and Dutch examples. Due to the colonial connection between Portugal and Brazil, its findings are also relevant to the comprehension of the history of typography in Latin America. It is, however a preliminary study. Further developments should include the examination of original prints, as well as a survey of punch cutting and type funding techniques for accentuated characters.

				As to the question of whether the J-shaped tilde used by Isidoro da Fonseca should be interpreted as professional standard, evidence shown here certainly supports a positive answer. Can we say the same about the comma used as a cedilla in the same page? This should be an interesting topic for future research.
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				Almanaque: la definición de un género textual y editorial
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				Resumen: El presente análisis parte de la problemática que supone la noción de almanaque y su concepción como género. Así, además de estudiar el significado con que esa palabra se ha usado para referir a formas textuales y productos editoriales, se trata de dilucidar la manera en que este fenómeno puede estudiarse a partir de esas dos cualidades. Para ello se retoman los conceptos de fórmula editorial y matriz textual, que se aplican en el  marco de los almanaques, con el fin de encontrar las cualidades intrínsecas de lo que aquí se considera un género textual y editorial. Por supuesto, no se pretende sugerir una inmutabilidad del género, sino una adaptabilidad a las mudanzas y transformaciones temporales de los almanaques impresos, que se ubican dentro de una historia de larga duración y de amplia difusión espacial. Es de esta manera que el presente ensayo pretende calibrar las dimensiones históricas, geográficas y culturales que han dado vida al género, a través de la comprensión de su fórmula editorial y su matriz textual.

				Reseña curricular: Licenciado en Historia por la Coordinación de Ciencias Sociales y Humanidades, de la Universidad Autónoma de San Luis Potosí. Titulado con la tesis: Instituciones y escritura de la historia en San Luis Potosí durante la segunda mitad del siglo XX. Estudiante de la Maestría en Historia (Estudios Históricos Interdisciplinarios), de la División de Ciencias Sociales y Humanidades, Universidad de Guanajuato. El tema de investigación que se desarrolla para obtener el grado de Maestro es: La edición del almanaque potosino (1885-1898).

				Palabras clave: Almanaque; género textual; género editorial; matriz textual; fórmula editorial. 

				I. Introducción

				Este ensayo es una reflexión con respecto al almanaque, partiendo del sentido con que esta palabra ha servido para designar objetos culturales con una especificidad textual y editorial, aun siendo reproducidos en diferentes momentos históricos y lugares geográficos. El objetivo es comprender un fenómeno que a la vez se ha desarrollado como un artefacto de cultura lleno de matices, pero que ha conservado unicidad y coherencia en su devenir histórico.

				¿Qué es y cómo definir un almanaque? ¿Cómo encontrar cierta unicidad en la historia de un fenómeno que abarca casi cuatro siglos y que se ha presentado en diferentes ámbitos geográficos? Para responder a estas preguntas se recuperan y exponen algunas de las líneas conceptuales desarrolladas por especialistas en el estudio de estos objetos de cultura. En este sentido, se analizan y reflexionan nociones como las de fórmula editorial y matriz textual, pues resultan ser conceptos analíticos que permiten comprender la manera en que se ha construido una identidad y particularidad del almanaque. Pues se parte de la idea de que estos objetos de cultura operan bajo una dualidad que los define como género, a saber, textual y editorial. Así, dentro del maremágnum que representan la multitud de impresos publicados bajo el nombre de almanaque, se conservan los caracteres propios de un género editorial y textual que es estudiado aquí.

				II. El almanaque: La definición de un género

				A) De la institución del tiempo a la publicación anual

				En español, la palabra almanaque tiene como raíz la expresión árabe al-manâj, que se traduce como calendario, aunque también refiere a la noción de clima.1 Esta expresión árabe se ha adaptado a otras lenguas con la misma significación: almanach, almanac, almanacco. El uso de este vocablo ha servido principalmente para referirse al calendario, es decir, al sistema de representación que sistematiza el transcurrir del tiempo en días, meses y años. 

				No obstante, la palabra almanaque se ha transformado y ha sido utilizada para referir a la institución del tiempo y sus representaciones. El diccionario de la Real Academia Española de finales del siglo XVIII definía al almanaque de la siguiente forma:

				ALMANAK, ó ALMANAQUE. s. m. La distribución del año por meses y día, con noticia de las fiestas, vigilias, lunaciones, y otras cosas para el gobierno eclesiástico y civil. Llámase también así el papel en que se contiene esta distribución. Calendarium, velkalendarium.2

				Durante el siglo XIX, esta definición se mantuvo sin variaciones: “La distribución del año por meses y días, con la noticia de las fiestas, etc.; y también el papel en que esa distribución está escrita”.3 Actualmente, la palabra almanaque se define como: 

				Registro o catálogo que comprende todos los días del año, distribuidos por meses, con datos astronómicos y noticias relativas a celebraciones y festividades religiosas y civiles”. En otra acepción, la palabra almanaque refiere a la “Publicación anual que recoge datos, noticias o escritos de diverso carácter.4

				Por un lado, estas definiciones comprenden al almanaque como la “distribución”, el “registro” y el “catálogo” de los elementos que componen el sistema del tiempo anual. Podría decirse que en esta primera significación, la palabra almanaque hace alusión a la convención y representación que da sentido a una concepción social del tiempo. Así, el término conjuga la idea de su estructuración y ordenamiento a partir de los elementos astronómicos y meteorológicos observados por el hombre, pero también por las características culturales de las sociedades que dan sentido a su transcurrir.5

				En ese tenor, Andries explicaba que el término almanaque sugiere la idea del tiempo cíclico, de un tiempo estructurado, que retorna y que se puede controlar, y a la vez, también refiere a la información o al conocimiento que da sentido al tiempo medido: “está basado en la idea del tiempo cíclico, expresado no únicamente con la presencia de un calendario sino también con la única elección y concepción de la información”.6

				A la vez, en esta acepción queda implícita la idea de registro y la del almanaque como una grafía, es decir, como una de las expresiones de la cultura escrita. Pues ya sea en la piedra, el papel o la pantalla digital, la institución del tiempo se ha registrado no sólo como una observación de los astros, sino en una escritura que puede ser constantemente consultada y recordada. Por tanto, la segunda acepción del término almanaque cobra sentido, pues implica la “publicación” de ese registro. Así, el concepto de almanaque indica la escritura, impresión y circulación de la representación del paso del tiempo. Es decir, el almanaque es el “papel” o la publicación que difunde la noción del tiempo anual. Tal y como lo ha distinguido Pereira al explicar que el término de almanaque designa a diferentes publicaciones que se articulan alrededor del calendario.7

				Puede concluirse que la palabra almanaque no se refiere exclusivamente a la representación y registro del transcurso del tiempo, sino a la grafía y la materialidad que le da vida en el plano social. En este sentido, se puede retomar la distinción que Le Goff marcaba respecto al calendario o almanaque, pues para él, por un lado, está “el sistema de representación del tiempo ligado a la organización cósmica”, y, por el otro, están los objetos culturales “a través de los cuales los hombres han percibido y perciben el tiempo”.8 De esta forma, las ideas del almanaque como institución del tiempo, grafía e impreso, se complementan y permanecen implícitas en su concepción como objeto o artefacto cultural.

				Por ende, el almanaque se presenta como un artefacto de cultura, el impreso-almanaque o el libro-almanaque, un objeto editorial que da cuenta y difunde la noción del tiempo a través de la estructuración de un texto que contiene la representación del devenir temporal. Ello implica que el almanaque se explica y comprende por sus características textuales, así como por la manera en que se lleva a cabo su impresión y difusión.

				B) El almanaque como género textual y editorial.

				La noción de género aplicado al almanaque ha sido sugerida por Andries, Chartier, Pereira y Lüsebrink, quienes conciben al almanaque como un género particular, ya sea por sus características editoriales o por su estructura y contenido textual. En este sentido, la noción de género posibilita un acercamiento preciso para determinar las especificidades de lo que ha sido el almanaque en el mundo occidental y, a la vez, permite explicar la continuidad de sus particularidades con el paso del tiempo. Desde la literatura, Glowi_ski explica que el sistema de géneros: 

				determina de una manera específica las prácticas, tanto en el plano de la emisión como el de la recepción [de los textos]. En ciertas situaciones históricas, el sistema de géneros se presenta como el conjunto de reglas que deben funcionar como canon del buen gusto y definir todo lo que se refiere a la literatura.9

				Aplicando esta perspectiva al almanaque como género textual, puede suponerse que se encuentra definido por una forma de escritura y por una especial articulación de textos. Mientras que, como género editorial, conlleva a una forma particular de impresión, circulación y consumo.

				De esta manera, es posible suponer que el almanaque está constituido por una “invariante genérica”, entendida como “aquello que no sufre cambios a lo largo de la evolución histórica del género, que decide su identidad y que permite identificarlo en sus diversas encarnaciones”.10 Tal invariante genérica a nivel textual y editorial permitiría comprender y explicar que en las múltiples presentaciones de los almanaques estos hayan conservado cierta especificidad de identidad a lo largo del tiempo, dotándole de una particularidad que los hace distintos de otros textos y de otros productos editoriales. 

				Así, aunque este género se encuentre con diferentes nombres (pronóstico, calendario, lunario, anuario, agendas), se halle en formatos distintos o articulado con textos de diverso tema, el almanaque se identifica como una arquitectura y contenido de textos específicos, a la vez que supone estrategias editoriales propias y formas muy particulares de circular entre los lectores.11

				No obstante y a pesar de lo anterior, también se debe considerar que más allá de cualquier esencialismo, esta invariante genérica ha operado como una fórmula elemental o un esquema común a partir del cual el género del almanaque se ha adaptado y cambiado con el tiempo, aunque conservando una naturaleza específica. Por ese motivo, se debe tener en cuenta el proceso plurisecular que ha vivido, el cual supone una historia de larga duración y de amplia difusión dentro de la cultura escrita/impresa de occidente.

				III. Un fenómeno trasnacional y de larga duración.

				En su teoría de los tiempos históricos, Fernand Braudel explicaba que la larga duración constituía la forma temporal más amplia en que los fenómenos culturales, sociales y naturales se manifestaban. Así, más allá de los procesos y los acontecimientos, los otros dos niveles de lo histórico propuestos por él, la larga duración se superpone a manera de estructura o ensamblaje de lo humano: “una realidad que el tiempo tarda enormemente en desgastar y en transportar”.12 Pues para él, lo histórico no se limita a lo coyuntural o eventual, al contrario, proponía que el historiador debería estudiar fenómenos “estables” y que poseen una larga vida, que a la vez permiten comprender las coyunturas y los procesos como parte de un todo dinámico, como fenómenos entrelazados. 

				Aunque Braudel haya considerado más cercano a ese tiempo histórico lo natural-humano (ambiental), lo social-estructurado o lo colectivo-mental, ello no ha impedido decir a Lise Andries que el género del almanaque se circunscribe a esa longue durée.13 Así, gracias a una adaptabilidad especial, que Lüsebrink explica en términos de una “porosidad” del género, es que hoy es posible hablar de algo llamado almanaque.14

				Si bien, el género del almanaque tiene importantes vínculos con el Libro de las Horas medieval15 y los pronósticos o adivinaciones astrológicas, podría decirse que éste nació con la imprenta y los impresos de amplia difusión o populares, es decir, en la segunda mitad del siglo XV. Incluso, es probable que con la imprenta de Gutenberg aparecieran los primeros almanaques o calendarios impresos:

				el género del almanaque se encuentra ligado al nacimiento y a la evolución de la imprenta en Occidente de los siglos XV. El primer calendario (o almanaque) impreso, fue con el título de EinMabnung der Christen heitvider die Túrken (Una admonición del cristianismo contra los Turcos [...] se data en 1445 y fue probablemente impreso en los talleres de Johannes Gutenberg en Maguncia.16

				De este modo, desde la perspectiva de los orígenes del almanaque, el Türkenkalender de 1445, se ubica como uno de los primeros impresos que presentan un calendario y que son el principio del género. 

				Sin embargo, el modelo por excelencia y que definiría su devenir, se encuentra en impresos como The Kalender of the Sheperds, inglés de 1503, y el Basler Hinckende Bett de Jakob Berstche, de 1676. Estos impresos son considerados los arquetipos de lo que desde entonces se entendería como almanaque, especialmente por su contenido y estructura textual, que será reproducida a lo largo de los años.17

				De este modo, fue en los siglos XVI y XVII cuando comenzó a definirse una disposición textual propia de los almanaques y a dibujarse un formato o fórmula editorial de una dinámica muy particular, la cual estaría presente a lo largo de los siglos XIX, XX y aún XXI. Para ello, cabe recordar al Messager Boiteux (1707) de Suiza, el Almanaque Bristol (1832), famoso en Colombia y Brasil, o el Calendario del más antiguo Galváno “Galván” (1826), de México, todas publicaciones que hasta el día de hoy encuentran vigencia en el panorama editorial.18

				Empero, la edición de almanaques no ha pasado sin mudanzas. Lüsebrink observa que el almanaque, aun desde sus primeros años de presencia en el mundo de la cultura escrita, ha sufrido continuos cambios en el tipo de textos que contenía, tanto en los géneros discursivos como en los temas, así como en su forma de circular.19 Como explica el especialista, los cambios en el género son parte de un continuo tránsito e intercambio entre distintas sociedades, lo que supone un proceso de imitación y de apropiación entre diversas culturas de ámbitos geográficos diferentes, algo que ha definido las innovaciones en los almanaques.20

				En este sentido, si bien es importante destacar el momento en el que se puede empezar a hablar de almanaques, también hay que hablar sobre la dinámica de circulación, difusión y apropiación de la que fue parte el género de los almanaques. Su amplia movilidad y adaptabilidad ha hecho que se considere un fenómeno “trasnacional”, pues la publicación de almanaques muchas veces superó las fronteras territoriales establecidas, integrándose en diferentes sociedades, ya reproduciendo los mismos almanaques, con traducciones o reimpresiones, o bien, retomando el género y desarrollando ediciones especiales para cada nuevo ámbito en el que se pretendía que circulara. 

				Es así que se considera que el género tiene como punto de origen y epicentro de su difusión el área que ocupan hoy Alemania, Francia, Suiza y Bélgica. “Sobre todo en los siglos XVIII y XIX, hubo importantes procesos de cambio y de transferencia entre las diferentes culturas europeas”.21

				Un ejemplo de esa dinámica lo da el almanaque del “mensajero cojo”, Hinkende Bote (1676) o Messager Boiteux (1707), que se difundió ampliamente en el Franco Condado y la Suiza de los siglos XVII y XVIII, adaptándose para diferentes ciudades de la región, así como a la lengua de sus pobladores, de ahí que hubiera versiones en alemán y francés.22

				Por otro lado, si bien es cierto que la producción de almanaques tuvo como núcleo de su desarrollo el centro de Europa, esto no quiere decir que en ese momento fundacional su adaptación y transmisión a diferentes lenguas e idiosincrasias sólo se diera en se ámbito europeo. Al contrario, de forma muy temprana su difusión implicó ámbitos continentales y transoceánicos. 

				De Europa a América y de América a Europa circularon los almanaques, y no sólo como una transferencia hegemónica del mundo occidental europeo a sus posesiones de ultramar, sino dentro de un proceso de apropiación y retransmisión del género de un continente a otro. Uno de los ejemplos más estudiados es el de The Poor Richard’s Almanck (1733), editado por Benjamín Franklin en Philadelphia y reproducido en diferentes países de Europa (Francia, Prusia y Polonia), de ahí que se editara un Kalendarzyk Amerykanski Beniamina Franklina (1794).23

				De la misma forma, los almanaques de Diego de Torres Villarroel, editados en Salamanca, se establecieron en el territorio americano por los años de 1758 y 1759.24 Igualmente, entre los mismos territorios americanos de la Monarquía Hispánica se imitaron estrategias editoriales, como lo demuestra El conocimiento de los tiempos (1783), editado en la ciudad de Lima, que declaraba haber imitado en su forma de operar al de la ciudad de México, pues al igual que éste, el de Perú salía dos meses antes del año para el que estaba preparado.25

				Resulta evidente el fenómeno de internacionalización que implicó la difusión del género del almanaque, logrado gracias a la comercialización de los impresos y a la imitación. En ese tenor, hay que ubicar dicha expansión como un proceso de difusión y apropiación cultural, que conllevó la adaptación del género a las particularidades locales y nacionales, las cuales muchas veces eran de orden terminológico.26

				Una muestra de esa adaptación, además de los almanaques del “mensajero cojo”, la da un almanaque del siglo XIX, publicado en París y destinado para el ámbito americano. Como decía su editor: “Yo hago imprimir treinta mil ejemplares de este Almanaque: a la mitad le llamo Almanaque Orión, a la otra mitad Almanaque de El Americano”.27 Esta maniobra editorial se debía a que los ejemplares del Orión se divulgaban en el Río de la Plata, mientras que los otros se difundían en el resto de América. El primer nombre pretendía enlazar a esa publicación con una realizada por el mismo editor, pero en el Río de la Plata, mientras que el segundo nombre aludía a un periódico publicado con ese título y que también se hacía en París, y es posible que incluso llegara al resto de América.

				Ahora bien, después de esbozar algunos apuntes sobre la amplia difusión del género en un marco temporal de varias centurias, hay que identificar los rasgos que se han conservado y adaptado con el paso del tiempo, y que siguen siendo propios del género de los almanaques, tanto en el plano textual, como en el editorial. Para esto, son elementales dos nociones que permiten orientar conceptualmente el análisis de los almanaques, por un lado, la idea de fórmula editorial, y por el otro, la matriz textual.

				IV. Un género editorial: fórmulas editoriales y hacedores de almanaques

				El desarrollo de la imprenta durante los siglos XVI y XVII supuso la aparición de un mercado de lo impreso, que además de implicar su comercialización, llevó a la creación de fórmulas editoriales que vida a los textos que se buscaba publicar.

				Como ha explicado Chartier, una fórmula editorial se puede definir o estudiar a partir de los caracteres propios de lo impreso, ya como libro, panfleto, hoja volante, folletín o cuadernos. Dicho formato o fórmula comprende desde el tamaño y extensión de las páginas; la encuadernación, incluyendo el material, los colores y las texturas; el uso de imágenes y el modo en que se disponen junto a los textos escritos; el costo de producción y el precio de venta; hasta llegar a la forma de hacerlos circular y difundir entre los lectores.28

				Cabe destacar que la fórmula editorial está definida por una historicidad que no sólo explica los cambios técnicos y comerciales en la realización de proyectos editoriales a nivel de imprenta y comercialización, sino que permite comprender el horizonte de expectativas de los lectores de un determinado momento, dando acceso a la comprensión de las formas de lectura del público que consumía determinados formatos. 

				Es de esta forma que puede sugerirse que los hacedores de almanaques crearon y siguieron una fórmula o formato editorial particular que lo constituyó como género, y que a la vez, respondía a un público que los consumía y buscaba por dichas características, haciendo de él un género editorial singular.

				En un esquema general sobre los aspectos editoriales del género del almanaque, éste destaca por su circulación anual y una presentación o disposición en formato de libro o cuadernillo, por lo general de dimensiones pequeñas o “manuales”, en el sentido de que podía ser usado y transportado de forma fácil en las manos.

				Desde sus inicios, el género formó parte de lo que Chartier ha identificado como el “mercado popular de lo impreso”,29 el cual supone un ámbito de lectores no sólo amplio en número, sino diverso, en cuanto a los estratos o grupos sociales a los cuales podía llegar, siendo así una de las fórmulas editoriales con mayor difusión. 

				Incluso, debido a esas características algunos autores hablan del almanaque como “almanaque popular”, aunque esta acepción también tiene que ver con las formas de lecturas y usos que se hacían de ellos.30 En este sentido, si bien es difícil llegar a una comprensión única y cabal de lo “popular” en el marco del género del almanaque, lo cierto es que el tiraje de las ediciones alcanzaban los miles, es decir, se constituyó como un género de lo impreso con una la larga circulación.31 Por ejemplo, el almanaque editado por Benjamín Franklin alcanzó los 10 000; el Almanaque de El Americano alcanzaba los 30 000; de la misma forma, el Primer Almanaque Chihuahuense, de México, tenía un tiraje de 10 000 almanaques.32

				No obstante, su amplia difusión estuvo acompañada por una especialización o identificación con públicos específicos. Esto no sólo definiría los títulos de los almanaques, sino también su contenido. De ahí que se tengan almanaques destinados a cierto sexo, edad, oficio o territorio. Un claro ejemplo de ello está en el almanaque: The Ladies Diary: or Woman’s Almanack, Forthe Year of Our Lord (1754), de Inglaterra; Jutrzenka. Rocznik Poezjiw Upominku Plci Pieknejnarok (1825), editado en Varsovia; o el Calendario de las Señoritas Mejicanas (1838). Todos hechos para el público femenino.

				La amplia circulación de este género editorial se lograba gracias a una producción barata que hacía asequible su consumo, pues su fabricación, en cuanto a papel y encuadernación se refiere, comúnmente implicaba los materiales menos caros. Además, su venta se realizaba a través de estrategias como la buhonería, especialmente en el siglo XVII y XVIII.33

				Comúnmente, los almanaques han sido insertados en la tradición de la literatura de colportage, una vez considerados como literatura de fácil aprensión, de lenguaje simplificado, de contenido ameno, ligero y variado y, sobretodo, por ser una literatura barata debido a la poca calidad de la impresión.34

				Por supuesto, estas fórmulas o presentaciones fueron cambiando conforme se iban desarrollando nuevas estrategias editoriales, como la práctica de la venta por entregas o suscripción, o bien, en establecimientos fijos como librerías. Aunque la característica principal de esta fórmula editorial ha sido su fácil acceso para el público.

				Una opinión que esclarece la forma de operar de este género editorial es la que tenía José Zorrilla sobre los almanaques y calendarios del siglo XIX. Opinión crítica y desacreditadora del género, pero que da una idea de los alcances editoriales y sociales del almanaque: 

				Un editor, un impresor, no importa quién, se propone como base de una pequeña especulación hacer un calendario. Para darle interés y valor comercial, añade a las doce hojas que ocupan los nombres de los santos de los doce meses del año, 40, 50 y hasta 100 páginas en las cuales reimprime lo que le parece más a propósito para llamar la atención, bajo los títulos y epígrafes más excéntricos que le ocurren [...] Estos librejos, vendidos a precios muy bajos, únicos que están al alcance de la gente pobre, corren entre el pueblo y son llevados por los buhoneros ambulantes a los pueblos, ranchos y haciendas y no hay casa en donde no halle V. tres o cuatro.35

				Como se puede apreciar, en la producción de almanaques estaba implícita la idea del negocio o “especulación” por parte de los editores e impresores de almanaques. En ese tenor, el papel de los “hacedores de almanaques”, como llama Lüsebrink a las personas dedicadas a la producción de almanaques, resulta relevante para el estudio del género editorial, especialmente por su actividad en el proceso de producción ycirculación del almanaque impreso.36

				Por supuesto, dicha actividad queda integrada al papel o a la figura del editor, así como a la actividad editorial, cuyas transformaciones también definirían el devenir de este género. Sin embargo, la especialización de los editores en la publicación de este género en particular supuso la aparición de términos específicos para designar esa actividad, de ahí que en el castellano del siglo XVIII se registrara el término de almanaquero: “El que vende ó hace almanaques. Calendario rumvenditor, autartifex”.37

				Lüsebrink identifica que en los primeros siglos de producción de almanaques sus hacedores o editores desarrollaban funciones que superaban la simple edición o selección de textos. Incluso, él habla de una cuádruple función, pues los hacedores de almanaques eran: autor-compilador, editor, impresor y librero.38 Ya Chartier señalaba que entre los siglos XVI y XVIII el editor era más bien un “impresor-editor” o un “librero-editor”. Sin embargo, este papel se transformó a finales del siglo XVIII y principios del XIX, cuando se ubica la figura del editor en un ámbito intelectual, ya no definido por la posesión de una imprenta o una librería, sino por ser el vínculo entre los autores y el público. Es decir, el editor se presentaba como el gran coordinador de las obras impresas, pues estaba presente desde la redacción hasta la impresión y publicación de los textos.39

				Con esta transformación del papel del editor, los hacedores de almanaques se identificarían más con el rol del periodista u hombre de letras, que asociados a un impresor-editor llevaban a cabo empresas como la de los almanaques.40 Un claro ejemplo de esto se encuentra en los letrados brasileños y polacos, quienes editaron almanaques durante la segunda mitad del siglo XIX. Ellos fungían como los creadores o coordinadores intelectuales de los almanaques, pero estaban alejados del oficio del librero o del impresor.41

				Desde luego, estas dinámicas del mercado y la práctica editorial dependían de cada uno de los ámbitos geográficos e históricos en que se han desarrollado. En el caso de México, todavía para mediados del siglo XIX, “almanaqueros” como Manuel Murgía, editor del Calendario de Murgía (1849) y el Calendario Histórico (1859), desempeñaban los roles de libreros e impresores.42

				Por otro lado, como se ha visto ya, el papel de los hacedores o editores de almanaques marcó el desarrollo del género en el plano editorial. Sin embargo, también lo hicieron desde el plano de la escritura y los textos, especialmente por su intervención en la configuración textual de las ediciones de almanaques, aunque también al nivel de la redacción, pues en algunos casos se situaban bajo el rol de narradores.43

				En este sentido, si bien resultan importantes estas dinámicas editoriales que han definido al género del almanaque, Lüsenbrink explica que su singularidad también se ha configurado a partir de características textuales, algo que identifica como lamatriz textual, y que puede entenderse como una estructura de textos o código narrativo.

				V. La matriz textual del almanaque

				La noción de matriz textual propuesta Lüsenbrinkse posiciona como un elemento conceptual para comprender los almanaques como género, en cuanto a la expresión de una especificidad. Sin embargo, esto no quiere decir que otros especialistas no hayan reflexionado sobre una estructura particular en la forma en que se han articulado los textos y los contenidos de los almanaques. 

				Tanto Botrel, Dutra, Mercadier, Vernus y Quiñones han mostrado que los almanaques que analizan poseen una estructura textual propia, y que ésta es compartida con los almanaques de otras partes del mundo. Por ejemplo, Vernus habla de tres secciones principales en los almanaques anabaptistas del XVII, a saber: una sección práctica, una parte de información y una de agronomía.44 Por otro lado, tanto Mercadier como Botrel hablan de ciertos componentes básicos de los almanaques de la España de los siglos XVIII y XIX, pues en ellos aparecen una sección de codificación del tiempo, una guía astronómica y una información suplementaria.45

				Lo que es cierto, es que sólo Lüsebrink ha propuesto un modelo para comprender y estudiar las formas de entender el diseño textual de los almanaques, además de que lo propone a partir de las primeras manifestaciones del género en forma impresa. Así, la sección de calendario, la sección de efemérides y la sección narrativa, los identifica como los elementos constantes que aparecen en las primeras ediciones impresas de los almanaques del mundo occidental.46

				Sin embargo,  hay que aclarar que en un trabajo anterior a esta propuesta, Lüsebrink hablaba de cuatro elementos invariables, a saber, una parte pragmática, el calendario, una sección histórica y una de variedades. Esto no quiere decir que los modelos se excluyan o confronten, sólo refieren a formas distintas de identificar los elementos textuales y, al contrario, podría decirse que estos dos modelos hablan de los mismos elementos, pues se complementan o superponen. 

				Así, comparando las propuestas de matriz textual que Lüsebrink ha estudiado, la sección de variedades se integra en la de calendario, y la de pragmática en las efemérides, mientras que la sección histórica sólo cambia de nombre por narrativa, permitiendo una comprensión más general del contenido textual de los impresos.

				 Algo que también hay que destacar de estas modificaciones en el esquema de Lüsebrink, es que además de plantearse a un nivel conceptual, también se trazan desde un nivel histórico, pues los modelos parten de un análisis de almanaques distintos, producidos en diferentes tiempos y espacios, por lo que se entiende que esta matriz textual, si bien tiene elementos de continuidad, también sufre mudanzas o adaptaciones. 

				Al final, en términos pragmáticos y de comprensión, la matriz textual se sitúa como un modelo operativo que permite entender la unicidad histórica del género del almanaque, aunque sin dejar de lado sus transformaciones. De esta manera, el calendario/variedades, las efemérides/pragmática y la narrativa/histórica, son los elementos básicos que sirven como punto de partida para comprender el contenido y arquitectura textual de los almanaques. A continuación se da una explicación de ellos.

				1) Calendario/Variedades: La sección de calendario abarca el año para el que ha sido editado. Se divide en días y meses, además de indicar el santoral o los signos astrológicos. Normalmente esta sección se ha complementado con pequeños comentarios, dichos o proverbios. 

				En el Calendario del más antiguo Galván para el año de 1902, se presentaba el calendario con las distancias de la tierra con respecto de la Luna, se indicaba la posición del Sol en el horizonte y se hacía un conteo de los días transcurridos en el año por cada mes. Luego, en forma de tabla, el calendario incluía la hora de salida del sol, el día y el santo al que estaba dedicado. Dentro del mismo apartado del día podían aparecer las actividades de la Iglesia, la posición de la Luna y una predicción sobre el clima. Al final de cada tabla mensual se presentaban pequeñas máximas que podían llevar títulos como el de “Pensamientos”, según lo muestra el siguiente caso:

				Si no se sabe frenar la lengua, es imposible la discreción.

				La conversación es como el agua: la más limpia es la mejor.

				La mujer honesta lo es hasta en sus vestidos.

				El perfume de un alma pura es como la llama; siempre sube hacia el cielo.47

				En el Almanaque Potosino (1890), de México, se hicieron presentes esos textos integrados al santoral, con frases como las siguientes:

				Nunca tendrás amigos ni parientes, si dices lo que sientes.

				Está ya prohibido, tener sana razón y buen sentido.48

				2) Efemérides/Pragmática: Esta sección de efemérides, que también puede considerarse como una sección pragmática, introduce textos que revelan información diversa sobre el clima, actividades como las ferias y los datos de fiestas religiosas y cívicas, cuando el Estado se convirtió en el eje de la vida social.

				Para los almanaques españoles del XIX, Botrel señala la introducción de informaciones como las del sistema métrico, tarifas de medios de transporte y tablas estadísticas.49 Asimismo, Brandini explica la manera en que almanaques como el Almanaque para Cidade de Bahía (1812) o el Almanack Administrativo, Mercantil e Industrial da Provincia de Pernambuco para o auno de 1860, de Braisl, contenían datos tan variados como los horarios del movimiento de los transportes, precios de los productos que se distribuían en ciudades y pueblos, así como las tarifas de los correos y otros servicios, es decir, información elemental para un mundo que estaba en proceso de urbanización.50

				3) Narrativa o Histórica: En su versión originaria, la sección narrativa o histórica refiere a las relaciones o cronologías sobre lo ocurrido en el pasado, pero también a una sección religiosa que habla sobre los deberes morales.

				A esta sección narrativa puede decirse que se fueron agregando diferentes géneros, que van de las relaciones o crónicas históricas, a las producciones de las “bellas letras” o literatura. Así, historias, poesías, cuentos y artículos periodísticos se fueron integrando en los almanaques, llegando a definir el tema o tipo de almanaque, de ahí que se registren almanaques literarios, históricos o religiosos. Como el Melitele (1829), dedicado a la poesía y realizado con la idea de que llegara a un público no especializado en la literatura.51

				Como una muestra de la manera en que esta matriz textual se estructuraba, puede citarse la fórmula presente en El Conocimiento de los Tiempos (1783),  que contenía: 

				EPHEMERIDE DEL AÑO DE 1783, TERCERO DESPUES DEL BISIESTO; EN QUE VAN PUESTOS LOS PRINcipales Aspectos de la Luna con el Sol, y con los demás Planetas, Calculados para el Meridiano de esta muy Noble, y muy Leal Ciudad de Lima, Capital, y Emporio de esta América meridional. CON CALENDARIO DE LAS FIEStas, y Santos; en que van notados los días Feriados de los Tribunales con eftaletra F: Los de trabajo con obligación de Misa con estaseñal (*): Los Fiesta con esta +: Y los de precepto para los Indios con esta ++. Las Salidas de los Correos en que la letra (A) designa el de Arequipa: La (C) el del Cuzco: La (V) el de Valles; y la (P) el de Pasco. VA AL FIN LA GUIA DE FORASteros para esta Ciudad.52

				Por otro lado, The Citizen’s and Farmers’ Almanc (1832), mostraba en su portada el contenido siguiente:  

				Los eclipses y el amanecer y las puestas del Sol y la Luna; el tiempo de las aguas altas en Filadelfia; las fases de la Luna y el lugar; el lugar sureño de la Luna; el amanecer, la puesta y la mirada al sur, &c, de los planetas más llamativos y las posiciones de las estrellas; la declinación del Sol de todos los días del año, &c, - TAMBIEN, historias divertidas e instructivas, piezas seleccionadas de Poesía, anécdotas, una variedad de Recibos Económicos y Médicosutiles; el tiempo de tomar las Cortes en Pensilvania, Maryland y Virginia, &c.53

				Con estos dos ejemplos es posible observar que, a pesar de la distancia temporal, espacial y cultural que hay entre estos dos almanaques, ambos conservan semejanzas en el contenido y la forma de presentar los textos, además de que registran una información parecida, aunque en el segundo caso está ausente el referente religioso.

				Lo anterior deja en claro que no se puede decir que la matriz textual haya permanecido como una estructura totalmente invariable en los diferentes almanaques impresos, o bien, que sus secciones se hayan mantenido aisladas unas con respecto a otras. Más bien, hay que decir, que cada uno de los almanaques producidos se ha adaptado a su tiempo, cultura y espacio.

				Conclusión

				Desde su significado, la noción de almanaque refiere a objetos culturales cuya existencia se nos presenta de forma compleja, pues va de la representación del transcurso del tiempo, hasta la creación de un objeto editorial con estructuras textuales muy específicas. 

				Sin embargo, es a partir de esta complejidad que se puede hablar del género del almanaque. No con el propósito esencialista de hallar la inmutabilidad de materiales impresos o textos, sino con el fin de comprender y seguir una historia de larga duración y difusión espacial sumamente amplia.

				En este sentido, la dualidad del género del almanaque como texto y como producto editorial, es sólo una parte del fenómeno que permite hacer un acercamiento al estudio de los miles de almanaques que han circulado por el mundo. Por supuesto, esto no quiere decir que sean los únicos elementos para su estudio, pues más que un modelo conceptual acabado que permite el análisis de los impresos y los textos, hay que tomarlo como un punto de partida.

				Aún quedan muchas vertientes para comprender y definir mejor al género, así como para estudiar su impacto social y cultural. En ese tenor, hace falta precisar las funciones, expectativas, usos y prácticas que ha supuesto el género de los almanaques en sus múltiples manifestaciones dentro de la cultura escrita/impresa del mundo occidental.
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				Abstract: In São Paulo, Brazil, there are vending machines for books and other publications, like magazines and cd-roms; all of them are sold with low prices, scattered at subway stations. In our analysis, we start from this enterprise which modifies the situation of the books sale locations. Then, we make a comparative review between the social behaviors required by traditional bookstores and alternative points of sale - which, as we are going to defend on this paper, could break some access patterns to reading materials. This work shows the vending machines as significant devices to widespread access to reading (especially on the sale of publishing products), as they enable the potential consumer/reader to have direct contact with publishing materials, without having to appeal to authorities like on the traditional library. The paper’s main theoretical references belong to the sociology of reading: Monique Segré and Chantal Horellou-Lafarge, in Sociologie de la Lecture, and Robert Escarpit in La Revolution du livre and La faim of lire. By the Brazilian author Antonio Candido, in Literature and Society, we import the concept of literary system —extremely relevant to our analysis.
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				The book vending machines

				In São Paulo, Brazil, there are vending machines scattered at subway stations. Created in 2003, by a company called 24x7 Cultural, they are similar to the snacks and soft drinks ones, but it sells books, magazines and other publications. The buyer inserts money on the machine, chooses the product, which falls from the shelf and must be collected on a drawer, and then the change is collected in another compartment. The publications catalog is very wide: it includes publications about philosophy, religion, cooking, poetry, humor, self-help and so many others subjects. The prices are very low: the majority of the publications costs up to R$5,00 _less than 1% of the living wage in São Paulo during the research.

				It is important to remember that 24x7 Cultural is not a publishing house, but the company which manages the book distribution, promotion and selling trough the machines, as well as it makes the product’s choice. The books itself are produced by other companies, and then selected to be bought by 24x7, according to the company criteria.
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				Image 1: Vending machine on Consolação Subway Station , 2009. (Personal archive)

				Affordable publishing products

				In our works about vending machines, it was possible to identify on their publications similarities to two concepts used on the studies of publishing and books: pocket books and affordable publishing products.

				The classification as pocket book is more evident. This concept refers especially to object dimensions and some other physical features related to portability. It also includes editorial strategies aspects and graphic design patterns. The notion of “pocket book” is widely used in Brazil to identify small books, when compared to the sizes used on common books for bookstores (like 140 x 210 mm and others larger than that).1 Despite this, the daily use of this word in the publishing area makes impossible to preserve a precise, undoubted, meaning for it.

				Beyond the size aspect, there are many other factors involved on the pocket book’s conceptualization. Some of them are about graphic design, used on this kind of books mainly as a tool to optimize the use of space on pages and decrease the number of pages necessary to composing text.

				But is in the work of Lívio Oliveira2 that we will find another concept, similar to the pocket book: the affordable book. The difference consists on the idea of accessibility _ understood by the author as a set of aspects related to price and also to the size (and this last one justifies the relation with the “pocket book” concept)_.3 Therefore, according to Oliveira, the affordable book’s production is aimed to enable the low-income population to access reading materials —objective reached by some reduction prices techniques.

				Thus, we defend the need to make a small change on this concept, so it fits this work purpose. First, because vending machines do not sell only books, but also other kinds of publications, like magazines, comics and cd-roms. In addition to that, even though our object couldn’t be restricted to books,we believe that expand the concept is a good procedure —it opens the analysis possibilities to other publication types. So, on this work we prefer the form affordable publishing products.

				From the reflection and the knowledge about the machines we perceived the importance of a deepening on some general discussions about the book and the publishing. Book vending machines makes us reconsider the entire publishing system and also the sociological dimension of publishing products reading and circulation. It is possible to see on them evidences of breaking the normal practices on the editorial area. Analyzing the Brazilian editorial history, it stays clear that vending machines are not completely revolutionary, because some of their functional aspects had already been used before. Although, this same history could prove that until now devices like that could be considered  resistance centers to a market logic which standardizes the most part of publishing production.

				At first, the easy access allowed by the machines called attention. They are positioned in places of great flux of people into the subway stations. Through their showcase, people can quickly identify the exposed products and their prices, so they choose the product, just deposit the corresponding value and the book is taken in seconds without other mediators than the machine itself.

				Also stands out the product catalog, which is highly diversified. It includes products for entertainment, practical use, enjoyment and study (different ways of reading that are related to different kinds of readers and different reading situations).

				Another obviously important factor is the price. Most of the products costs between 4 and 5 reais. On the remainder, some bulkier ones reaches 12 reais and other, less bulky or printed with lower quality material, are sold for only 2 reais. A mathematical argument to connect machines to the idea of accessibility: the price of most books (5 reais) corresponds to less than 1% of the current minimum wage in the state of São Paulo4.

				Limits of sociability through reading

				To develop a new vision for reading materials as an everyday object, it is needed to think not just the specific visual or the attractive price. The relations between the people perception about reading and the spaces where they access reading materials are very important to understand the affordable publishing product _and to deepen understanding our object of study.

				In reading spaces related, prevails conduct standards generated by strict social circles —and this standards are clearly visible to anyone who attends to a bookstore and is prepared to look critically at the place—. Historically, the space of bookstores is identified and administrated as a center of coexistence to artists, political leaders, intellectuals —people identified by a high culture and integrated to it—. In brazilian editorial history, it is possible to identify two very appropriate examples of bookstores for this assertion: Casa Garraux, in the early twentieth century (focusing the 1920s), and Casa José Olympio, from the 1930s. 

				Casa Garraux was born when the editorial activities in Brazil were little developed, and —also because of this situation— it became a meeting place for the thinking elite. About the bookstore, Fernando Paixão says “it has significative importance on São Paulo cultural life [...] when it was attended almost daily by most prominent people in society and in political and intellectual life”.5 Casa José Olympio was founded in São Paulo, in 1930, by José Olympio, a former employee from Garraux. Later moved to Rio de Janeiro, also establishing itself as a place for the meeting of intellectuals and public men of the time, as Fernando Paixão reveals: “the house [..] has become a meeting point for writers, doctors, teachers, historians, journalists”.6

				On the place described above, come evident factors of exclusion to the person of low education and low income. One statement by Laurence Hallewell highlights this example:

				bookstores do not attracts them [the majority of Brazilians], because people with no familiarity with the books and authors see no purpose going there. [...] The books sell well within small elites, who remain in close contact social and intellectual and within those people for whom news and discussions about writers and literary events are commonplace and spread quickly.7 

				This helps to explain the importance of non-traditional marketing spaces for the diffusion of affordable publishing products. A product designed according to the affordable book proposal (that takes into account low price, publishing quality, advertising and visual appeal), when placed just in traditional bookshops, abdicates the public who do not attend this type of space, and miss great opportunities to offer an opening to reading situations different from those placed as “normal”. Moreover, the traditional publications consumer, which generally prizes the presence of many devices and paratextual material and visual aspects linked to this tradition, probably will not be interested in integrate to his personal library an edition that he judges lower. This consumer sees the purchase of more expensive editions —and presumably more reliable and beautiful— as an important and justified investment.

				This is the confirmation of a current prejudice in the lettered circle. We believe that the overshoot of this problem should occur through a complex set of forces _among them, the formation of an infrastructure for the editorial product dissemination and points-of-sale next to the public and marginalized areas.

				It is for these reasons that we emphasize the importance of spaces of commercialization in the planning of affordable editions. Understanding this role is essential for this study. After all, many of the questions which we have raised here about book machines is based on the concept that there are many meanings and social implications in the relations between the spaces of reading and the perception of this practice.

				Many spaces different from the traditional bookstore have been explored by publishing products business, more or less successful, throughout history. In the Brazilian case, this situation is still very little developed, especially when compared to the U.S. case. In this country, the spread of affordable publishing product was so successful throughout history that just deserves a prominent place in its publishing history. This success is seen in the U.S. within the context of paperback revolution. The term refers to a rapid expansion of accessible publications -brochure finishing, more accessible and with easier handling _ between the late nineteenth and early twentieth centuries_. It happened in some European countries like Germany, France and England, with consequences in different regions, but especially in the U.S. The paperback book has been very significative to define the publishing market of that country - contribution whose reflections can be observed until today. Oliveira gives us a brief and useful definition of what would be the paperback revolution:

				To this popularization [of printed book] become possible, some adjustments were made: the finishing was modified (the book turns a paperback) and the format was reduced. That has considerably lowered the price of the book. The first attempts in this direction began in the late nineteenth century and culminated in the difficult 1930s. The bibliography refers to this period as Paperback Revolution.8

				However, to encourage the production and spread the pocket book was not enough. It required a review of the entire chain of book circulation, which includes distribution and technical and spaces of sale. These changes were seen by publishers and booksellers with resistance, because they started to work with a product with price and public quite different from that they were accustomed and with other features and commercial calls. The historical context, in this case, worked as an important positive determinant. As Oliveira shows, the apex of paperback revolution coincides with a period of great economic crisis. The affordable book was needed as the publishing market survival, and especially in order to maintain the production of a good so estimated by the State. Were largely the government’s support and its interest in public education the promoters of the widespread development and incomparable of U. S publishing market.9

				Based on these conditionings, the distribution chain and book marketing was actually transformed. Paperback book starts to be present in many kinds of shops, according to the logic of inclusion in the list of everyday objects. This is evident in the description of Coutinho:

				In the United States, in any drugstore you know you can buy your aspirin and a paperback book, choosing on a display, among the huge variety of titles [...] the idea of a pocket book is so associated with American image that many people believe its original name is “pocket-book”.10

				We introduce now a problem that brings new and important elements to the reflection we are building so far. We will make our inquiry from Robert Escarpit, on the fundamental work La revolution du livre: “the big chain stores and drugstores will be able to establish between producers and books consumers the dialogue essential to any literary activity?”.11

				Escarpit’s question reminds us a number of aspects related to the reading that we can run the risk of ignoring when we defend the inclusion of reading materials in alternative points of sale: writing, reading and dissemination should be understood as moments of a communication process, a cyclic process of changes. A possible synthesis of this idea _making an appropriation somewhat simplistic (and late)_ is the concept of sistema literário [literary system], by Antonio Candido. With this concept, in short, Candido suggests that literature should not be seen only from the producers point of view, because it moves from social interaction dynamics: the dialog among authors, the interaction between works and their surroundings (how the works affect the environment and how the environment affects the works) and new meanings that readers, critics, booksellers and others make on the texts, on the authors and on the literary institutions, and, because of this, changes that system.12 That is, participation in the literary system, from the reader’s point of view, allows the possibility of exchanging with other readers, sharing opinions and information, having access to spaces where you can branch the route taken in the reading of a work, having contact with similar authors, reviews, lectures, audiovisual programs, etc. Anyway, what Escarpit already defined in his question as “the dialogue essential to any literary activity”.

				Escarpit suggests an answer to the question itself: “The traditional bookstore, characteristically, is —or should be— organized to encourage this dialogue, while the bookcase on department stores or newsstand that also sells books are not”. Thus, it is necessary to temper the criticism made to the traditional bookstore, since the consolidation of certain practices around the writing, in this space, would respond to this aspect of reading as device which requires other communication possibilities.

				Also by Escarpit, alternative points of sale, as well as circulation systems within which they are articulated, can not provide opportunities for interaction and dialogue between readers and producers. He says that the distribution chain outside the bookstore “turns to the entire population, but only serves as a means of communication in one way”, to promote a “distribution mechanics somewhat authoritarian”.13

				But is it the only possible space for dialogue among readers, that encourages and, to some extent, is formatted by the seller or the situation of access to the material? People in their daily social life will not be able to build their own ways to accomplish this sharing? And especially: a specialized space in these exchanges, such as bookstore is proposed to be, would not provide a predetermined way to do them and thus diminish the freedom of the reader to build his participation in the literary system?

				If, on the one hand, offering a especial structure for a dialogue between readers is directed to stimulate the reading, giving the reader more conditions to expand their course of readings, on the other, there is an universe that makes the acess hardest to reading, that is established thanks to the complexity that is inherent of such practices, repelling the person who does not dominate or does not have conditions to understand the origin and needs of this structure. H.-Lafarge and Segré show that the families of lower classes “obtain supplies with more freedom, in hypermarkets or supermarkets [...] or prefer to inscribe on book clubs [...] or buy by mail”.14 This happens because the complex social relations presented on bookstores produces a gap. However, these readers seek for spaces where anonymity is preserved and where they will not need to deal with the personalized treatment.15

				The geographic location of different types of points of sale also gives an indicative of social segmentation. While traditional bookstores are located in business centers, near cultural institutions such as museums, universities or noble regions, the alternative outlets are very “spread out” on urban space _and there is hardly a neighborhood where there is not some_.16 The most interesting is that:

				The means of transport, which apparently would not have any influence on the circuit literate, have here [in the case of alternative points of sale] a key role. All train stations and subways have book stores, and there is always a point of sale near the busiest bus stops.17

				This citation seems to confirm the public spaces of movement relevance in an attempt to promote contact between the reading materials and people who do not go to the traditional bookstore space.

				Regarding the machines, as we highlight above, there are also components of anonymity and precariousness of a specific structure to promote dialogues.

				About anonymity, the direct interaction with the machine, without any apparent human agency (although the whole system is organized, of course, by human action) seems to us the most significant. During the contact with the machine products, there is no need to go through more or less embarrassing situations like that uncertainty about how to behave with the bookseller, the attendant or other consumers. There are not the same pressures that occur at the bookstore, on how to examine the books and whether or how much time you can spend on this task.

				Moreover, the depersonalization which follows it can also become discouraging. Often we noticed potential customers interested in some title, however, they need more information to decide to purchase and without possibility of touching the publication or talking to one seller or another reader, they end up giving up the purchase.

				It was also frequently observed the distrust with the machines functioning, beyond the fact that there was no attendant to whom he could call if the machine presented problems (such as not dumping the material purchased or not returning the change correctly).

				Anyway, we hope to have shown here some of the politic implications in the choice of this or that  publishing products system distribution, corroborating or subverting certain restrictions on access to cultural production.

				At last, as wisely pointed Escarpit, “The spread of the readings _distribution and consumption_ is not a neutral operation. It is a militant gesture that should always be based on an ideology”.18
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				Resumen: El artículo expone la aplicación de los estudios diplomáticos a la documentación novohispana, cuyos tipos fueron emitidos con la misma redacción, forma y nombre que los producidos en España. Estos apuntes tienen como base fundamental las fórmulas diplomáticas elaboradas por Juan Mabillon y expuestas con amplitud en los trabajos de Antonio Floriano Cumbreño y José Real Díaz. Debido a que la diplomática es una disciplina poco conocida y estudiada en México, estos apuntes son el producto de muchos años de experiencia en la docencia y aplicación de estas fórmulas en la documentación existente en nuestros acervos, relativa a la etapa novohispana y son el complemento de la disciplina de la paleografía. 

				Palabras clave: Archivos; descripción documental; documento novohispano; estudios diplomáticos; historia de México

				Resumen curricular: Licenciatura y maestría en el Colegio de Historia, Facultad de Filosofía y Letras, UNAM. Impartición de las cátedras de Paleografía y Diplomática en diversas universidades y archivos estatales, destacando la Facultad de Filosofía y Letras, UNAM (desde 1969 a la fecha). Técnico académico en el Departamento de Investigación Documental del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, donde realiza transcripciones paleográficas y catálogos sobre historia, arte y cultura novohispanos. Últimas publicaciones: “Guía para la interpretación de vocablos en documentos novohispanos, siglos XVI-XVIII (ADABI, 2009)” y “Aprendizaje de Paleografía para Documentos Novohispanos (Ediciones Quivira, 2011). 

				Introducción

				La diplomática es una disciplina que analiza las características internas de los documentos y “juzga de su autenticidad, a fin de que el complemento inseparable de la Diplomática, que debe serlo la crítica histórica, pondere debidamente su valor como fuente”.1 Su campo es tan amplio y exacto que puede aplicarse a la documentación de cualquier época; esto se debe a que la estructura en que se basa esta disciplina le permite ser aplicada a todos los tipos documentales porque sus reglas y fórmulas no cambian, aun cuando la redacción, denominación y presentación de cualquier documento varíe al momento de su emisión, cosa que no altera su composición diplomática. Por ello, sus características permiten con toda precisión determinar el valor jurídico de cualquier documento, principio fundamental de esta disciplina.

				La diplomática juzga la autenticidad de los documentos, por lo que “documento es toda supervivencia espiritual o material de la actividad humana, capaz de representar un hecho, es por lo tanto un testimonio”.2 La elaboración de documentos fue siempre una responsabilidad depositada en los escribanos o notarios, quienes en la etapa novohispana seguían rigurosamente los formularios de redacción para otorgar el valor jurídico a los diferentes tipos documentales. El origen de estos personajes se remonta al Imperio Romano y pasaron junto con la cultura grecolatina a la península ibérica, y de ésta a América. Fueron de los funcionarios más importantes en esta etapa, ya que todo documento, por sencillo que fuera, debía ser redactado por un escribano, el cual daba validez jurídica y única al documento con su firma y sello notarial. La persona que ocupase este oficio debía someterse a reglas muy estrictas, pues en caso de error o falsedad los castigos iban desde la pérdida del oficio, destierro, mutilación de la mano e incluso pena de muerte. Sin embargo, también gozaron de muchos privilegios, honores y buenas retribuciones económicas, pues en realidad fueron los únicos depositarios de la fe pública.  

				El presente trabajo contempla sólo el estudio diplomático de los documentos emitidos en la etapa mencionada, cuya producción fue tan enorme que podemos aseverar que ascendió su número a millones de piezas documentales, depositadas en innumerables archivos de nuestro país, y esto pese al enorme saqueo del que éstos han sido víctimas, no sólo por nacionales sino también por extranjeros, a lo que hay que agregar incendios, destrucción por causas naturales y finalmente la incuria, poco interés y descuido de que han sido y son objeto, a pesar de la lucha de quienes valoran esa enorme riqueza nacional.

				Significado y origen

				Esta disciplina tomó su nombre de la palabra “diploma” de origen griego, que quiere decir doblado en dos. Con este vocablo, en el Imperio Romano se designaba a los diplomas de ciudadanía romana, los permisos o licencias militares y las franquicias o salvoconductos a favor de alguien para viajar en transportes oficiales o públicos. Éstos podían ser de materiales diversos, tales como cera, bronce, papiro o madera, y su utilización más importante fue para otorgar gracias y mercedes, con el que los emperadores premiaban a los soldados que se habían destacado en campañas militares.

				Durante la Edad Media, continuó empleándose para ciertos documentos con el mismo fin, pero sólo en beneficio de los emperadores, reyes, papas o personas de nobleza. Posteriormente siguió utilizándose para todos aquellos documentos que se expedían con determinadas fórmulas, y así evolucionó a los siglos posteriores. Más tarde, se llamó “diploma” al título que los soberanos expedían para conceder títulos nobiliarios, posesiones o derechos. Los primeros humanistas italianos le dieron el sentido documental propiamente dicho a la palabra diploma y empezaron a aplicarla. Primero a piezas documentales de la más alta autoridad civil y eclesiástica como el emperador, rey y papa; después a cualquier documento revestido en su forma interna y externa de especiales solemnidades. Finalmente, aunque siguió encarnando a un documento soberano, se aplicó a la ciencia del documento en general. 

				La diplomática como disciplina surgió desde el siglo XIII, con los estudios minuciosos que el pontífice Inocencio III realizó en el año de 1188 para descubrir la falsificación de un documento, el cual comprobó que era falso. En una carta expuso fórmulas muy precisas para descubrir falsificaciones, analizando las características internas y externas de los documentos. Aunque no emplea el término “diplomática”, se suele considerar uno de precursores de la moderna ciencia diplomática, porque sus disposiciones constituyen las raíces de la actual crítica documental. 

				En la Edad Media surgió la necesidad de distinguir el documento verdadero del falso para verificar la autenticidad en la posesión de bienes, títulos nobiliarios o garantías de índole diversa, para lo cual se acudía a los análisis de las características documentales, las cuales se aplicaban por los historiadores de la época, sin método ni conocimientos teóricos, para esclarecer hechos históricos que podían ser alterados por diversas circunstancias, alteraciones o falsificaciones documentales conocidas desde tiempo atrás.3 

				A partir del siglo XVII se puede decir que la diplomática surge como disciplina académica cuando los jesuitas de la comunidad de Amberes a cargo del padre Juan Bolland, arremeten contra la autenticidad y veracidad de la documentación depositada en los archivos benedictinos, en específico de las congregaciones de San Mauro y San Vitón. El abad de San Mauro convirtió al monasterio de San Germán de los Prados en un centro de intelectuales y desde entonces, los maurinos se dedicaron a reunir datos sobre historia, patrología y hagiografía, enriqueciendo la cultura con sus trabajos.

				Los jesuitas imitaron la labor de los maurinos al recolectar datos sobre la vida de los santos, un trabajo que se hizo bajo el liderazgo de Daniel Papenbroeck, quien trató de separar las leyendas piadosas y la vida de los santos, de los datos realmente históricos; pero cuestionaron sobre la autenticidad de los fondos de los archivos de los benedictinos, quienes reaccionaron llevando a cabo una labor histórica, encabezada por un humilde sabio de San Germán llamado Juan Mabillon. Estas polémicas se conocen con el nombre de “guerras diplomáticas” o “bolandistas”. 

				En defensa de los benedictinos, Juan Mabillon trabajó durante seis años analizando documentos de las abadías francesas, italianas y alemanas, de una manera objetiva y cuidadosa para evitar críticas. En 1681, terminó su obra De re diplomática libri VI, el cual extinguió las discusiones e hizo surgir las bases disciplinarias de la Diplomática y de la Paleografía, alcanzando con ello un éxito completo. Después de la muerte de Mabillon, los benedictinos continuaron y perfeccionaron su obra, completada sobre todo por Dom Tassin y Dom Touston, monjes de San Germán de los Prados, con una obra de seis volúmenes publicada en 1750 y 1765 y enriquecida con nuevos documentos.4

				El camino trazado por Mabillon fue seguido por los estudiosos de paleografía y diplomática franceses de la École de Chartres. En Italia fue impulsada por Maffei y Moratori, con una cátedra en las universidades de Bolonia y Nápoles, cuya enseñanza se extendió al Gran Archivo Napolitano de Florencia. En España propagaron los fundamentos de la disciplina destacados autores que han realizado amplios estudios sobre la materia, como Antonio Floriano Cumbreño, Arribas Arranz, Muñoz y Rivero, entre otros. 

				En lo relativo a la documentación americana, destaca el extraordinario Estudio Diplomático del Documento Indiano de José Joaquín Real Díaz. En esta latitud, es muy reciente el estudio y aplicación de ésta disciplina, que ha sido favorecida por las investigaciones del Dr. Aurelio Tanodi de la Universidad de Córdoba, Argentina.

				Objetivo de la diplomática

				Según Floriano Cumbreño, la diplomática es “la ciencia de la fuente histórica escrita, de contenido jurídico, que tiene por objeto marcar la evolución de las estructuras documentales, analizando sus características internas, para en su vista, ponderar el valor de los mismos como elementos de la construcción histórica”.5 Es una disciplina que analiza las características internas de los documentos, “juzga de su autenticidad a fin de que el complemento inseparable de la Diplomática, que debe serlo la crítica histórica pondere debidamente su valor como fuente”.6

				Alguno autores han ponderado que la Diplomática tiene por objeto estudiar las características internas y externas de los documentos; sin embargo, debe hacerse una evaluación distinta, dejando las características externas al campo de la Paleografía, tales como abreviaturas, tipos de letras, materiales escriptorios, etcétera, y a la Diplomática las internas, como la formación del documento, contenido, efectos jurídicos, denominaciones, causa y fin con los que se emitieron. 

				Además, debemos considerar que la Diplomática juzga la autenticidad de los documentos, que son la constancia escrita de los hechos, acontecimientos y relaciones humanas o sociales entre los hombres, ya sean colectivas o privadas y que contienen determinados requisitos que refieren a un lugar y tiempo determinados y ostentan ciertas formalidades jurídicas a fin de servir de prueba a un hecho o de garantía a un derecho. Sin embargo, todos los documentos son objeto de la Diplomática, pero unos pueden ser totalmente diplomáticos y otros tener un grado mínimo.

				Clasificación documental respecto a instituciones y personas 

				Como ya se ha explicado, la documentación en América fue una réplica de la de España, debido a que las instituciones encargadas de la misma seguían las mismas leyes y reglas, no sólo en la redacción sino en cada tipo documental. Es así, como encontramos los mismos términos para cada tipo de documento, tanto en los oficiales como en los privados, y con los mismos funcionarios y sus actividades. 

				7
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				Todos estos tipos documentales no han sido contemplados en estos apuntes, por ser documentos expedidos bajo otra forma jurídica y sólo personas muy especializadas en esta materia pueden estudiarlas con detenimiento.

				Categoría del documento o ingenuidad documental 

				[Cuadro I. Categoría del Documento]

				¿A qué se refiere la categoría o ingenuidad documental? 

				Se entiende por categoría documental el grado de relación que existe entre un documento con su origen, es decir con el hecho que presenta. Esta ingenuidad o categoría está establecida por los diferentes grados o principios de relación entre uno y otro. Para entender esta relación, presentamos un cuadro con la clasificación de los documentos según las categorías de auténticos y falsos, como a continuación se expone.   

				I. Documentos auténticos

				Dentro de los auténticos, se encuentran los totalmente auténticos y los diplomáticamente auténticos. Se llama totalmente auténtico a aquel documento que está redactado por la persona que lo intitula y dentro de la fecha que expresa, aunque es independiente de que consigne hechos falsos o verdaderos. Un documento es diplomáticamente auténtico, cuando cumple con la primera condición, pero no con la segunda por consignar hechos falsos.

				a) Originales

				El documento original emana directamente del autor del hecho documentado y se dividen en autógrafos y heterógrafos. El autógrafo, es aquel que surge tanto mental como materialmente del autor, es decir, que lo piensa y lo escribe con su propia mano. Es heterógrafo, cuando el autor material del documento escribe a ruego del autor mental y por eso éste se llama rogatario. Por otra parte, puede haber originales múltiples (no copias), es decir que se escribieron simultáneamente para que su acción jurídica tuviera efecto al mismo tiempo. Esto era muy común en la etapa que nos ocupa, debido a que se trataba de proteger las órdenes enviadas desde la península, por miedo a la piratería y a los rigores del clima por huracanes, que ocasionaban la pérdida de las naves, pero por otro, se aseguraba que algunos ejemplares sí llegasen a su destino.

				b) Minutas

				Las minutas no son otra cosa que simples borradores, pero sin validez jurídica; sin embargo, son importantes porque en muchas ocasiones consignan hechos históricos de documentos que no se pasaron en limpio, debido a que los notarios tenían la obligación de archivarlos y así se conservaron.

				c) Copias auténticas

				Las copias auténticas son el testimonio de un hecho documentado y tienen una total validez jurídica. Se dividen en traslados (simples y actas), confirmaciones e incluidos. Los traslados son los más comunes y se emitieron en enormes proporciones, debido a que son copias literales de los libros de protocolo. Un ejemplo actual, son las copias certificadas que emite el Registro Civil. Los traslados pueden ser simples o traslados acta. Son simples cuando están autorizados y validados con la fe notarial. En la etapa novohispana, se emitían para multiplicar los efectos jurídicos de un original, cubrir su pérdida o destrucción y para constancia de los interesados. Por su parte, el traslado acta es igual que el anterior, sólo que su validez consiste, en que además de la validez del escribano o notario, aparece firmada por una autoridad o funcionario superior. Las confirmaciones reiteran acuerdos, concesiones o disposiciones, es decir, renuevan la fuerza y vigencia legal. Son de índole diversa y pueden ser: 

				
						Confirmativas. Por ejemplo en el Ramo de Oficios Vendibles y Renunciables, era obligatorio confirmar el nombramiento a un cargo en un tiempo determinado.

						En esencia. Cuando la confirmación se hace en un documento nuevo, en el que se incluye el nombramiento anterior, es decir se reiteran derechos.

						In extenso. En el que se incluye la totalidad del documento confirmado.

				

				Incluidos. Los incluidos son documentos contenidos en otros, y no siempre tienen carácter confirmatorio, entre ellos se encuentran: 

				
						Documentos alegados para justificar un derecho ante la cancillería o ante los tribunales de justicia, tales como los poderes que se exhiben como garantía de un mandato para intervenir en cuestiones políticas, eclesiásticas o judiciales.

						Actas de consentimiento marital.

						Documentos reales exhibidos para su cumplimiento.

						Testimonios jurídicos para autos y diligencias.

				

				d) Códices diplomáticos

				Se llaman así, aquellos libros en los que se copiaban todos los documentos que expedían o recibían las entidades estatales, corporaciones y personas privadas, sobre todo los que servían de garantía a un privilegio, a una propiedad o a un derecho. Se les ha calificado como libros de archivo, y el hecho de copiar en ellos los documentos completos, no sólo era para inventariar los fondos, sino para darles validez jurídica. Estos libros se dividen en dos grupos: registros y cartularios (tumbos, capreos y becerros). 

				Registros. Los registros eran aquellos libros que contenían las copias de los documentos emanados de la entidad o persona que los emitía, o sea, el autor. En ellos, se copiaba íntegra o abreviadamente, el asunto que contenía el documento de la entidad expedidora, antes de su promulgación.

				Cartularios. En estos libros se copiaban los documentos recibidos, o sea los del destinatario, para garantizar derechos y títulos jurídicos o como testimonio histórico; suplían en buena media al original. Dentro de los cartularios encontramos los libros llamados tumbos, los capreos y los becerros.

				
						Tumbos. De éstos, no se sabe a ciencia cierta el origen de su nombre; posiblemente se debía a que por su gran tamaño se colocaban horizontalmente, es decir, tumbados.

						Cabreos o Capreos. Respecto a los cabreos o capreos, se cree que por tener cubiertas con piel de cabra, se les llamó así; pero es más lógico que se les diera este nombre, por el índice de materias o encabezamientos, redactados en forma breve y rotulados “cap breve” o “capibreu”.

						Becerros. Respecto a los llamados becerros, tampoco se conoce el origen de su nombre; pero son muy comunes en nuestros archivos y se reconocen fácilmente, porque están encuadernados con cubiertas de piel de becerro. Algunos autores opinan, que el nombre proviene de abecero, por la ordenación alfabética de su contenido; sin embargo su contenido no está organizado alfabéticamente, lo que demuestra que sea casi seguro que reciban este nombre, por sus cubiertas de piel de becerro, inclusive, en el lomo del volumen todos tienen la denominación de libro becerro.

				

				e) Auténticos diplomáticamente

				Dentro de los documentos auténticos diplomáticamente, se encuentran los subrepticios y los interpolados, que no son otra cosa que documentos falsos, con determinada categoría de falsedad, aunque se consideren diplomáticamente auténticos.

				Subrepticios. Los subrepticios son documentos auténticos como tales, pero de contenido falso. Esta falsedad puede originarse por dos causas: por error o por malicia. Por error, aunque contengan inexactitudes, son diplomáticamente sinceros. Por malicia, son falsos plenamente, aunque diplomáticamente son auténticos, por estar redactados con las formalidades de rigor y pueden considerarse falsos de origen.

				Interpolados. Los interpolados son documentos adulterados, mediante adición, supresión, o cambio de palabras, que alteran su expresión original. Las interpolaciones se producen de modos diferentes y obedecen a causas distintas. Una de estas causas, puede ser la idea de llenar las lagunas de los documentos producidas por meros accidentes; tales como borrones, manchas o decoloración de la tinta, roturas o apolillado. Llenar estas lagunas, se debe a la buena intención de restaurar lo que falta y pueden llamarse interpolaciones sinceras. Otra causa, obedece a que al transcribir los documentos a los cartularios, la falta de pericia paleográfica del que transcribe o la oscuridad de rasgos del original, se sustituye colocando en el lugar, la palabra que no se entiende u otra que a juicio del que escribe, tiene sentido con el resto del escrito. Esta interpolación, no se considera tampoco con intención de adulterar o falsear, sino completar la expresión.

				Quedan las interpolaciones hechas con todo dolo, o sea aquéllas, que expresamente intentan cambiar, no solo la expresión, sino el pensamiento contenido en el original. Éstas pueden efectuarse sobre el original o al realizarse la copia. Las primeras son burdas, pues hay que raspar y reescribir encima, interlinear las palabras o alterar la puntuación, lo cual es fácil reconocer paleográficamente. La segunda forma es más difícil de reconocer, ya que todo el escrito al ser copiado, se va alterando y sólo comparándolo con hechos o fechas conocidas, se revela su falsedad. Las interpolaciones son uno de los más arduos problemas de la diplomática.

				II. Documentos falsos

				a) Diplomáticamente

				Los diplomáticamente falsos, son aquellos documentos, que quieren parecer lo que no son, aunque expresen hechos reales. Su falsedad no radica ni en su forma, ni en su contenido, sino en la intención de hacerse pasar por original. Las falsificaciones pueden ser:

				
						Por caducidad (ex caducitate). Es aquel documento formado sin intervención de ninguna autoridad ni garantía, hecho para remediar la pérdida de un original.

						Por pérdida o daño (ex iactura). Es el documento que sustituye a otro perdido, tratando de reproducirlo, con mayor o menor exactitud y se rehace con el recuerdo de otro.

						Por dolo (ex dolo malo). Es el documento, hecho desde el principio hasta el fin, con la intención de reproducir un falso testimonio.

				

				b) Totalmente

				Los falsos totalmente son aquellos documentos que, históricamente contienen hechos falsos y tampoco cumplen con las fórmulas diplomáticas.

				Estructura diplomática o discurso diplomático

				[Cuadro II. Estructura diplomática]

				Se puede considerar a la estructura documental como la parte fundamental de esta disciplina, porque estudia el contenido literal del documento. Se divide en tres partes básicas y en cada una de ellas, se encuentran características diplomáticas que le confieren valor jurídico al documento. Es un conjunto articulado y orgánico y las partes que lo forman son: protocolo inicial, texto y escatocolo.9

				I. Protocolo inicial

				a) Invocación

				La invocación puede ser monogramática o verbal. La monogramática, es una fórmula que posiblemente fue imitada de la costumbre de los emperadores romanos, los que al iniciar la redacción de un documento, invocaban a alguno de sus dioses. Cuando se empieza a redactar la documentación cristiana, se tomaron las letras iniciales del nombre de Jesucristo como se escribía en griego y de este modo se formó el crismón, que evolucionó hasta quedar en una cruz, como la encontramos en los documentos novohispanos. 

				[Cuadro III. Evolución de invocación monogramática]

				Floriano Cumbreño apunta: 

				[...] que basta el sentimiento religioso del hombre para que inicie su obra en el nombre de Dios. El encabezar los documentos, con una invocación a la Divinidad, es una piadosa costumbre que atestigua un sentir religioso, que llama hacia nosotros la protección de lo Alto, a fin de que cuanto hagamos esté amparado por la Suprema Omnipotencia.10 

				Según el mismo autor, 

				[…] la invocación verbal fue introducida en los documentos en tiempos de Carlomagno; primero en los reales, más tarde en los privados. Es una fórmula desarrollada, que a veces puede alcanzar considerable extensión y que contiene expresiones variadísimas, cuyo sentido general es el de patentizar que el documento se hace en nombre de la Divinidad, o bajo su protección […].11 

				En nuestros documentos, la invocación verbal se encuentra principalmente en los testamentos y ocasionalmente en algún otro tipo documental. Se invoca a Dios, a la Virgen, a los Santos, a la Iglesia o a la Santísima Trinidad. Es muy común encontrar ambas invocaciones en un mismo documento. Sin embargo, la invocación no le da ni le quita valor jurídico al mismo.

				b) Intitulación

				La intitulación es el nombre del otorgante que escribe el documento e incluye sus nombres, títulos y posesiones. En los documentos soberanos se expresan las posesiones y dominios, así como sus títulos y aún, las órdenes religiosas a las que pertenece. Esta forma de intitulación es característica de las reales provisiones, en una manera extensa se refiere al rey soberano, que gobernaba en el momento de la expedición del documento, el cual se inicia con el nombre del rey e incluye, todos sus títulos nobiliarios y sus dominios en Europa, en “las yndias orientales y occidentales yslas y tierra firme del mar oceano”. En algunas ocasiones se suprimen algunos de estos dominios; pero es tal vez de acuerdo a la importancia del documento o del asunto. Esta fórmula se encuentra también en los mandamientos, ordenanzas y bandos de los virreyes.

				c) Dirección

				Es el título o nombre del destinatario, que puede ser singular o plural, como una institución, por ejemplo la Real Audiencia, o una colectividad o bien universal, si se refiere a la totalidad de los súbditos. A veces puede ser una persona metafísica, como Dios o los Santos; esto se observa en donaciones de tipo religioso, en que el destinatario no es una persona temporal, sino la Divinidad. En algunos documentos como en la Real Orden, la dirección o destinatarios se encuentra al final del documento; esto se debió a las reformas que impusieron los Borbones, reflejados también en la documentación, cuando por ejemplo, la Real Orden sustituyó en gran parte a las Reales Provisiones.

				d) Salutación

				La salutación, como su nombre lo indica, es una fórmula de saludo que consiste en dos palabras “salud y gracia”. En nuestros documentos sólo se encuentra en los del siglo XVI, ya que en los del siglo XVII, desaparece totalmente y es muy raro encontrarla en alguno.

				II. Texto

				Es el centro o núcleo del discurso diplomático o estructura documental, que expresa el hecho o negocio jurídico. Es la parte más destacada del documento, en él encontramos el asunto que originó su emisión y los fundamentos para ello. Las partes que lo integran son: notificación, exposición o motivación, dispositivo o disposición y cláusulas.

				a) Notificación

				Tiene por objeto anunciar el contenido del documento. Consiste en palabras que expresan que este debe ser conocido, ya sea en forma personal o de tipo universal. Estas palabras son variadas y pueden ser: Hago saber – Digo yo – Sabed – Sepades – Sepan cuantos – Bien sabéis. Puede considerarse como un enlace entre el protocolo inicial y el texto.

				b) Motivación o Exposición

				Es la parte fundamental del documento y su estructura, porque en ella se describen las circunstancias o el objetivo que originó el documento. Es la parte más extensa porque expresa las causas que lo motivaron, detallando con claridad cada hecho o situación y según la naturaleza del negocio que lo originó. “Está destinado a exponer razones y circunstancias de hecho y de derecho, pertinentes de una manera concreta al caso que se documenta.”12

				c) Disposición o Dispositivo

				Determina “la decisión del monarca en el ejercicio de su poder real, dispone lo que tiene a bien y sus órdenes adquieren por ello vigor y fuerza, habiendo de ser obedecida y cumplida en consecuencia por las personas a quienes se dirigen.”13 El dispositivo se expresa en muchas ocasiones, en forma universal, recomendando a todos los estamentos oficiales o particulares, la obediencia de lo que se manda. Esto por lo que se refiere a documentos reales, pero también, a los de otros funcionarios como el virrey o la Real Audiencia.

				d) Cláusulas

				Es la parte final del texto y son numerosas de acuerdo a los diferentes asuntos. Podemos decir que son expresiones coercitivas, cuya redacción da fuerza jurídica al dispositivo, con el cual están estrechamente ligadas. Entre las más usuales se encuentran: penales, de publicación, derogativas, de promesa, de obligación, renunciativas, injuntivas, etcétera. 

				Penales. Establecen una sanción a la que se hacen acreedores aquellos que no cumplan con lo ordenado o mandado, o se opongan a su cumplimiento y consisten en castigos que van desde azotes, multas, destierro, privación de oficio, hasta mutilación de miembros y pena de muerte.

				De publicación. Ordenan se difunda el contenido del documento en los lugares de costumbre, como las puertas de las iglesias y plazas públicas, por voz de un pregonero, para que llegue a conocimiento de todos. 

				Derogativas. Quitan valor o dejan sin efecto decisiones anteriores, que estén en contraposición con lo que se establece en el documento.

				De promesa. En virtud de las cuales, los contratantes afirman que están dispuestos a cumplir lo pactado. La promesa suele asumir en muchos casos la forma de juramento.

				De obligación. Son aquellas cláusulas por las cuales los otorgantes ofrecen garantías materiales, obligando su persona y bienes, para el cumplimiento de lo pactado, por ejemplo suelen expresar: “obligamos nuestras personas e bienes muebles, raíces, e semovientes, habidos e por haber e de nuestros herederos e subcesores”.

				Renunciativas. Tienen por objeto proteger al documento de todo lo que pueda entorpecer su ejecución y cumplimiento. Dentro de éstas cláusulas encontramos renuncias generales, destinadas a hacer inatacable la fuerza jurídica del documento y se expresa de la siguiente manera: “e la ley que dizque general renunciación de leyes non vala”. Otra es la renuncia de previsiones legales establecidas para proteger la inexperiencia, la debilidad o el error; una de las más comunes es la de “non numerata pecunia”.14 

				Injuntivas. Son aquellas por las cuales la autoridad manda u ordena la ejecución de lo dispuesto, o prohíbe algo en relación con lo establecido en la exposición.

				III. Protocolo final o escatocolo

				El último elemento de la estructura es el protocolo final o escatocolo y expresa, las circunstancias de lugar y tiempo de expedición del documento, así como la validación.

				a) Fecha

				La fecha que no siempre es parte del protocolo final, porque a veces aparece en el protocolo inicial y puede desde luego encabezar el documento. La fecha es tópica y crónica. La tópica se refiere al lugar de expedición. En algunos casos, lleva las palabras “dada en” o “en”, o “fecha en”, que preceden al nombre del lugar y se le denomina “incipit”. La crónica se refiere al año, mes y día en que se expidió el documento. 

				b) Suscripciones 

				La validación es la parte que cierra el documento y comprende la suscripción y el sello:

				Por suscripción entendemos la expresión autógrafa o rogada de las personas que otorgan el documento, lo garantizan con su autoridad, o acreditan su realización con su presencia. Las suscripciones son pues y según esto de cuatro clases: de los otorgantes (autores del documento), de los confirmantes o autorizantes del mismo, de testigos y por último del escribano y su signo notarial.15 

				c) Validación

				El sello es el elemento final que no siempre es constante y varía en tamaño. Los más importantes son los de las reales provisiones, como una de sus más indispensables características diplomáticas y jurídicas. En nuestros documentos se encuentran otros tipos de sellos, como es el papel sellado, impuesto creado por el Imperio español hacia el año de 1642. Otro sello, es el de plomo usado por los Papas para las bulas. También encontramos el sello del rey, el de la poridad, el de cada una de las órdenes religiosas o posteriormente, el de las escuelas notariales. 

				Sin duda alguna, el más importante sea el sello de placa de las reales provisiones, que en su gran mayoría están decorados bellamente, porque como se ha dicho, fueron los documentos más solemnes de la etapa novohispana. Su tamaño era de aproximadamente de diez centímetros de diámetro. Su manufactura seguía los siguientes pasos: primero, se aplicaba una placa de cera de abeja con resina para darle mayor resistencia, cuyo color podía ser verde, rojo, amarillo, carmesí, o de color natural, y encima una matriz redonda de metal, generalmente de plata, previamente calentada, que ostentaba en hueco el sello real. Después, el calor hacía que la cera tomará las figuras de la matriz y así se adhería al papel. Finalmente, se doblaban las puntas del cuadro sobre el sello para protegerlo.
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				Resumen: Este trabajo trata sobre la biblioteca de Arduino de Bolívar, describiendo la relación entre el colector y sus libros. Arduino Bolívar era un profesor de lengua latina y griega en la Universidad Federal de Minas Gerais. El periodo de formación de su biblioteca, el siglo XX y principios del XIX, se produjo en la nueva capital de Minas Gerais, Belo Horizonte. Su biblioteca era un burbujeante ambiente cultural de escritores, artistas e intelectuales en la nueva capital. La colección fue donada a la Universidad en la decada de 1960. Basado en el análisis de los libros, fue posible establecer las características de la colección y un breve perfil de su colector. Se analizaron los 1 616 ejemplares que componen la colección. Fueron identificados —por medio de registros en los libros— las etiquetas, encuadernadores, libreros, bibliotecas y los donantes. Del mismo modo, las características de uso y organización de la biblioteca se enumeran y evalúan para una mejor comprensión del acervo. Encontrar cómo es el proceso de formación de una biblioteca especial, es el gran desafío de la investigación sobre la Arduino Bolívar Colección. Para entender mejor la biblioteca de Bolívar, es necesario prestar atención a los circuitos de comunicación propuesto por Robert Darnton, que reúne a los segmentos dispares en un único marco conceptual y, por tanto, explorar las fases de usuarios, encuadernadores, libros, libreros y otros. Estos segmentos pueden decir mucho sobre el mundo de los intelectuales en Belo Horizonte, basada en los libros de la colección de Bolívar.

				Resumen curricular: Estudiante de Conservación y Restauración de Bienes Culturales Muebles (2010-2013), Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil. Grado en Biblioteconomía (2001-2006), Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil. Actualmente es Coordinador de la División de Libros Raros y Colecciones Especiales de la Biblioteca de la Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil, y fue Bibliotecario Coordinación de la División de Colecciones Especiales y Libros Raros, Superintedência Bibliotecas Públicas del Estado de Minas Gerais, Brasil.
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				1. Presentación

				La Universidad Federal de Minas Gerais (UFMG), fundada en 1927, tiene una rica colección de obras de arte, rarezas bibliográficas, documentos históricos y objetos de museo. Estas colecciones están organizados por colecciones y clasificadas en diferentes unidades académicas y administrativas de la Universidad.

				Los libros raros y colecciones especiales de la Universidad fueron adquiridas a través de compras y donaciones de libros raros y de las bibliotecas privadas de profesores, escritores, académicos, bibliófilos, políticos y empresarios. Como se señaló en el Proyecto Del Mobiliario y Equipo de la Biblioteca Central (1980), la primera Biblioteca de la Universidad remonta a 1930. Ella nació de la reunión de las colecciones de las universidades que forman la Universidad de Minas Gerais. Esta Biblioteca se instaló en el edificio de la Universidad, en Belo Horizonte. En 1962 la Biblioteca se trasladó al edificio de la Rectoría, también en el centro de Belo Horizonte. Además, “las diferentes unidades tenían sus propias bibliotecas”.1 En este momento, las colecciones raras de la Universidad se agrupan bajo la custodia del Rector. La Biblioteca Central (BC) se forma en el año 1976 y al año siguiente se centra en el Sistema de Bibliotecas (SB) de la UFMG.

				Paulo da Terra Caldeira en el catálogo de la exposición Galería Brasiliana, indica que la formación de las bibliotecas de libros raros y especiales de la Universidad:

				se remonta a la colección existente en la antigua biblioteca de la Junta de Regentes de la Universidad de Minas Gerais, ubicado en el centro de Belo Horizonte. Más tarde, las obras y colecciones en las bibliotecas de las unidades académicas [...] fueron trasladados a la Biblioteca Central, en el campus Pampulha.2

				En 1981, la Universidad reunió a las colecciones de libros raros y de las unidades académicas y la rectoría, en el nuevo edificio de la BC. Este procedimiento no impidió  algunas unidades de permanecer con sus colecciones raras y / o colecciones especiales y crear centros de la memoria al igual que la Facultad de Medicina, Facultad de Artes, Facultad de Derecho y Facultad de Ciencias Económicas, entre otros.

				Las colecciones especiales, instaladas en dos habitaciones especiales para los aproximadamente 110m2 —quedó bajo la administración del Departamento de Servicios al Usuario (DSU), que inició una serie de acciones para la organización de las colecciones—. El DSU señaló los métodos de trabajo y propuestas para la gestión de las colecciones.  Entre las acciones realizadas fue la organización de las colecciones como “bibliotecas”, según el modelo adoptado por el Rector, en la década de 1960.

				La donación de las bibliotecas privadas han creado la necesidad de ampliar el área de custodia. En la actualidad las colecciones, distribuidas en el edificio de la BC, se distribuyen entre el piso 3 y 4. Estas colecciones incluyen los Proyectos de Investigación —vinculadas a las unidades académicas responsables de su gestión, y la División de Colecciones Especiales administrados por la BU—. Las colecciones se organizan en:

				...

				Proyectos de Investigación:

				
						Escritores Mineros: Facultad de Letras.

						Curt Lange: Escuela de Música.

						Helena Antipoff: Facultad de Educación.

						Proyecto República: Facultad de Filosofía y Humanidades.

				

				

				Biblioteca Universitaria, División de Colecciones Especiales:

				
						Coleção Memória Intelectual da UFMG.

						Coleção de Obras Raras: Arduino Bolivar, Brasiliana, Camilo Castelo Branco, Geral, Linhares, Luiz Camillo de Oliveira Netto, Referência, Patrologia.

						Coleções Especiais: Faria Tavares, Francisco Pontes de Paula Lima, Francisco de Assis Magalhães Gomes, José Israel Vargas, Marco Antonio Dias, Orlando de Carvalho, Literaterras.

				

				...

				Este artículo describe la investigación sobre la Arduino Bolívar Colección, que tuvo lugar en 2010. En el año 2011 —a través del Proyecto de Preservación y Acceso de la Biblioteca de Raros y Colecciones Especiales de la Universidad de la UFMG, promovido por el Ministerio de Educación / Programa de Extensión— fue posible realizar procedimientos de mantenimiento preventivo en los libros de la colección (limpieza y embalaje). También en 2011, a través del Proyectos Libros Raros y Especiales, promovidos por el Decano de Extensión de la UFMG, los estudios sobre la colección se continuaron.

				2. Fundamentos de la investigación

				Robert Darnton, en ¿Cuál es la historia del libro? sostiene que la historia del libro se podría llamar la historia cultural y social de la comunicación impresa, cuyo propósito es entender cómo las ideas se transmite a través de impresos y cómo ponerse en contacto con la palabra impresa ha afectado el pensamiento y el comportamiento de la humanidad en los últimos 500 años.3 El autor propone un modelo general para analizar cómo los libros vienen y se extendieron entre la sociedad. La propuesta, descrita como un circuito de comunicación, tiene como objetivo ir a través de un ciclo que pasa por el autor, editor, impresor, distribuidor, comerciante, jugador y biblioteca, entre otros. El modelo propuesto tiene como objetivo generar una visión holística del libro como un medio de comunicación. Su intención es demostrar cómo los segmentos dispares de la historia del libro se pueden montar dentro de un esquema conceptual único.
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				Imagen 1. Circuito de comunicación (Darnton, 2010, p.127).

				Esta investigación se basó en el circuito de comunicación propuesto por Robert Darnton. Inicialmente, la consulta de los documentos de la BU permitió la identificación de los procesos de la biblioteconomía a los que se sometió la colección y de su historia en la Universidad. En un segundo paso, la evaluación de libros permitió la identificación de las fases de la colección. En esta fase se identificaron las marcas de la circulación de los libros y sus especificidades, con vistas a las redes sociales que involucran a la biblioteca privada de Bolívar.

				3. Arduíno Bolivar4

				En el año de la muerte de Bolívar Arduino, Mario Casasanta presenta la biografía del maestro en la revista Kriterion:

				Nació en la ciudad de Viçosa, Minas Gerais, 21 de septiembre de 1873 y murió en Belo Horizonte, 15 de agosto 1952. Él hizo su curso de preparación en el Colegio de Caraça, y se graduó en 1902 de la Facultad de Derecho de Sao Paulo. En la capital del estado, al mismo tiempo académico, formaba parte del consejo editorial de los periódicos de renombre, trabajando principalmente en el [periódico] Comércio de São Paulo, junto a Eduardo Prado y otros nombres en la prensa de la época. Más tarde, en Belo Horizonte, dirigió el [periódico] Diário de Minas. Fue profesor y director de la Escuela Modelo normal (más tarde Instituto de Educación). [...] Condujo durante algunos años el Archivo Público de Minero. Modesto en exceso, a pesar de que figuraba entre los hombres más calificados de las letras de su tiempo, mantiene los mejores frutos de su trabajo no publicados. Perteneció, como miembro fundador, de la Academia Mineira de Letras.5

				En la disertación Arduino Bolívar: la trayectoria de un intelectual tradicional en la ciudad de Belo Horizonte, Fabíola Castro señala que Bolívar fue uno de los fundadores de la Facultad de Filosofía de la Universidad de Minas Gerais, donde fue profesor de literatura latina, y la Facultad de Ciencias Económicas y Administrativas Minas Gerais, la enseñanza en el período 1944 a 1951, la disciplina de los Principios de Sociología Aplicada a la Economía.

				4. La biblioteca del profesor

				El estudio de la biblioteca de Arduino Bolívar consideró el propietario de la colección como “coleccionista” y no como un bibliófilo. La elección está guiada por la imposibilidad de decir —por la ausencia de los documentos y pruebas relacionadas con el tratamiento estético de los libros— si realmente Arduino fue un bibliófilo. La práctica del profesor estaba más cerca de el coleccionismo y distante de las otras características de la bibliofilia.

				Identificar la historia de la colección busca aprehender como la Biblioteca de Bolívar fue y sigue siendo para la posteridad. En El aprendiz de bibliófilo, Moraes Borba de Moraes, dijo, “gracias a los coleccionistas privados, mucho tesoro se guarda”.6 De acuerdo con Mattew Battles, en La turbulenta historia de las bibliotecas, muchos libros que han llegado hasta nuestros días, sobrevivieron porque se mantuvieron en las bibliotecas privadas.7 El autor señala que las necesidades y preferencias de los lectores particulares eligen lo que va a sobrevivir.

				La Biblioteca de Bolívar representa una parte de los libros vendidos en el Brasil en las décadas finales del siglo XIX y primeras décadas del siglo XX, concretamente en Belo Horizonte. La interpretación de la colección basada en sus libros culminó con la estructura histórica de la biblioteca. Por tanto, la investigación dio a conocer una nueva comprensión, nuevos perfiles y nuevos tratamientos a la colección. El camino fue revelado por los libros de la colección:

				De la misma manera que la biblioteca ofrece una puerta de entrada al universo de las ideas posibles, el libro como un objeto de estimación, revela su propietario, las conexiones establecidas por los libros individuales en diferentes épocas y lugares: conexiones reflejadas en la historia de sus antiguos propietarios, la encuadernación en sus páginas cerradas. El libro es una herramienta y como cualquier herramienta, cuenta la historia de su creación. Él es la puerta y la llave. El pasaporte y el medio de transporte.8

				Jorge Luis Borges en la ficción La Biblioteca de Babel, presenta la “biblioteca”, su espacio, y explica las decisiones y acciones de este universo como fruto de la voluntad de “alguien”. La biblioteca era el lugar de las discusiones de Bolívar, lugar de custodia de varios libros y el universo de las decisiones y los deseos de su colector. Parafraseando a Borges (2007), Bolívar era el hombre, el imperfecto bibliotecario de su biblioteca sin fin.

				En ¡Alabado sea el Bolívar Arduino, Salomón de Vasconcellos incluye informes sobre el profesor y su biblioteca.

				Propietario de la cultura variada, sobre todo en las lenguas y las humanidades, con una biblioteca selecta de más de 5000 volúmenes, se convirtió ahora en adelante lo que se podría decir —un escritor y un poeta en horas de oficina disponibles. [...] En su trabajo de oficina se reunieron los proyectos diarios de todas las fuentes, los libros y artículos originales, material de publicidad, concursos de tesis, informes oficiales, los mensajes, los monumentos, programas educativos, los escritos de todo tipo, en fin, para ser revisados [...] En el silencio de la noche, por lo general 12 a 3 de la mañana, cuando todos dormían, Arduino se encontraba en compañía de los libros en su mesa de estudio.9

				Mario Casasanta revela sobre el universo de los libros y la biblioteca de profesor:

				Caminé con dos [Bolívar Arduino y Francisco Escobar] nuestras librerías [en Belo Horizonte], que eran por lo demás muy pocos, he oído sus comentarios sobre libros, autores, temas, y una noche después de un día, fuimos a cenar a la casa de Arduino [...] Luego fuimos a la biblioteca, que estaba en la parte posterior de la casa, para vivir allí horas humanista del Renacimiento.[...].10

				En una declaración a Castro11 Manoel Hygino informa la pasión de Bolívar para las bibliotecas, librerías, y por supuesto, libros. Recuerda que Bolívar pasaba la mayor parte de su tiempo en casa escuchando música, recibiendo amigos en las reuniones y saraos, y en su biblioteca solo o con los intelectuales.

				En la casa Bolívar Arduino, sala de estar y la biblioteca fueron escenario de reuniones, fiestas y saraos. A casa, freqüentada por intelectuais belohorizontinos, era um ambiente de efervescência cultural. Castro reportó que la:

				historia de vida de “Arduino Bolívar” se confunde con una parte de la historia de la ciudad de Belo Horizonte. Las casas de Bolívar, situada en la Rua Paraiba, 1053, dirección que ya no existe y luego a la avenida Augusto de Lima, 523, donde ahora está el edificio de Oro Verde, fueron el escenario de acaloradas discusiones políticas y lugares de reunión de muchos artistas y los escritores. Entre los asiduos de estos entornos, cabe destacar la presencia de Carlos Drummond de Andrade, un estudiante de latín de los tiempos de el  Colegio Arnaldo. Más tarde, asistió a estas reuniones de los escritores que formaron el grupo conocido como los Jinetes del Apocalipsis: Fernando Sabino, Paulo Mendes Campos, Otto Lara Rezende e Hélio Pellegrino. Los artistas que vinieron a presentarse en Belo Horizonte, en especial a los músicos después de sus actuaciones en teatros, seguián a la casa de Bolívar, siempre abierta a los conciertos y saraos.12

				5. Coleção arduíno bolivar na universidade

				La biblioteca de Bolívar fue donada por su familia a dos instituciones de educación superior en Belo Horizonte. Y, en fechas diferentes, divididas en:

				a) Colección de libros y revistas, donado a la UFMG en 1962.

				b) Documentos personales, donado a la Universidad Católica de Minas Gerais (PUC-MG) en 2002, bajo la tutela del Centro para la Memoria de la institución. Se llama el Fondo de Archivos Arduino Bolívar, que comprende los años 1844 a 2001, dividido en las siguientes series: correspondencia, fotografías, revistas misceláneas / recorte de periódico, traducción, documentos personales, y la bibliografía.

				En la Universidad, la colección se instaló en el edificio de la FAFICH. Se registró como una colección del Instituto de Humanidades Arduino Bolívar (IHAB).13 Johnny José Mafra recuerdar que el maestro de la literatura latina fue muy admirado “por los profesores y estudiantes y que, por tanto, su influencia en los estudios latinos, se decidió nombrar a “Arduino Bolívar” para el Instituto de Humanidades, creado en 1955”.14

				En un segundo paso, la colección fue trasladada a la FAFICH biblioteca, cuando se identifica como una colección, recibe tratamiento biblioteconómico y los libros están disponibles para consulta y préstamo.

				En la década de 1980 la colección fue trasladada a la sede de la Biblioteca Central de la UFMG. En 1992 la colección fue inventariada.

				El documento confirma que la colección tiene: revistas y libros en los campos de la literatura, la lingüística y la historia, incluidas las publicaciones impresas del siglo XVII al XX, de la siguiente manera:
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				Tabla 1. Inventario de la colección Arduino Bolívar.

				5.1 La investigación sobre la colección de Arduino Bolívar

				5.1.1 Búsqueda bibliográfica y documental

				La primera etapa de la investigación sobre la colección consistió en buscar información bibliográfica de Arduino Bolívar. A continuación, se identificaron los documentos administrativos de la colección en la UFMG —tales documentos pautaram las preguntas y consideraciones sobre el tratamiento de la colección en la Universidad—. Por último, la consulta de los documentos personales de el profesor en el Centro de la Memoria de la PUC-Minas reveló algunas consideraciones acerca de la investigación. Sin embargo, el archivo personal de Bolívar seguirá siendo investigado en el futuro.

				5.1.2 El análisis de los libros

				La evaluación de los libros de la colección (1 616 ejemplares) se centró en identificar características. Así, fueron localizados: las marcas de movimiento (libreros, encuadernadores, libreros, bibliotecas), marcas de uso (notación, nota marginal), marca de propiedad (firmas, dedicatorias) y libros facticios.15 El análisis individual de los libros ha puesto de relieve los distintos momentos de Arduino Bolívar Colección, como se indica a continuación:
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				Tabla 2. Fases de la Colección

				Con base en la tabla anterior se concluye que la biblioteca particular de Arduino Bolívar, se ve en las etapas 01 y 02. En la tercera fase de la biblioteca en la Universidad, los nuevos títulos se añaden a la colección, especialmente para satisfacer las necesidades de la investigación académica. Las fases 03 y 04 se caracterizan por las prácticas biblioteconômicas y el uso intensivo de la colección en los años 1960 y 1970, y su caída en la próxima década. La Fase 05 de la Colección se vive en la Biblioteca Central de la UFMG. 

				6.Características de la colección

				6.1 Libro facticio

				Atribuimos el término “libro facticio” para la unión física de los libros independientes en una sola encuadernación. Arduino Bolívar tenía la práctica de la unión de dos, tres, cuatro libros en una encuadernación.16 Esta práctica es la característica más llamativa y distinta de la colección.

				Para que el nuevo enlace, los libros fueron guillotinados en los cortes para que todos se queden del mismo tamaño. En algunas muestras, los cortes son casi exactamente el tamaño de la impresión. El siguiente ejemplo:

				1. FREIRE, Francisco José; FLACO, Quinto Horacio. Diccionario poetico, para o uso dos que principião a exercitarse na poesia portuguesa: obra igualmente util ao orador principiante. Lisboa: Na Offic. Patriarcal de Francisco Luiz Ameno, 1765. 2v.

				Libro encuadernado con:

				* Arte poetica / de Q. Horacio Flacco, traduzida, e illustrada em portuguez por Candido Lusitano. Terceira edição, correcta, emendada, e augmentada com as regras da versificação portugueza. Lisboa: Na Typografia Rollandiana, 1784.

				* Reflexões sobre lingua portugueza / escriptas por Francisco José Freire, publicadas com algumas annortações pela Sociedade Propagadora dos Conhecimentos Uteis. Lisboa: Typographia da Sociedade Propagadora dos Conhecimentos Uteis, 1842.

				Notas especiales: Firma de “Arduino Bolivar”.   Los libros encuadernados fueron guillotinados en la cabeza de corte, corte la parte frontal y el pie. Notación del colector: Est. nº 1 Vol. 24017.

				Las unidades creadas por Arduino Bolívar, representan la sistematización, clasificación y organización que él fija para su biblioteca. Es posible considerar que la unión de dos o más libros en una carpeta única tiene por objeto los menores costos financieros. O pensemos en la unión como un intento de coleccionista para establecer un modelo de “formato de la biblioteca”,18 sin embargo, pocos libros confirman esta posibilidad. La práctica no fue beneficiosa para los libros que están actualmente en estado deplorable, debido a los materiales y técnicas utilizadas en la encuadernación.
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				Imagen 2. Corte lateral de un livro facticio, que consta de tres libros. Notación y firmas.

				Foto: Diná Araújo/División de Colecciones Especiales de la BU-UFMG.

				La figura 2 muestra el lado del corte del libro con tres copias unidas. Todos contienen la firma del coleccionista y la notación (identificación de ubicación fija en la estantería).

				6.2 Marcas de propriedad

				La mayoría de los libros fueron identificados por el coleccionista con su firma, notas de ubicación fija, dedicatórias, etiquetas de librerías y sellos de bibliotecas. En la Universidad, los libros fueron identificados por número de registro del patrimonio y estampado —los procedimientos de rutina en las bibliotecas—. Las siguientes imágenes muestran algunas de las características que identifican a los libros de la colección:
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				Imagen 3. Livro Flor da morte, de Henriqueta Lisboa,1949.

				Foto: Diná Araújo/ División de Colecciones Especiales de la BU-UFMG.

				La imagen de arriba muestra la cubierta del libro Flor de Morte, por Henriqueta Lisboa, abajo a la izquierda observamos la práctica de la aplicación de pintura de esmalte en la parte posterior del libro. El autor dedica el libro a Arduino Bolívar. Este libro no recibió una identificación de ubicación fija por el colector. Sin embargo, son evidencias de que el libro pertenece a la colección: la dedicación a Arduino Bolívar (imagen 2), y los sellos del Instituto de Humanidades Arduino Bolívar (imagen 03). El libro en cuestión pertenece a la La Fase 02 de la colección.

				6.3 Notación: ubicación fija

				Bolívar daba un lugar fijo a los libros en su biblioteca. El orden de los libros, mucho más allá de la organización física, retrata el recurso a la organización de la recogida por el colector. Es importante tener en cuenta también que la ordenación tenía la intención de establecer un sistema estético de la organización visual de los libros —como el enfoque Ana Virgínia Pinheiro, em A ordem dos livros na biblioteca,19 —; sin embargo, la estética de ordenación de la biblioteca no se aborda en este artículo.

				La notación de la colección refleja el lugar de los libros en el estante de la siguiente manera: Est. nº1, Vol. 240. La notación, escrito con lápiz, por lo general en la parte superior derecha del título, el verso o al lado de la guarda.
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				Imagen 4. Manuscrito y notación de Arduino Bolívar.

				Foto: Diná Araújo/ División de Colecciones Especiales de la BU-UFMG.
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				Imagen 5. Firma de Arduíno Bolivar.

				Foto: Diná Araújo/ División de Colecciones Especiales de la BU-UFMG.

				En la figura 5, a la izquierda, la firma de Arduino Bolívar que se repite en la portada. Se trata de un livro facticio que consiste en tres libros, como se explicó anteriormente. Las secciones de la cabeza y el pie del libro muestran la práctica de la esquila de los libros para que sean todos del mismo tamaño.
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				Imagen 6. As primeiras quatro comedias de Publio Terencio aphricano, traduzidas do latim em verso solto portuguez, de Leonel Costa, 1789.

				Foto: Diná Araújo/División de Colecciones Especiales de la BU-UFMG.

				La figura 6 muestra el libro sellado Librería de João Martins Ribeiro y notación —en el reverso de la hoja de guarda—. En el título está firmado Arduino Bolívar. En la actualidad, la División de Colecciones Especiales de la UB, organizó los libros de acuerdo con las fases de la colección. Cada fase se separa físicamente en estructuras que reflejen el momento de la biblioteca. En el paso 01, el número de llamada se inicia por nota del colector (N º 240 Est. Vol. 1). El objetivo es ordenar la colección de acuerdo a la ruta del colector. En el paso 02, cuando el colector no asigna puntuaciones a los libros, los ejemplares se identificarán con la notación: Est Vol. 1 A —la letra corresponde al orden alfabético de la biblioteca y el número coincide con el número de secuencia de los libros—. La decisión está guiada por la posibilidad de asegurar a la colección un formato similar al propuesto por el colector para su biblioteca privada. En las otras etapas (03 y 04) iniciar el número de llamada en el tema.

				De este modo, la colección contará con una organización que refleja su historia. Esto es factible ya que existe un número fijo de libros, sin la inclusión de nuevas muestras de manera significativa, y, en particular, existe la disponibilidad de espacio en los estantes de almacenamiento.20

				6.4 Marcas de circulación

				Entre los trabajos de investigación basados en las características de los libros han sido identificados —a través de las etiquetas y las grabaciones— los encuadernadores, libreros y librerías. En el proceso se identificaron:

				
						03 encuadernadores en Minas Gerais

						04 encuadernadores de otros estados de Brasil

						04 libreros

						06 librerías de otros países (Lisboa y París)

						08 librerías en São Paulo

						12 livrarias en Minas Gerais (Belo Horizonte, Cataguases, Ouro Preto e Juiz de Fora)

						26 librerías en Río de Janeiro

				

				

				Ubiratan Machado, en su libro La etiqueta de libros en Brasil, señala que “las etiquetas mantienen viva la memoria de librerías desaparecidas, retratan los aspectos curiosos del proceso de comercialización del libro, revelan las prácticas de negocios, los hábitos sociales”.21

				Los enfoques sobre las marcas de la circulación de libros en la biblioteca del “profesor Bolívar” se presentará en futuras investigaciones. Algunos ejemplos de los registros identificados:
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				Imagen 7. Encuadernadores y libreros en la colección de Bolívar.

				Foto: Diná Araújo/División de Colecciones Especiales de la BU-UFMG.

				7. Notas finales

				El libro, después de su existencia en una biblioteca privada, incorporada a otro lugar, otro tiempo, otro propietario —en un todo unificado que es la colección, o dispersos en las librerías o en las manos de los libreros— recibe nuevas intenciones, direcciones, sin embargo, sigue revelando de su trayectoria.

				Identificar cómo es el proceso de formación de una biblioteca, una biblioteca especializada constituye un gran desafío de la investigación. Dada la ausencia de documentos que describen la historia de la colección, los libros mostraron los caminos que recorrieron a través de sus registros, etiquetas, enlaces, firmas, dedicatorias. Sin estas marcas sería imposible trazar el perfil del acervo.

				Muchas de las preguntas acerca de la colección pueden ser aclarada a través del circuito de comunicación propuesto por Darnton. Aunque se requiere más investigación sobre los encuadernadores, libreros, librerías y otros para entender el universo de la intelectualidad, en Belo Horizonte, en las primeras décadas de la nueva capital. Los documentos personales de Bolívar, presentes en la colección de la Memoria PUC-Minas, pueden aclarar algunas lagunas y señalar otras vías de investigación.

				Esta evaluación se identificó por primera vez el comportamiento del colector con sus libros y el perfil histórico de la colección. Nuevos trabajos se ocupará de: a la publicación del catálogo “Biblioteca Arduino Bolívar”, integrada por los libros de las fases 01 y 02; la evaluación de las fases 01 y 02 teniendo en cuenta el tema, el título y el tiempo de las publicaciones y estudios sobre el comercio de libros en Belo horizonte.

				También es necesario responder a las preguntas: ¿Cómo fue el proceso de formación de la biblioteca de Bolívar? ¿Qué procesos y las redes sociales que intervienen en la formación de la colección? ¿Cuáles son los caminos de los libros pertenecientes a su colección? Todavía hay una necesidad de más estudios sobre los libros en Belo Horizonte —comienzo de la ocupación de nuevo capital en las décadas finales del XIX y principios del siglo XX—, especialmente en las librerías ahora extintas. Las investigaciones en la biblioteca del profesor Arduino Bolívar son un redescubrimiento, tal vez interminable.
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				Resumen: Los novenarios fueron textos devocionales que tuvieron una demanda muy grande en el siglo XVIII en la Nueva España. Esta popularidad llama la atención porque circularon entre personas que hasta ese momento no habían tenido acceso a los libros y que en gran proporción eran analfabetas. Las características de estos libros (provenientes de un ritual, baratos, diseñados para un público amplio, con “instrucciones” para acercarte a Dios acompañadas de una imagen religiosa) generan muchas posibilidades de uso, las cuales pueden coincidir o no con los planes que los clérigos habían previsto para ellos. Mediante el contraste entre las condiciones materiales de los libros, su contenido, los niveles de lectura de la época y las prácticas religiosas, se exploran cuáles pudieron haber sido estos múltiples usos que van desde el objeto mágico con funciones de amuleto hasta la fuente de ejercicios espirituales para los laicos decididos a llevar una vida interior a la par de un vida mundana. El estudio de caso anterior sirve para reflexionar sobre los alcances y limitaciones de los textos impresos como medio para acercarse a la cultura de la época. 

				Resumen curricular: Licenciada en Historia por parte de la Universidad Nacional Autónoma de México. Ha participado en diferentes proyectos de investigación y se ha interesado en el estudio de la cultura de la escritura. Actualmente, realiza una especialización para ser maestra de español como lengua extranjera.
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				Imagen 1. Portada de la novena a san Bernardo, en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional, del volumen RSM 1735 MA NOV.

				Dentro de las múltiples temáticas que aborda el congreso Las Edades del Libro, hay un interés constante por la materialidad de la escritura o, expresado de manera general, por las tecnologías de la palabra. Esta preocupación general puede desglosarse en una pregunta doble: por un lado, ¿cómo el soporte material del lenguaje influye en la comunicación, y de manera general, en la cultura? y, por el otro, ¿cómo la cultura y la búsqueda de un tipo de comunicación específica influyen en la materialidad del lenguaje? Al fin y al cabo, las interrogantes en torno a los manuscritos, los libros y ahora los textos en medios electrónicos tienen como fin comprender mejor la cultura en que vivimos y aquélla que construyeron las sociedades del pasado.

				En esta ponencia me gustaría explorar las interrogantes antes planteadas mediante un estudio de caso. Mi propósito al realizar este ejercicio es indagar las posibilidades y los límites que ofrece investigar la escritura y su soporte material como un medio para comprender fenómenos culturales de difícil seguimiento.

				Me centraré en un tipo específico de literatura devocional producido en la Nueva España, esto es, los novenarios, que se distinguen, como su nombre lo indica, por presentar oraciones para realizarse durante nueve días. Antes de empezar, considero importante hablar sobre el valor de estos libros, pues no se trata de una elección arbitraria (imagen 2).

				[image: Imagen%202.jpg]

				Imagen 2. Producción editorial en la ciudad de México. Elaboración propia a partir de los registros de la obra de José Toribio Medina, La imprenta en México.

				La literatura devocional, como se observa en la tabla, comenzó a imprimirse a finales del siglo XVII y en los siguientes años tuvo un desarrollo extraordinario, al punto de convertirse en el género más abundante en las prensas novohispanas. En la tabla que ahora vemos es notable un aumento general de la producción editorial en la ciudad de México (imagen 3); si ahora observamos las siguientes comparaciones veremos además que a lo largo del siglo XVIII hay una mayor proporción de títulos devocionales respecto al total de impresos, hasta ocupar alrededor de un 40 % en la década de 1760. 
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				Imagen 3. Producción de literatura devocional y de novenarios en la ciudad de México, respecto a la producción total. Elaboración propia a partir de los registros de la obra de José Toribio Medina, La imprenta en México.

				La producción de novenarios tuvo un destino similar: a lo largo de los veinte años que van de 1680 a 1700 se editaron solamente nueve novenarios, una producción irrisoria en realidad. En la siguiente veintena se imprimieron 56 títulos; entre 1720 y 1739 fueron 96 y entre 1740 y 1759 se alcanzaron a producir 142 novenarios. Para los años 1760, tan sólo en esa década, se produjeron 145 y este número siguió creciendo posteriormente.

				A partir de este recorrido de cifras, se puede ver que los textos devocionales irrumpieron en el siglo XVIII con gran fuerza y es muy probable que su extendida producción correspondiera a una demanda constante y segura. Dentro de estos textos, los novenarios fueron los predilectos. Hay muchas razones que explican este suceso, entre ellas sin duda sobresale que se trataba de libros pequeños, muy baratos y escritos en castellano, lo cual implica que para las familias impresoras fue más redituable imprimirlos y para el público más fácil adquirirlos. Sin embargo, esta pequeñez económica es compartida por muchos otros títulos, por lo que no es evidente por qué los novenarios en específico tuvieron un mayor atractivo.

				Creo que la mayoría de los motivos que llevaron a una persona en la época a preferir estos textos seguirán siendo oscuros para nosotros, pero considero que en su popularidad influyó el hecho de que había un ritual llamado “novenario” con una antigua tradición que precedió la aparición del impreso. En este hecho me quiero detener (imagen 4). 
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				Imagen 4. Representación del mundo con Cristo Pantocrator. De Alexander Roob. El museo hermético. Alquimia y mística, Köln, Taschen, p. 43.

				El ritual proviene de épocas lejanas que nos remiten incluso a los griegos; se acostumbraba rezar durante nueve días para despedir a los muertos, para preparar la festividad de un santo o para pedir el remedio ante calamidades, generalmente ante las sequías y las epidemias.1 La realización de estos rituales era cosa común dentro del cristianismo en la Edad Media y llegaron a América, como tras prácticas más,  por medio de los españoles. 

				Fue a partir del siglo XVII que, gracias a la labor de varios eclesiásticos, se comenzaron a imprimir los textos que retomarían su nombre. Es natural que hayan sido los clérigos quienes comenzaron las labores editoriales de estas obras pues contaban con los conocimientos, la legitimidad y los recursos para escribir y publicar sobre materia religiosa. Sin embargo, la creación de libros devocionales en lenguas romances no estuvo exenta de polémicas, pues había religiosos que consideraban inadecuado que estrategias de meditación, oraciones, cánticos, reflexiones sobre la divinidad en general, circularan en castellano entre la gente (cito) “idiota”, “ignorante”, “rústica” o entre “mujercillas”.

				Después de la ruptura protestante, este grupo cobró fuerza al interior de la jerarquía eclesiástica y una gran cantidad de literatura espiritual y devocional en lenguas romances fue censurada. Tiempo después se cambió de manera oficial esta actitud negativa hacia el impreso: la censura continuó, pero a la par se impulsó la producción de ejemplares de distintos géneros religiosos entre los que destacan la literatura devocional y la hagiográfica, de manera que en el siglo XVII comienza el auge de este tipo de textos. Se da entonces un giro claro en la concepción de la lectura: se asumió que podría ser de gran utilidad si era puesta al servicio de “fines superiores”, de manera que la difusión que ofrecía la imprenta se volvía un importante aliado y un arma contra el enemigo. Así, se pensó que la lectura devocional, dirigida y controlada por algún sacerdote, era una gran herramienta para la promoción de las virtudes religiosas; las vidas de santos y otros géneros piadosos podían servir además como una estrategia ofensiva ante la popularidad de las novelas profanas de ficción; y además de todo esto, los libros podían adentrarse en tierras protestantes, ahí donde los religiosos no podían llegar.2

				Esta estrategia común no implica que desaparecieran los debates al interior de la Iglesia sobre cuáles eran los modelos de espiritualidad adecuados para las personas en general. ¿Bastaba, como asumían los opositores a la divulgación, que repitieran una serie de gestos y prácticas pues los misterios divinos estaban fuera de su alcance? ¿debían recibir educación católica sólo a través de la interpretación y la palabra de los sacerdotes? ¿mediante un libro, serían capaces de realizar meditaciones y adentrarse en los mares del espíritu sin poner en duda la función de la Iglesia como intermediaria? Estas consideraciones hacia la relación que establecen los fieles con Dios y con sus ministros se vuelven importantes porque implican una postura hacia lo impreso y hacia la divulgación de la lectura y la escritura, tema que ahora nos interesa.

				Los novenarios entonces, como libros de oración, se incorporaron a un ritual gracias al esfuerzo de eclesiásticos que consideraban que los libros devocionales eran fundamentales para sus labores pastorales. Los textos, como hemos visto, tuvieron un gran éxito y circularon entre personas que hasta ese momento habían estado privadas del mundo de las letras y de ciertos tipos de espiritualidad. Sin embargo, la posibilidad de que todas las personas que los compraron los hayan leído es bastante remota pues la mayor parte de la población era analfabeta o semianalfabeta. Ante esta circunstancia, cabe preguntarse: ¿de qué manera se incorporaron los libros a la población? ¿cumplieron el objetivo de los religiosos? 

				No sé a ustedes, pero a mí este panorama me parece muy llamativo para estudiar el papel de la palabra impresa en la cultura de esta época, una cultura en la que convivían prácticas resultantes de la escritura con prácticas propias de un mundo de oralidad. Seguirle la pista a los novenarios es indagar en los planes que las distintas agrupaciones de la Iglesia católica crearon para los libros, en los modelos de espiritualidad que la escritura permitió difundir, en las costumbres de los impresores y del pueblo novohispano en general, que tenían a su disposición un mar de pequeños libros que prometían abrir una puerta de comunicación con Dios y su corte celestial. 

				A continuación haré un recorrido por las características materiales de los novenarios, así como por su contenido. El objetivo de esto es reconocer en qué condiciones estos textos se incorporaron a la sociedad novohispana para poder valorar su función como un objeto cultural que interactúa con el medio.

				...

				§  §  §

				...

				Los novenarios o novenas son textos de oración pública o privada para nueve días, los cuadernillos suelen estar acompañados de un grabado de Cristo, la Virgen María o del santo al que están dedicados, y algunos incluyen además fragmentos de hagiografías, ejercicios de meditación o cánticos (imagen 5). 
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				Imagen 5. Portada de la novena a la Virgen del Carmen del Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional, del volumen RSM 1736 M4 ABR.

				Como se mencionó, son libros pequeños, la mayoría se imprimieron en formato16º, es decir, tenían aproximadamente el tamaño de un octavo de hoja carta.

				Estos libritos se producían por montones y se distinguieron por su baja calidad: su texto, apretado en un pequeño espacio de papel, manifiesta una búsqueda evidente de ahorro; y su falta de encuadernación los destinó a resistir el trato diario, mas no al paso de generaciones. El contenido tampoco destacó por su valor original pues, en la mayoría de los casos, fue resultado de una pluma común que realizaba adaptaciones o traducciones de otros textos. Se trata, pues, de libros económicos, efímeros y pobres artísticamente (imagen 6).
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				Imagen 6. “Breve relación de la imagen santissima de la Macaca” del novenario a la Virgen de la Macana, en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional, del volumen RSM 1736 M4 ABR.

				Los novenarios están escritos a manera de instructivo, tienen pequeños apartados en los cuales se indica con claridad para qué son útiles, cuándo se pueden usar y cómo hay que prepararse para la oración; después enlistan las plegarias que se harán día por día. Según señalan sus títulos, las oraciones tienen varios propósitos: hacer un obsequio a algún miembro de la corte celestial por alguna ayuda recibida, prevenir la fiesta del santo preferido, u obtener un favor especial de Dios (imagen 7).
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				Imagen 7. Motivo de la novena a san Felipe de Neri del Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional, del volumen RSM 1736 M4 ABR

				Este último propósito al parecer fue uno de sus grandes atractivos, pues los novenarios prometían tener una línea de comunicación infalible con un santo, quien podía “conseguir favores y el remedio de nuestras necesidades” o “proteger contra todos los peligros del alma y el cuerpo”.3 El autor de una novena a san Pascual Baylon lo deja bastante claro (imagen 8): 

				[image: Imagen%208.jpg]

				Imagen 8. Grabado del septenario a la Virgen de la luz, en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional, del volumen RSM 1736 M4 ABR.

				¡Buenas nuevas pobres, desvalidos y necesitados! Dilatad el animo, desahogad vuestro corazón. Para todo ha dejado Dios remedios, aún quando parece que está enojado, y que no nos quiere oir, el remedio entonces es llamar y poner por intercesor y mediadero a algún amigo de Dios, a algún santo del cielo.4

				La novena permitía establecer contacto con este intermediario, pero no únicamente. Hubo algunas que buscaban la perfección espiritual por medio de la reflexión sobre las virtudes cristianas. Frente a los llamados de ayuda de los ejemplos anteriores contrastan estas frases tomadas de otros novenarios publicados en la misma época:

				Era ordinario dicho de San Ignacio conviene ser Hombre interior y estimar mas el mortificar la propia voluntad, que el resucitar un muerto.5 

				Considera tú ahora que Fe es la tuya: eres católico y crees que hay Infierno pero no lo temes; que hay Dios, pero no lo amas, pues le ofendes. Luego tu Fe está muerta, o amortiguada, y asi procura avivirla con la consideración de sus misterios.6

				Queda claro que las novenas no tenían en su origen un propósito unitario (imagen 9). 
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				Imagen 9. Grabado del novenario a san Ignacio de Loyola, en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional, del volumen 93-36948.

				Estaban pensadas desde un inicio como herramientas para preparar festividades, para obtener algún favor o para realizar ejercicios de meditación en torno a la vida virtuosa. Como se mencionó, algunos devotos de algún santo financiaban una edición de novenarios para agradecer algún favor recibido. En este sentido funcionaron también como exvotos, cuya peculiaridad consistía en que al mismo tiempo que se daba las gracias se podían conseguir nuevos adeptos y así se honraba de manera extendida al miembro de la corte celestial.

				Ahora bien, toda la energía dedicada a la elaboración de novenarios, el esfuerzo de escritores, devotos e impresores, quedaría en los anaqueles empolvados de las librerías si alguien no los leyera e hiciera caso de sus indicaciones. Porque eso eran los novenarios: manuales para la correcta celebración de un santo, instrucciones para ser un mejor cristiano, pasos a seguir para implorar la ayuda divina. Es crucial en esta historia, entonces, la reacción del gran público novohispano (alfabetizado, semialfabetizado y en gran medida analfabeto) cuya religiosidad se buscaba dirigir por medio de estos libros de oraciones. Y para poder valorar la función de los novenarios se debe atender necesariamente a los diferentes usos y lecturas que tuvieron. El problema es que este momento, el de la recepción, es particularmente difícil de historiar para el caso de los textos devocionales. Aquí haré el ejercicio de confrontar los lectores propuestos por los novenarios con las condiciones de educación de la época.

				...

				§  §  §

				...

				Es bien sabido que la mayoría de la población en la Nueva España era analfabeta. Esto se debía en parte a que la lectura y la escritura en esta época tenían un sentido utilitario. Según se creía eran herramientas necesarias sólo para ciertas personas según el oficio que desempeñaban, una idea que está alejada del concepto moderno de alfabetización como un derecho universal. Por eso el conocimiento de la lectura estuvo separado de la escritura: mientras la primera se entendió como un recurso necesario para la asimilación del mensaje cristiano y, por lo mismo, generalizable; la segunda, se dio como un aprendizaje posterior y mucho más exclusivo.7 

				Si hablamos de la lectura en específico, sabemos que no se enseñó de la misma manera a todos. Se puede hacer una primera gran división entre hombres y mujeres, pues se creía que había una condición esencial que los separaba. La lectura sólo era recomendable para las mujeres en tanto un instrumento de recepción pasiva. En cambio, los hombres tenían la posibilidad de formarse y crecer por medio del aprendizaje de las letras. Las escuelas de primeras letras y las clases particulares para mujeres siempre tuvieron un lugar secundario frente a las instituciones educativas masculinas.8 Incluso en los conventos femeninos las posibilidades de lectura y escritura de las monjas estaban estrictamente controladas.

				El aprendizaje de la lectura y la escritura tenía un claro sesgo racial y económico. La gran mayoría de estudiantes que asistían a la universidad eran hijos de españoles, aunque no hubo una regla explícita que prohibiera la asistencia de indios y mestizos. Por ello, el dominio de las letras se convertía en un refuerzo a la distinción establecida por criterios socioeconómicos. Por su parte, los indios y las castas podían asistir, como toda la población novohispana, a los colegios gratuitos de los jesuitas, quienes les enseñaban los rudimentos de la doctrina cristiana y de la lectura. Es difícil saber hasta qué punto desarrollaban esta habilidad, pero se puede conjeturar que era una herramienta poco utilizada y por lo mismo se olvidada o entorpecía si no se utilizaba con frecuencia.

				Esta situación cambió ligeramente a mediados del siglo XVIII cuando se comenzó a impulsar una educación mucho más extendida pues se pensó que podía ser la clave para el desarrollo económico y cultural. Se fundaron escuelas que promovían el castellano como lengua general que fueron administradas por los cabildos u otras autoridades civiles.

				Ante este panorama, puede afirmarse que la lectura y los ejercicios de meditación de los novenarios o no se hacían, o se realizaban en grupos de actividad colectiva, en donde alguien leía el texto para un público amplio. Difícilmente fuera de los pequeños círculos eclesiásticos y de los laicos letrados de la élite se pudo dar una lectura individual de los novenarios. Llaman la atención en este sentido las consideraciones presentes en las novenas referidas a un público variado:

				Te advierto, Hermana mía muy amada, que el poner en cada ofrecimiento MUSICA, no es para que tú, porque no sabes cantar los dexes de hacer, sino para que en las partes publicas, donde este Exercicio se huviere de celebrar tengan lo necesario, y sepan en cada Ofrecimiento lo que se ha de cantar.9

				Los que no supieren leer harán la novena practicando de lo sobre dicho que pudieren, y rezaran todos los días la estación del santísimo sacramento por las animas benditas del purgatorio: tres salves a Maria Santissima y la estación menor a san Pasqual, los que supieren leer la harán de la siguiente forma: [comienzan las meditaciones].10 

				Las observaciones anteriores dejan abiertas numerosas interrogantes sobre la función de la novena impresa dentro del ritual religioso. Si la gran mayoría de la población no sabía leer, ¿de dónde provenía su popularidad? ¿para qué se usaban? ¿quiénes las usaban?

				...

				§  §  §

				...

				Las novenas, hemos visto, son libros versátiles desde su origen. Los clérigos que las crearon y las patrocinaron en un primer momento no tenían el mismo objetivo. A partir de su contenido, podemos ver que, para algunos, eran ejercicios de meditación, una manera de extender la reflexión sobre las virtudes cristianas a un público laico (lo cual implicaba reconocer este público como digno de consideración en el mundo de la lectoescritura religiosa); para otros, en cambio, el libro permitió difundir los méritos taumatúrgicos de ciertos santos y un ritual para alcanzar mercedes celestiales. En ambos casos se promocionaban ciertas devociones en espera de aumentar adeptos y con ello, podemos suponer, mantener el papel rector de los religiosos como intermediarios en la relación de los fieles con Dios. 

				El resultado de este objetivo fue un objeto que combinó, en la mayoría de los casos, una imagen, una serie de oraciones y las instrucciones de cómo emplearlas. En este sentido, las novenas se convertían en un “paquete todo incluido” para entrar en contacto con la divinidad. El hecho de imprimir el texto produjo diferentes situaciones: en principio, el impreso permitió fijar en un nuevo soporte prácticas y gestos que anteriormente se aprendían por imitación, por pláticas entre conocidos o por recomendaciones de sacerdotes. Esta modalidad no incorporaba elementos novedosos al ritual, lo dotó más bien de cierta flexibilidad portátil en la medida en que el impreso se podía transportar fácilmente para realizar las oraciones en diferentes lugares además de la Iglesia, siempre y cuando algún participante supiera leer. En esta misma línea, con los libros las oraciones se podían hacer en cualquier momento, sin que la presencia de las autoridades eclesiásticas y civiles fuera requerida (como ocurría en los rituales previos al impreso). Funcionó también como un medio que posibilitaba la autorreflexión individual (tal vez en silencio), requisito para meditar sobre las virtudes.

				En varios de estos casos, sin embargo, la guía espiritual de los clérigos podría quedar en entredicho. Los usos frecuentes de las imágenes religiosas en la época (que difícilmente se distinguían de la adoración, considerada idolátrica) dan pie a argumentar que la imagen de los novenarios facilitaba que su función fuera la de un objeto mágico, cuya presencia en el altar o al llevarlo consigo como amuleto permitía conseguir milagros o protección sobrenatural. Este tratamiento de los novenarios, en el cual el contenido del texto es secundario, resulta plausible al constatar que la mayoría de los indios y las castas —es decir, la mayoría de la población— no tuvo acceso a la lectura más que en una versión rudimentaria, o como escuchas por medio de un intermediario. La imagen entonces funcionaba como un elemento indispensable del ritual que dotaba de sacralidad el lugar donde se encontraba (en este caso, fuera de la Iglesia). Nuevamente en este caso el impreso permite que la comunicación con la divinidad ofrecida por los novenarios se extienda a más personas fuera del mundo eclesiástico.

				La novena empleada como un texto con instrucciones para meditar, requería necesariamente del conocimiento de la lectura, por lo que sus usuarios podían haber sido los mismos clérigos, quienes los usaban como ejercicios reflexivos, o los sectores altos y medios que pudieron acceder a esta enseñanza. Se trata evidentemente de una minoría, dentro de la cual destacan los laicos letrados para quienes los novenarios ofrecían una serie de ejercicios virtuosos que les permitían, a la vez, vivir en el mundo y vivir con Dios. Destacan igualmente las monjas a quienes el libro les permitía tener una guía para realizar un viaje espiritual que podía atenerse o no a los límites impuestos por los directores de conciencia. 

				Al momento de analizar la recepción se está en un terreno resbaloso, en donde la falta de fuentes obliga a hacer continuas especulaciones. A partir del tipo de investigación aquí emprendida no es posible saber si los novenarios funcionaron más como una herramienta que estrechó las relaciones entre los fieles y los sacerdotes, efectiva por su popularidad, o por el contrario, fueron un arma de dos filos que prescindía de la autoridad eclesiástica para acercarse a Dios. Lo que sí se puede asegurar es que las dos posibilidades existían —entre muchas más— por las condiciones de lectura de la época, las características formales del impreso y su contenido.

				El novenario, en suma, fue una herramienta religiosa que tuvo presencia en la sociedad novohispana en muy diversas formas: sirvió para promover devociones particulares; se incorporó como una guía de papel y letras dentro de las celebraciones santorales; funcionó a manera de exvoto con el que se daban las gracias a un ser divino por un milagro concedido y a  la vez se podía seguir solicitando favores. Entre muchas otras posibilidades, pudo haber fomentado los ejercicios de meditación dentro de los laicos alfabetizados; haber servido como un objeto protector, barato y transportable, o haber sido incorporado a los altares domésticos. Seguro contribuyó a crear una familiaridad con lo impreso entre personas hasta entonces totalmente ajenas al mundo de la escritura. 

				...

				§  §  §

				...

				He usado los novenarios como un caso específico de literatura devocional. A lo largo de esta ponencia me he esforzado en mostrar la gran importancia que tuvo dicha literatura en la época de estudio, importancia que no corresponde a la atención que ha recibido en el mundo académico. Los textos devocionales no son fáciles de estudiar entre otras razones por su dispersión, variedad y abundancia. Sin embargo, vale la pena hacer el esfuerzo porque todo parece indicar que la clase letrada novohispana en el siglo XVIII se avocó especialmente a redactar este tipo de textos que se convirtieron, además, en la principal producción de las imprentas. El caso de los novenarios aquí presentado, como muchos estudios existentes sobre el tema, queda flotando ante la falta de un contexto en el cual asirse. Son necesarios compilaciones sobre estos textos que vayan más allá de las citas bibliográficas de Toribio Medina, hacen falta estudiarlas en un formato digital, y hacer reflexiones sobre la producción en conjunto. Sin embargo, esta labor excede por mucho el trabajo de una persona; se requieren muchos recursos para lograrla. Este fue uno de los principales obstáculos al que me enfrenté al centrar mi atención en los libros como objetos de estudio. El análisis de la materialidad insertada en un momento cultural específico permite paliar estas carencias, de ahí su virtud. Pero es necesario seguir investigando.
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				Novena a San Ignacio de Loyola, fundador de la Compañía de Jesus, traducida a español de su original en italiano. Por D. Antonio Fernandez de Lessa. Quien la dedica al excelentissimo señor don. Bernardino Fernandez del Velazco, duque de frias, conde peñaranda. En Madrid: con las licencias necesarias, en la imprenta de la Viuda de Juan Muñoz, calle de la Estrella, 1752.

				Novena al santo del sacramento san Pasqual Baylon, nuevo taumaturgo. Conocido por sus milagros, y por sus maravillosos golpes: centinela universal de la católica iglesia y especial de España. Ordenada por el Fr. Pasqual Salmeron lector de teología y definidos, religiosos descalzo de N.P.S Francisco. Reimpresa en Puebla en la imprenta de D. Pedro de la Rosa; y por su original reimpresa en México en la del Br. D Joseph Fernandez de Jauregui, en la calle de Sto. Domingo, año de 1795.

				Bibliografía

				CASTAÑEDA, Carmen (coord.). Del autor al lector. I. Historia del libro en México. II. Historia del libro. México: CIESAS, CONACyT, Miguel Ángel Porrúa, 2002.

				CHOCANO MENA, Magdalena. La fortaleza docta: elite letrada y dominación social en México colonial, siglos XVI-XVII. Barcelona: Bellaterra, 2000.

				GONZALBO AIZPURU, Pilar. “Hacia el cristianismo y la sumisión. Siglos XVI-XVII”, en Historia de la alfabetización y de de la educación de adultos en México, del México prehispánico a la Reforma liberal. México: Secretaría de Educación Pública / El Colegio de México, 1994, tomo II, pp. 13-65.

				 GONZÁLEZ SÁNCHEZ, Carlos Alberto. Los mundos del libro. Medios de difusión de la cultura occidental en las Indias de los siglos XVI y XVII. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2001 [1999].

				HILGERS, Joseph. “Novena”, en The Catholic Encyclopedia,  vol. 11, New York, Robert Appleton Company, 1911, disponible en Internet: http://www.newadvent.org/cathen/11141b.htm [Consulta: mayo 2010].

				LAVRIN, Asunción. “La escritura desde un mundo oculto: espiritualidad y anonimidad en el convento de San Juan de Penitencia”, en Estudios de Historia Novohispana. México: UNAM / Instituto de Investigaciones Históricas, vol. 22, 2002, pp. 49-75. 

				MEDINA, José Toribio. La imprenta en México, 1539-1821, 8 vols., edición facsimilar. México: Universidad Nacional Autónoma de México, 1989 [1909]. 

				PÉREZ GARCÍA, Rafael Mauricio. La imprenta y la literatura espiritual castellana en la España del Renacimiento. Asturias: Ediciones Trea S. L., 2006.

				REYES GÓMEZ, Fermín de los. El libro en España y América. Legislación y censura (siglos XV-XVIII). Madrid: Arco-Libros, 2000, 2 vols.

				RODRÍGUEZ, Pedro. El catecismo romano ante Felipe II y la Inquisición Española. Los problemas de la introducción en España del Catecismo del Concilio de Trento. Madrid: Ediciones Rialp, S.A, 1998.

				TANK DE ESTRADA, Dorothy. “Reformas borbónicas y educación utilitaria, 1700-1821”, en Historia de la alfabetización y de de la educación de adultos en México, del México prehispánico a la Reforma liberal. México: Secretaría de Educación Pública / El Colegio de México, 1994, tomo II, pp. 69-105.

				XHROUET AGUILERA, Adriana. Letras de fiesta, letras de favor. Los novenarios en la Nueva España. Tesis para obtener el título de licenciada en Historia. México: UNAM / Facultad de Filosofía y Letras, 2011.

				Notas

				1 Esta ponencia retoma muchas ideas que expresé en mi tesis de licenciatura: Letras de fiesta, letras de favor. Los novenarios en la Nueva España. Tesis para obtener el título de licenciada en Historia. México: UNAM / Facultad de Filosofía y Letras, 2011. Sobre la historia del ritual en específico se puede consultar Hilgers, Joseph, “Novena”, en The Catholic Encyclopedia,  vol. 11. New York: Robert Appleton Company, 1911, disponible en Internet: http://www.newadvent.org/cathen/11141b.htm [Consulta: mayo 2010].

				2 Para mayores referencias sobre estos temas se recomienda especialmente los siguientes trabajos: Reyes Gómez, Fermín de los. El libro en España y América. Legislación y censura (siglos XV-XVIII). Madrid: Arco-Libros, 2000, 2 v.; Pérez García, Rafael Mauricio. La imprenta y la literatura espiritual castellana en la España del Renacimiento. Asturias: Ediciones Trea S.L., 2006; Rodríguez, Pedro. El catecismo romano ante Felipe II y la Inquisición Española. Los problemas de la introducción en España del Catecismo del Concilio de Trento. Madrid: Ediciones Rialp, S.A, 1998. González Sánchez, Carlos Alberto. Los mundos del libro. Medios de difusión de la cultura occidental en las Indias de los siglos XVI y XVII. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2001 [1999].

				3 Medina, José Toribio. La imprenta en México. México: Universidad Nacional Autónoma de México, 1999, vol. 4, p. 378 (registro 3311) y vol. 3, p. 526 (registro 2477).

				4 Novena al santo del sacramento san Pasqual Baylon, nuevo taumaturgo... México: Jospeph Fernandez de Jáuregui, p. 9. 

				5 Novena a San Ignacio de Loyola, fundador de la Compañía de Jesús, traducida al español de su original en italiano. Por D. Antonio Fernandez de Lessa... Madrid: Imprenta de la viuda de Juan Muñoz, 1752, p. 112. 

				6 Novena a san Pasqual Baylon, op. cit. (nota 2), p. 61.

				7 Este apartado se construyó con la lectura de los siguientes textos a los cuales se puede recurrir para mayores referencias: Castañeda, Carmen (coord.). Del autor al lector. I. Historia del libro en México. II. Historia del libro. México: CIESAS, CONACyT, Miguel Ángel Porrúa, 2002; Chocano Mena, Magdalena. La fortaleza docta: elite letrada y dominación social en México colonial, siglos XVI-XVII. Barcelona: Bellaterra, 2000; Gonzalbo Aizpuru, Pilar. “Hacia el cristianismo y la sumisión. Siglos XVI-XVII”, en Historia de la alfabetización y de de la educación de adultos en México, Del México prehispánico a la Reforma liberal. México: Secretaría de Educación Pública, El Colegio de México, 1994, tomo II, pp. 13-65; Lavrin, Asunción. “La escritura desde un mundo oculto: espiritualidad y anonimidad en el convento de San Juan de Penitencia”, en Estudios de Historia Novohispana. México: UNAM, Instituto de Investigaciones Históricas, vol. 22, 2002, pp. 49-75. Tank de Estrada, Dorothy. “Reformas borbónicas y educación utilitaria. 1700-1821”, en Historia de la alfabetización y de de la educación de adultos en México, Del México prehispánico a la Reforma liberal. México: Secretaría de Educación Pública / El Colegio de México, 1994, tomo II, pp. 69-105.

				8 Es hasta finales del siglo XVIII cuando se funda una escuela del Corazón de María para la formación de las mujeres.

				9 Noche triste del corazón de María, en la melancolica noche del aposentillo de Cristo. México: Joseph Bernardo de Hogal, 1736, prólogo, p. 6.

				10 Novena a san Pasqual Baylon, op. cit. (nota 2), p. 50.

				...

			

		

	
		
			
				[image: banner-impreso.jpg]

				De santos y devociones. Impresos menores en la ciudad de México (1780-1850)

				Laura Suárez de la Torre
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				No acabaríamos de enumerar todos los objetos benditos, todas las ceremonias y prácticas religiosas a las que los católicos de antaño recurrían para obtener protección a la vez espiritual y corporal. Jean Delumeau.

				Si algo caracterizó al siglo XIX mexicano es el dinamismo cultural que se reflejó, entre otros ámbitos, en el terreno de las publicaciones. Los impresos lograron un auge inusitado dadas las nuevas condiciones de las imprentas y las librerías renovadas. Una nueva generación de impresores y libreros se encargó de fomentar y de ofrecer una gama diversa de impresos, de numerosos autores mexicanos y extranjeros, con formatos varios, temáticas novedosas, entre otras muchas innovaciones que distinguieron a las ediciones de la etapa colonial de la independiente. Los estudios en torno a las publicaciones han centrado su interés en las nuevas presentaciones de libros, calendarios, revistas, periódicos, etc., pero ha quedado de lado una vertiente que fue distintiva de la colonia, que ayudó a consolidar a las imprentas de esa etapa y que pervivió en el México independiente, me refiero a los impresos piadosos —entendiendo por éstos los libritos de novenas, triduos, oraciones, rezos, estampas, etc.— que tuvieron una gran demanda entre la población. 

				Esta literatura devocional acompañó la cotidianidad de los habitantes de la ciudad de México. Abundó entre el final del siglo XVIII y la primera mitad del XIX, como los pies de imprenta lo dejan ver. A través de ellos se visualizan ciertas continuidades y rupturas en las devociones; estas publicaciones menores dejan ver la demanda constante entre la población y refieren la impronta de las devociones católicas entre siglos. 

				Con esta ponencia me propongo reconocer las imprentas que se ocuparon de producirlos, así como, desde el aspecto formal, los formatos y las temáticas para poder hablar de ¿dos tiempos? o por el contrario para visualizar ¿una línea de continuidad? Si algo hay que aclarar es que el corpus de estos materiales es inmenso y que aquí no hice un estudio intensivo, pero sí representativo por lo que las páginas siguientes son un primer acercamiento para mostrar la importancia que alcanzaron estos materiales piadosos. 

				¿Qué eran estos impresos?

				Si revisamos los fondos de las distintas bibliotecas, nos encontraremos con una cantidad representativa de materiales del siglo XVIII y principios del XIX relativos a estos impresos que hemos denominado menores.1 Para entender la importancia de éstos tenemos que considerar la legislación colonial que otorgaba los permisos a las imprentas para la impresión de libros bajo el privilegio real, lo que representaba un freno para los impresores y una garantía para las autoridades que, de alguna manera, ejercían un control sobre las publicaciones, además que la Corona se preocupó por favorecer la producción de la imprenta de España, no en sus colonias.2 De allí que se entienda que los impresores en la Nueva España estaban más bien abocados a satisfacer las demandas inmediatas de lectura, orientadas a la enseñanza y a la religión. Puede decirse entonces que la mayoría de los impresos que realizaron estuvieron vinculados a la población en general que requería de lecturas prácticas para aprender -calendarios, catones, catecismos silabarios y cartillas—, y lecturas devotas para acompañar el día a día bajo la protección celestial —novenarios, triduos, vía crucis, oraciones, estampas, y muchos más—, que se ponían en los bolsillos, se guardaban en los cajones o se disponían sobre algún mueble, porque formaban parte muy importante de las prácticas religiosas cotidianas de una inmensa mayoría de los habitantes. Estos pequeños impresos tenían distintos objetivos. Con ellos se podían preparar para celebrar la fiesta del santo patrón, solicitar lluvias o buenas cosechas, pedir el alivio de los males físicos y espirituales, dar gracias por algún favor recibido, pedir por los enfermos, por la salvación de las almas, etcétera. 

				Su función era muy diversa, pero en todos los casos representaba una fórmula eficaz para solicitar la protección divina. Ya fuera un triduo, una octava, una novena, una decena, una trecena, etcétera, cada librito contenía los detalles para seguir al pie de la letra las indicaciones para implorar al cielo. Allí estaba contenido el ritual: el lugar para hacerla, ya fuese en la capilla o en la iglesia del santo o en la casa, sólo cuando no se pudiera asistir al templo; ya con velas encendidas sobre una mesa, frente a una cruz y con la estampa de la Virgen o del santo, pero lo más importante contenía una a una las oraciones necesarias para conseguir el favor, así como la ejemplar vida del bienaventurado y, en la mayoría de los casos con la posibilidad de alcanzar indulgencias. 

				Estos libritos que tenían entre 14 y 16 cm de altura, en 16°, estaban hechos con papel común y llevaban un texto apretado para ahorrar papel; a veces conllevaban un grabado con la imagen de la Virgen, de Cristo o de los santos en cuestión; los títulos, en ocasiones, estaban enmarcados con alguna orla, una que otra viñeta y las capitulares eran lo más elegante que podían ostentar. Las pocas páginas, desde 4 a una cincuentena, contenían el fervor popular: la biografía del santo y las oraciones, que algún devoto —individuo o asociación— hacía circular. 

				De allí se entiende que la producción de las imprentas era constante ante una demanda continua, lo que permitió la permanencia de las familias de impresores que controlaban este negocio. En la ciudad de México en el ocaso colonial las familias de Felipe Zúñiga y Ontiveros,3 Joseph y María Fernández de Jáuregui,4 Manuel Antonio Valdés, José María Benavente, e incluso Juan B. Arizpe, fueron las responsables de ofrecer materiales piadosos a la población en general. Para las primeras décadas del México independiente los nombres de Manuel Recio, Alejandro Valdés, Agustín Contreras, Luis Abadiano y Valdés, Ignacio Cumplido, Manuel Murguía, Ignacio Lovis Morales, entre otros, fueron los responsables de imprimir los materiales necesarios para dar continuidad a estas prácticas devocionales a través de estos impresos menores que siguieron gozando de una gran demanda entre la población. 
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				Imagen 1Novena de Nuestra Señora del Carmen. Reimprímese a expensas del Lcdo D. Nicolás de Tapia, Clérigo Presbítero de este Arzobispado. En México por Joseph Ambrosio de Lima [el editor], en la calle de Tacuba, Año de 1745; El Espejo que no engaña, o la teorica y la práctica del conocimiento de si mismo. Declarada en siete consideraciones y distribuida para cada día de la semana. Obra del Rmo. P. Pablo Señeri de la Compañía de Jesús. Predicador de NMSP Inocencio XII. Reimpreso a expensas de un deseoso del mayor bien de las almas, el que suplica a las que se dedicaren a esta devoción, la comiencen rezando por su intención un Ave María a la Santísima Virgen, Puebla de los Ángeles, en la Imprenta de D. Pedro de la Rosa, año de 1810, 94p. 
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				Imagen 2 La más noble Montañesa Nuestra Señora del Brezo, su prodigiosa aparición... Por el P. Mro. Fr. Placido Florez, hijo profeso del Monasterio de San Zoyl de Carrion, del Orden de San Benito, Predicador de S.M., Reimpreso a expensas de un Montañés devoto de la Santísima Virgen, En México en la Oficina de D. Mariano de Zuñiga y Ontiveros, Calle del Espíritu Santo, año de 1807.

				[image: Imagen%203.jpg]

				Imagen 3 Meditaciones sobre el Padre Nuestro para todos los días de la semana que se hayan entre las Obras de nuestra Seráfica y Gloriosa Madre Santa teresa de Jesús, aunque no consta haberlas compuesto la Santa, México, Reimpresa en la Imprenta del finado Valdés, calle de santo Domingo y esquina de Tacuba, 1836.

				Lo primero que se advierte es el cambio en los apellidos de los impresores, salvo Valdés. Las viejas familias en general, dejaron de estar presentes en el nuevo tiempo y los antiguos talleres pasaron a manos de nuevos dueños que encontraron en la piedad popular, al igual que los antiguos propietarios de imprenta, un buen negocio. Y es que no hay que olvidar la religión tenía una gran importancia y las prácticas devotas eran fundamentales en la vida diaria. Los calendarios del siglo XVIII o del XIX revelan esta situación pues dan testimonio “de la relación anual de las fiestas religiosas, los días de los santos y las festividades de la Iglesia” lo que implicaba un año con tiempos para el Adviento, Navidad, Epifanía, Cuaresma, Pascua, Ascensión, Pentecostés y Trinidad, con sus prácticas devocionales específicas que requerían de determinados impresos;5 además, se constata un día para uno o varios santos con oraciones especiales para esos intercesores que podían implorar a Dios la ayuda que cada católico solicitaba para aliviar las penas de este mundo o alcanzar la salvación eterna. El tiempo en la Nueva España y en la primera mitad del siglo XIX estuvo marcado por las prácticas religiosas y por ello gran parte del día estaba dedicado a ellas. 

				Cada día conllevaba un evento religioso, cada evento implicaba un ejercicio piadoso —oración, acompañamiento, preparación, ejercicio, ramillete, devoción, vía crucis— que se ofertaba en estos libritos pequeños. Las imprentas tenían encargos constantes de devotos que mandaban publicar las oraciones, como se leía en las portadas “A solicitud de su devoto”;6 “Reimpreso * expensas de un deseoso del mayor bien de las almas, el que suplica... la comiencen rezando por su intención un Ave María...”7. Ya fueran sacerdotes o laicos, estos impresos se mandaban a hacer para propagar la devoción. De ahí que se pueda pensar que los tirajes no eran pequeños. El interesado en dar a conocer las bondades del santo pagaba la impresión. Así se desprende de los propios libritos que señalan este rasgo, como lo veremos a continuación:

				Semana devota y día diez y nueve para solicitar el patrocinio del Santísimo Patriarca Señor San José... “Siendo esta propiedad del autor, se avisa al público, que la presente reimpresión corregida de los defectos que se advierten en las anteriores, de las que no tuvo conocimiento, se espende en la portería de N.P.S. Francisco.”8 
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				Imagen 4 y 4 bis Salud y gusto para todo el año josephino, a los fieles que gustan leer las virtudes y excelencias con que Dios favoreció a su putativo Padre y Purisimo Esposo de su Santísima Madre el Santisimo Patriarca Señor San Joseph, Y que en su favor buscan salud y remedio a todas sus necesidades, con Doctrinas morales y Exemplos, un Exercicio espiritual, y breve deprecación al Santo para cada dia. Escrito por el Padre Fray Joaquin Bolaños, Predicador Apostólico del Colegio de Propaganda Fide de Nuestra Señora de Guadalupe Zacatecas, y Examinador Sinodal del Nuevo Reyno de Leon. Tercera parte. Dedicala a la exemplarisima venerable congregación de los Padres de Señor San Joseph el Real Oratorio del gran Padre San Felipe Neri de la Ciudad de México, Impreso en México, en la Oficina de los Herederos del Lic. D. Joseph de Jauregui, Calle de Santo Domingo y esquina Tacuba. Año de 1793.

				A diferencia de otras publicaciones estos impresos menores no se hacían por suscripción y no requerían de gran publicidad; representaban ganancia constante para los impresores, prueba de ello es la abundancia de las oraciones y de las imprentas encargadas de hacerlas, así como de los lugares de venta y de los precios módicos a los que se vendían, como el de medio real. Era una venta segura para los impresores y libreros que las vendían sin problema porque había muchos devotos para cada santo. Sin embargo, representaron también un reto para los impresores que pusieron en marcha nuevas técnicas de impresión en estos impresos. El mejor ejemplo que incluso dio pie a una polémica fue la Novena en honor del Sagrado Corazón de Jesús de Juan Francisco Cabañas que imprimió Rafael de Rafael en 1846, que implicó por vez primera el uso de color para adornar la tipografía y que rompió con el estereotipo de esos impresos.9 

				Estas fórmulas de piedad popular fueron publicadas por religiosos y laicos, hombres y mujeres, instruidos o legos, y practicadas por unos y por otros, aunque hay que decir que ante los modelos de santidad y de eficacia unos tuvieron más seguidores que otros, baste ver los títulos de las novenas, como la Virgen en sus distintas advocaciones, San José, Santa Teresa, San Juan Nepomuceno, el Sagrado Corazón o el Ángel de la Guarda. 
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				Imagen 5 Novena de la prodigiosa Santa Viuda Rita de Casia, prodigiosamente religiosa en e orden del Gran padre San Agustín. Por un sacerdote de la misma profesión en la esclarecida Santa Provincia del dulcísimo nombre de Jesús de Nueva España. A solicitud y espensas de un devoto, México, Oficina de D. Mariano Ontiveros, 1824.

				No hay que perder de vista lo que señala Jean Delumeau con relación a los comportamientos históricos. “¿Cómo apaciguaban nuestros antepasados? ¿Cómo dominaban sus miedos? ¿Qué sistemas de seguridad —a la sazón especialmente religiosos— habían puesto en marcha? ¿Qué parapetos habían encontrado contra las angustias individuales y contra los peligros colectivos, en cierto espacio y en cierto periodo histórico?...”10 La religión era el consuelo, era bálsamo, era aliada, era promesa, era en fin una acompañante que remediaba los males terrenos y daba esperanza eterna, a más de que era una forma muy importante de socialización. Ir a la iglesia, rezar en familia o asistir a alguna reunión con ese fin, representaban fórmulas idóneas de sociabilidad. Estas prácticas formaban parte de los valores dominantes de la mentalidad colectiva que unía a través de la piedad a diferentes miembros de la sociedad que desde un punto de vista económico y social podían estar diferenciados, pero desde la devoción quedaban articulados. 

				Desde el Concilio de Trento, en el siglo XVI, se “favorece la aparición de numerosos textos literarios y con ellos representaciones gráficas, relativas a asuntos concernientes a la Pasión del Señor”. Con el tiempo nuevas devociones a los santos y las representaciones con las respectivas oraciones formarán parte de la devoción cotidiana favoreciendo los trabajos en las imprentas. Las fórmulas piadosas tenían como objetivo “Guiar a las almas de la manera más efectiva posible por los caminos de la meditación...”11 y todas debían contar con la aprobación eclesiástica.12 La vida en este mundo tenía una vinculación con el celestial a través de la oración; la Virgen y los santos eran los intermediarios entre la tierra y el cielo. La vida no era una cuestión de aquí y ahora, sino de lo que la Providencia determinaba y la oración era el lazo espiritual que lograba entablar un diálogo entre la tierra y el cielo, pues como decía San Ambrosio, Cuando nos falta toda humana asistencia, entonces debemos esperar más de la asistencia de Dios. 

				¿Qué santos, qué devociones?

				En México, desde la etapa colonial existía la tradición de que cada población quedara bajo la salvaguarda de la Virgen o de algún santo que se volvía en el centro de piedad de los habitantes.13 Así, las prácticas de piedad hacia Dios, la Virgen y los santos cobraron una gran importancia desde el siglo XVI. Rezo, fiesta e indulgencia se entrelazaron para dar posibilidades de protección de los desastres naturales, de las enfermedades, de salvación al pecador y de solución a los problemas que padecía en la tierra. Estas prácticas piadosas se fueron heredando y enriqueciendo en el tiempo y establecieron relaciones específicas de piedad en lugares y temporalidades determinados. Así, la Virgen en sus advocaciones de los Remedios, del Carmen o de Guadalupe, estuvo presente en la Nueva España y San Hipólito fue el patrón de la Ciudad de México que desapareció como resultado de los acontecimientos políticos. Frente a los conflictos insurgentes, la Virgen de los Remedios cobró importancia14 que perdió con el paso de los años y, en paralelo, surgieron otras devociones que se volvieron muy mexicanas como la Virgen de Guadalupe,15 la Divina Infantita, el Santo Niño de las Suertes y el Santo Niño de Atocha.16 
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				Imagen 6 Nueva novena dedicada al milagrosísimo niño de nuestra Señora de Atocha que se venera en el santuario de Plateros, a extramuros de la ciudad de Fresnillo. Dispuesta por un devoto del Santísimo Niño, con un milagro en cada día de los mismos que en retablos se hallan en el Santuario con una jaculatoria y oración diaria y diversa, y una oración a su Santísima Madre para alcanzar por su medio lo que se solicita, México, Imprenta de Ignacio Cumplido, calle de los Rebeldes núm. 2, 1847, 32p.

				Es necesario mencionar aquí que las prácticas piadosas tenían una larga tradición, así, las fiestas patronales o las festividades del año litúrgico se convertían en participación obligada en comunidad. Ya asistiendo a alguna iglesia en especial o a un santuario o estando frente a la imagen del santo escogido, los novohispanos y, más tarde, los mexicanos suplicaron, rogaron, pidieron distintos favores a los diferentes intercesores que tuvieron. San Francisco de Paula, la Virgen de la Soledad, San Juan Nepomuceno, la Inmaculada Concepción, Nuestra Señora de la Gracia, María Magdalena, al Señor de Santa Teresa, la Virgen de Guadalupe, el Arcángel San Rafael, el Dulcísimo nombre de Jesús, el Santísimo Rostro, el Sagrado Corazón, Nuestra Señora del Refugio, entre muchas otras devociones estuvieron presentes en el tránsito de la colonia al México independiente ya que cada uno tenían una encomienda especial. Es muy interesante ver que ellas también reflejan algunos acontecimientos relativos a la cotidianidad como lo es por ejemplo el Triduo al Señor de Santa Teresa porque contiene un relato en torno al origen y destrucción de la imagen como consecuencia del terremoto que sacudió a la ciudad en 1845. 
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				Imagen 7 Triduo al Señor de Santa Teresa por un indigno esclavo de Jesucristo, para la común utilidad. Con las licencias necesarias, México, Calle de Santo Domingo, junto al núm 12.

				Habría que mencionar aquí que si los libritos de oraciones, triduos, septenarios, octavas y novenas y un largo etcétera, gozaron de una gran demanda, no menos lo fueron las estampas que estuvieron presentes en las casas, en los negocios, en los hospitales, en espacios privados y públicos. Acompañaban en los distintas angustias: para el dolor, Santa Apolonia en los males de dientes o muelas;17 San Francisco de Sales para las mujeres preñadas; San Luis Gonzaga para los estudios; se invocaba a Santa Rita18 como abogada de imposibles, a San José para una buena muerte, Santa Eduviges patrona de los adeudaos insolventes. Eran protección, eran compañía, eran solución. 

				Con ellas se establecía una relación espiritual pero también “un contacto visual o táctil”. De allí que se pueda pensar que la cantidad que se imprimía era muy elevada, así lo deja ver el siguiente texto: “En la iglesia de Santa Cruz y Soledad de la ciudad de México, el encargado de realizar las cuentas entre 1773 y 1784 fue el bachiller Gregorio Pérez Cancio, quien escribió que él mismo remitió mil estampas grandes y dos mil chicas; para 1776 anotó el costo de mil doscientas que repartió a los devotos por los que pagó 14 pesos...” Estampas y grabados “se colgaban en los muros de las habitaciones como una manera de protección y piedad. Estas eran distribuidos o vendidos por las cofradías y el clero [regular y secular] para obtener recursos para el mantenimiento de los templos, además de servir para la difusión de las devociones.”19 Otras eran gratuitas que respondían al interés del devoto por darlas a conocer. Tal fue el caso de la oración que se regalaba. 

				Las había en tamaños diversos —octavo, medio pliego, de a troquel, chiquitas y grandes, finas con maguey—,20 de diferente calidad, se hacían en México o provenían de Europa, lo que las diferenciaba con los libritos que eran de factura local. Las que no estaban en las paredes, se portaban en los bolsillos o en la mano. Eran fieles acompañantes de los devotos. Las traían consigo y las podían llevar “a tocar algún altar, alguna imagen”; estaban siempre listas por si se suscitaba alguna emergencia. Un viajero se sorprende:

				“... el pobre indio [...] asiste a todas las ceremonias, y se acurruca al pie de un altar donde pasa horas enteras. En esto saca acaso de entre mil envoltorios una estampita o un santito de bulto, que toca tres veces al altar, y le vuelve a envolver con cuidado para llevársele consigo: compra también multitud de estampas y medallas...”.21

				En ese México independiente no era extraño entonces que surgiera un negocio dedicado solamente a la venta de estampas como lo era el Almacén de Estampas de los Sres. Thomas Hermanos, frente a la Profesa, quienes seguramente ofrecían las de carácter religioso, pero también las mundanas.22 

				¿Cómo circulaban?

				Diversas notas contenidas en los mismos impresos nos dan pistas de que, como señalé, un particular religioso o laico, una cofradía, una congregación o una orden religiosa los mandaban imprimir. Unos se repartían de manera gratuita, otros se adquirían en las imprentas y librerías, otros más se podían tomar en las iglesias como se desprende de algunos textos que acompañaban a las novenas: “dando limosna en la Iglesia de los Reverendos Padres Betlemitas se dan estos devocionarios”, tal y como se lee en el Modo de practicar la devoción de los trece viernes...23 o acudir a algún sitio en específico: “se espenden en el convento de Santa Brígida.”24 o “Se espenden en la Archicofradía de Ntra. Sra. Del Rosario de Sto. Domingo de México.”25 Pero lo que hay que resaltar aquí es que para la etapa colonial salían de las imprentas locales, en este caso de la ciudad México, a diferencia de la mayor parte de los libros y otras publicaciones que venían de Europa y constituían una publicación sustantiva para el negocio de la imprenta. 
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				Imagen 8Comuniones espirituales, con las que pueden las Señoras Religiosas y almas devotas del Santísimo Sacramento, ejercitarse por todo el discurso del dia en actos de amor y deseos de recibirle Sacramentado, A petición de una religiosa, México, Imprenta del finado Valdés, calle de Santo Domingo núm 13, 1834.

				Ya en el México independiente se convierten en un producto más de las imprentas pues éstas ofertan diversos materiales impresos. Para Valdés, Abadiano y Valdés, y para Murguía constituyeron impresos muy importantes pues los pies de imprenta así lo revelan, para Lara cobrarían relevancia después de la segunda mitad del XIX, en tanto que para Cumplido representaron uno más de los productos ofertados. Pero si una cosa caracterizó a estos impresos fue que habiendo sido impresos en la capital los consumieron tanto los habitantes de la ciudad de México y como los de otras localidades. De las calles de San Bernardo, Tacuba, Espíritu Santo, Escalerillas, Tiburcio, Rebeldes, Santo Domingo, del Portal del Águila de Oro, salían constantemente estos libritos que se vendían a precios económicos. Estos impresos menores se tiraban en numerosos ejemplares y representaban ganancias continuas. Baste ver el siguiente ejemplo para entender esta cuestión:

				Devocionarios Religiosos

				Necesitando su pronta realización de los siguientes Devocionarios, se han reducido y proporcionado sus precios para que dentro y fuera de la capital los pueda expender el que guste. La utilidad y comodidad que estos presentan en su costo y volumen es grande, acreditándolo los muchos millares y reimpresiones que de ellos se han hecho. Sus títulos y precios son los siguientes:

				—Breves meditaciones a las palabras del Padre Nuestro y Ave María [...] a medio real, y en docena a 4 reales, teniendo uno y medio pliegos en 16avo.

				—Meditaciones de la sagrada pasión y muerte de nuestro Redentor Jesús para asistir al santo sacrificio de la misa: a medio real, y en docena a 4 reales, teniendo un pliego en 16avo.

				—Oración mental, dividida en tres partes: la primera para cada día de la semana; la segunda para antes y después de la confesión y de la comunión; y la tercera para los quince días o quincena de María -Santísima, a medio real, y en docena a 1 reales, teniendo uno y medio pliegos en 16avo.

				—Acto de contrición, o reflecsiones a sus palabras, y va añadida la declaración del Padre Ripalda, a una cuartilla, y en docena a 2 reales, teniendo más de medio pliego.

				—Alabanzas a la Purísima Concepción de María Santísima para el día 8 de cada mes: a una cuartilla, y en docena a 2 reales, teniendo más de medio pliego.

				—Consejos del padre y la madre a su hijo: a uno y medio real, y en docena a 13 reales, teniendo 5 pliegos en 12avo.

				Dichos devocionarios se expenden en el estanquillo de la primera calle de Plateros.26

				Si bien los anuncios en la prensa eran escasos, algunos impresores ofertaban los devocionarios en la lista de novedades con los precios, como se desprende de la publicidad siguiente:

				Obras publicadas por M. Murguía, que se hallan de venta en el portal del Águila de Oro
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				Otra fórmula de anuncio fue a través de los propios ejemplares que en las últimas páginas contenían la lista de las obras piadosas de la imprenta en cuestión. ¿Cómo no iban a tener un mercado seguro estos materiales devocionales que eran consumidos por todos los sectores de la sociedad, pues eran parte de su vida...? 

				Algunas reflexiones

				Lo primero que se constata es que el tránsito entre el siglo XVIII y el XIX no cambiaron las costumbres de los habitantes. Ello permitió la permanencia de prácticas religiosas que formaban parte sustantiva de la población en general. La cantidad de materiales piadosos que se imprimieron entre el final del siglo XVIII y la primera mitad del XIX así lo reflejan. Ello nos habla de una religiosidad viva, de un catolicismo práctico. “Del continuo papel de la religión como principal idioma de la cultura en aquellos tiempos, contemplando ideas y símbolos familiares que adquieren nuevos significados.”28 Las imprentas de la etapa colonial produjeron múltiples ejemplos de impresos devocionales y las de la etapa independiente continuaron con esta producción dado que las prácticas religiosas, en general, no se transformaron. 

				Es necesario enfatizar que en una ciudad analfabeta paradójicamente estos impresos gozaran de una gran demanda. Si una tesis hay que plantear aquí es que en muchos casos estos impresos piadosos no servían para leer sino para tener, guardar, adornar, encabezar, proteger, servir, sanar. La lectura en muchos casos era una cuestión secundaria; más aún las oraciones y ejercicios piadosos dependían más de un aprendizaje memorístico, a través de la oralidad, pues la mayoría de los habitantes no estaba alfabetizada. Aunque habría que matizar este argumento al señalar que eran también lecturas cotidianas para religiosos y religiosas que encontraban en ellos “una imitación cotidiana de los valores cristiano, así como en la meditación constante. Los textos debían fomentar esta actitud por medio de ejercicios reflexivos sobre la grandeza de Dios, la triste condición humana y el pecado.”29 

				Sus autores eran de muy diversa procedencia: del clero regular y del secular, —religiosos, sacerdotes, misioneros, altos jerarcas o simples devotos—; hechas por congregaciones y cofradías, por laicos, hombres y mujeres. Eran oraciones confeccionadas por españoles y mexicanos, por autores sobresalientes como San Alfonso María Ligorio y, en algunos casos, por quienes se habían visto favorecidos por el santo —como José María Gastafela y Escalada para el Señor del Buen Despacho30 o Calixto Aguirre para el Niño de Atocha. En última instancia la promoción devocional dependió de la orden religiosa, o del interés de un individuo o de una congregación por difundirla. Los jesuitas fueron grandes promotores devocionales y lo más importante es que a pesar de su expulsión se siguieron reimprimiendo las devociones promovidas por ellos. 

				 Los devocionarios en sus distintas presentaciones suplicaban a la Virgen, a Cristo o a los santos y santas más populares. Aquellos que habían sobrevivido a la Reforma Santa Ana, San Joaquín; los que provenían de la Contrarreforma, Santa Teresa de Ávila, San Ignacio de Loyola, a través de sus ejercicios espirituales; los que se habían hecho a la par de la nación mexicana, como la Virgen de Guadalupe, el Niño de Atocha o la Divina Infantita. 

				Muchas eran reimpresiones lo que nos habla de su demanda constante o del interés de los devotos por difundir y mantener el fervor. Algunos impresos incluso contenían peticiones particulares, como aquella que rezaba: “una salve por el editor.”31 Lo que sí no cambió fue el formato que tuvieron en 16avo, con pocas páginas, en papel corriente, siguiendo los lineamientos que provenían de la etapa colonial, aunque se aligeraron las portadas. Su bajo costo posibilitó que muchos los pudieran adquirir. En cuanto a las estampas generalmente provenían de Europa lo que habla de imágenes e imaginarios foráneos que se instauraron en México sin problema, aunque hubieron otras hechas por artistas mexicanos. 

				Fuentes de consulta

				Hemerografía

				La Hesperia, 1840.

				El Siglo XIX, 1841, 1842, 1843.

				El Universal, 1850.

				Literatura piadosa

				-Canción gratulatoria a María Santísima en su sagrada advocación de los Remedios por su singular protección para con todo el Reyno y especialmente por la que se dignó dispensar a esta Capital en el dia 30 de octubre de 1810. Por Normoe, Con licencia, Imprenta de María Fernández de Jáuregui, 7p.

				-Comuniones espirituales, con las que pueden las Señoras Religiosas y almas devotas del Santísimo Sacramento, ejercitarse por todo el discurso del dia en actos de amor y deseos de recibirle Sacramentado, A petición de una religiosa, México, Imprenta del finado Valdés, calle de Sato. Domingo núm 13, 1834

				-García Barreras, Juan, Trisagio celestial: comunicado a la tierra por los ángeles/escrito en el Real Seminario de San Carlos de la Havana a devoción del Illmo. Sr. Obispo de Cuba, Reimpreso en Méjico por Don Felipede Zúñiga y Ontiveros, calle del Espíritu Santo, 1785.

				-La más noble Montañesa Nuestra Señora del Brezo, su prodigiosa aparición... Por el P. Mro. Fr. Placido Florez, hijo profeso del Monasterio de San Zoyl de Carrion, del Orden de San Benito, Predicador de S.M., Reimpreso a expensas de un Montañés devoto de la Santísima Virgen, En México en la Oficina de D. Mariano de Zuñiga y Ontiveros, Calle del Espíritu Santo, año de 1807.

				-Meditaciones sobre el Padre Nuestro para todos los días de la semana que se hayan entre las Obras de nuestra Seráfica y Gloriosa Madre Santa teresa de Jesús, aunque no consta haberlas compuesto la Santa, México, Reimpresa en la Imprenta del finado Valdés, calle de santo Domingo y esquina de Tacuba, 1836.

				-Modo de practicar la devoción de los trece viernes instituida por nuestro glorioso patriarca san Francisco de Paula con la regla de la Tercera orden de los mínimos y las indulgencias concedidas por los sumos pontífices. Traducida del idioma italiano por el Padre Fr. Miguel de Morales. Lleva añadida la devoción de día dos de cada mes. Reimpreso en México, por D. Felipe de Zúñiga y Ontiveros, calle del Espíritu Santo, Año de 1792.

				-Novena de Nuestra Señora del Carmen. Reimprímese a expensas del Lcdo D. Nicolás de Tapia, Clérigo Presbítero de este Arzobispado. En México por Joseph Ambrosio de Lima [el editor], en la calle de Tacuba, Año de 1745; El Espejo que no engaña, o la teorica y la práctica del conocimiento de si mismo. Declarada en siete consideraciones y distribuida para cada día de la semana. Obra del Rmo. P. Pablo Señeri de la Compañía de Jesús. Predicador de NMSP Inocencio XII. Reimpreso a expensas de un deseoso del mayor bien de las almas, el que suplica a las que se dedicaren a esta devoción, la comiencen rezando por su intención un Ave María a la Santísima Virgen, Puebla de los Ángeles, en la Imprenta de D. Pedro de la Rosa, año de 1810, 94p. 

				-Novena a la Santísima Virgen María de Guadalupe, dispuesta por el R. P. Fr. Francisco Valdés, religioso de la provincia de San Diego. Lleva añadida la devoción a la Santísima Virgen María nuestra Señora para hacerse uno su esclavo, pagando tributo cada año, cada mes, cada semana, cada día, cada hora, México, Imprenta de M. Murguía, portal del Águila de Oro, 1857.

				-Novena de la prodigiosa Santa Viuda Rita de Casia, prodigiosamente religiosa en e orden del Gran padre San Agustín. Por un sacerdote de la misma profesión en la esclarecida Santa Provincia del dulcísimo nombre de Jesús de Nueva España. A solicitud y espensas de un devoto, México, Oficina de D. Mariano Ontiveros, 1824.

				-Nueva novena dedicada al milagrosísimo niño de nuestra Señora de Atocha que se venera en el santuario de Plateros, a extramuros de la ciudad de Fresnillo. Dispuesta por un devoto del Santísimo Niño, con un milagro en cada día de los mismos que en retablos se hallan en el Santuario con una jaculatoria y oración diaria y diversa, y una oración a su Santísima Madre para alcanzar por su medio lo que se solicita, México, Imprenta de Ignacio Cumplido, calle de los Rebeldes núm. 2, 1847, 32p.

				-Salud y gusto para todo el año josephino, a los fieles que gustan leer las virtudes y excelencias con que Dios favoreció a su putativo Padre y Purisimo Esposo de su Santísima Madre el Santisimo Patriarca Señor San Joseph, Y que en su favor buscan salud y remedio a todas sus necesidades, con Doctrinas morales y Exemplos, un Exercicio espiritual, y breve deprecación al Santo para cada dia. Escrito por el Padre Fray Joaquin Bolaños, Predicador Apostólico del Colegio de Propaganda Fide de Nuestra Señora de Guadalupe Zacatecas, y Examinador Sinodal del Nuevo Reyno de Leon. Tercera parte. Dedicala a la exemplarisima venerable congregación de los Padres de Señor San Joseph el Real Oratorio del gran Padre San Felipe Neri de la Ciudad de México, Impreso en México, en la Oficina de los Herederos del Lic. D. Joseph de Jauregui, Calle de Santo Domingo y esquina Tacuba. Año de 1793.
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				Decisiones ortográficas, propuestas tipográficas y de lectura en la edición de tres textos publicados en la Gazeta de literatura de México (1788-1795)

				Dalia Valdez Garza

				Tecnológico de Monterrey. Cátedra “Memoria, literatura y discurso”. 

				Investigadora doctoral. Correo electrónico: daliavg@msn.com

				Resumen: Se identifican algunas prácticas de José Antonio Alzate como escritor y editor bajo el concepto de “oralización del impreso”, derivado de un análisis de los escritos de Benjamín Franklin y de su contexto colonial de enseñanza y prácticas de lectura. Los posibles efectos de sentido en un texto se mediatizan a través de una propuesta de puntuación menos gramatical o incluso una “puntuación de oralidad” que Franklin, antes que Alzate, pondría en operación con todos sus recursos para facilitar la lectura en voz alta, por su interés de acercar lo más posible sus discursos impresos a actuaciones oratorias a través de lo que Chartier llama una “tipografía expresiva”. Se concluye con ejemplos de tres textos de la Gazeta de literatura de México (1788-1795), representativos de una epistemología patriótica, como característicos de esta puntuación de oralidad.

				Palabras clave: Prensa periódica novohispana, edición, puntuación de oralidad, tipografía expresiva.

				Resumen curricular: Dalia Valdez Garza. Estudiante del Doctorado en Estudios Humanísticos en el Tecnológico de Monterrey. Desarrolla su tesis en el área de la historia del libro y de la lectura en México. Cursó la maestría en Mercadotecnia (ITESM, 2008) y la licenciatura en Letras Españolas (UANL, 2000). Profesionalmente se ha dedicado a la edición de libros y revistas. Becaria de la Fundación Carolina para el “Curso de Formación de Editores Iberoamericanos” en la Universidad Complutense de Madrid (2005), y del CONACULTA, la CANIEM y la Fundación Juan Grijalbo para cursar el “XV Seminario de Introducción al Mundo del Libro y la Revista” (2004).

				Todos los textos escritos tienen que estar relacionados de alguna manera, directa o indirectamente, con el mundo del sonido, el ambiente natural del lenguaje, para transmitir sus significados. WALTER J. ONG, Oralidad y escritura. Tecnologías de la palabra, p. 17

				En América existen dos figuras emblemáticas para el desarrollo de la prensa periódica: José Antonio Alzate (1737-1799)1 y Benjamín Franklin (1706-1790),2 que proyectaron su trabajo desde la Nueva España y las colonias británicas respectivamente.3 El primero fue un novohispano asiduo a las ciencias cuyas obras periódicas dieron motivo para que concurrieran en una sola persona los roles de autor, editor y probablemente corrector; el segundo, aunque es más reconocido por su labor en la ciencia y en la política, fue también lo que Febvre y Martin llamarían “el impresor periodista, tipo esencialmente norteamericano”.4 Ambos parecen haberse inspirado en la creencia de que el conocimiento debía generalizarse, de ahí que como afirma Aragón en términos de elogio, no se hayan reservado “para la cátedra, el gabinete, la tertulia y el cenáculo”, sino que, se entregaran a los demás “con un ímpetu de proselitismo que no fue detenido sino por la muerte”.5

				Se ha interpretado a partir de los escritos públicos de Franklin que, a pesar de haberse dedicado a la escritura y a la imprenta, en realidad su ideal de comunicación era el habla expresiva y la oratoria, y que su estilo, lejos de ser representativo de una retórica dirigida a una minoría de letrados, intentaba con su claridad y brevedad ser más inclusivo. Este ideal no sólo se reflejaba en el discurso del escritor, sino que se plasmaba en la página gracias a los recursos de una “tipografía expresiva”, como parte de un proceso de “oralización del impreso”.6 En el presente trabajo pretendo indagar  sobre la presencia de mecanismos de escritura similares en Alzate, utilizados con el fin de provocar cierto efecto de sentido,7 específicamente cuando el novohispano pone en evidencia los “errores crasissimos” que según él abundaban en la mayoría de los autores que han escrito sobre América.8 Asimismo, se intenta indagar en la prefiguración de un lector que forma parte de una cultura con primacía retórica, como la novohispana, en la que, a pesar de una mayor difusión de lo impreso, predomina todavía la comunicación oral.9

				Alzate siente la obligación de proponerse en la escena pública como censor de las obras que llegan a la Nueva España, sobre todo de las que considera peligrosas para los lectores ingenuos. Por eso advierte en el Prólogo de su Gazeta de literatura  que “si una crítica juiciosa, se juzga en Europa utilisima para contener la impresión de Obras [in]útiles, para evitar la pérdida del precioso tiempo á los Lectores: ¿en América, por que no será ventajosísima ?”.10 Acorde con este compromiso y con la idea de que una “guerra literaria” es muy beneficiosa, porque finalmente la verdad siempre triunfa,11 se dispone a refutar las “mentirosas Aserciones”12 de algunos relatores de viajes, cuyas obras se reimprimen una y otra vez sin ser este éxito ni sus “títulos retumbantes”, una garantía de su “legalidad y utilidad”.13 Veremos cómo pudo aprovechar el autor de estas críticas los recursos de la ortografía y tipografía a la hora de articular “una poderosa y creativa crítica de las epistemologías eurocéntricas”, a través de una “epistemología patriótica” cuyo propósito era poner en evidencia los defectos y limitaciones de los europeos al referirse al Nuevo Mundo.14

				1. José Antonio Alzate: autor y editor

				Del análisis de la materialidad de la Gazeta de literatura de México (1788-1795)15 surgen interrogantes en torno a los límites y alcances de la intervención de José Antonio Alzate en la producción de esta obra periódica. En primera instancia queda claro que él fue su autor si tomamos en cuenta que es su nombre el que aparece en las portadas de sus tres tomos, es decir, que legalmente es a quien se le otorgó el permiso de imprimirla.16 También se le atribuye la autoría por ser el principal redactor de textos originales y de traducciones.17 Él es igualmente el artífice de un proyecto editorial cuya línea  plantea desde su primer número, en un texto con el título de “Prólogo”, por lo que en este sentido podemos decir que fue su fundador.18  

				Para aclarar las responsabilidades del editor Alzate, partamos de las atribuciones que él mismo se hizo en relación con este rol. Menciona que con la Gazeta de literatura quiere proporcionar un medio lícito para que otras personas expongan sus ideas y divulguen aquello que juzgan útil y que no lo harían por otra vía debido a su brevedad, o porque no se alcanzan a cubrir los costos de los trámites legales para su impresión,19 por lo que entonces: “Ya se les proporciona arbitrio para que sin mas gastos, sin mas fatiga, que remitir al Editor sus producciones, se impriman baxo su nombre, ó como gusten…”.20 Identificamos así, por una parte, a un editor con plena consciencia de su potencial para financiar la impresión de escritos ajenos, más también de su poder de decisión para incluir sólo los que se apeguen a las condiciones que él mismo impone y que define como “los carácteres que promueven la execucion de la Obra que se proyecta” y que consisten en “la sumision á las Potestades” y la obligacion de ser útil a sus semejantes”.21

				El editor en el contexto del libro antiguo es ciertamente la persona que costea la edición, y que a su vez puede ser el mismo autor, el impresor o el librero.22 Aunque carecemos de la documentación que pruebe la relación contractual entre Gerardo Flores Coronado23 o Manuel Antonio Valdés24 con Alzate, para la impresión de la Gazeta de literatura se ha tomado siempre como un hecho que este último financió la edición, y en realidad sus comentarios revelan la preocupación de quien se sabe dependiente de las ventas y suscripciones para poder continuarla,25 o incluso para hacerla aparecer con una mayor frecuencia.26 Con o sin éxito comercial, nuestro editor parecía decidido a persistir en su empresa, pues pensaba que independientemente del poco expendio, su “genial desinterés”, aunado a su “amor al Publico”, lo hacían sentir la obligación de tomar la pluma cada vez que consideraba que podía contribuir a la instrucción común.27  

				A pesar de la precaución que debemos tomar al hablar de un editor en el contexto del libro antiguo y así evitar, como puntualiza Simón Díaz, asignarle erróneamente funciones del editor contemporáneo como la de participar en la elaboración de la obra,28 podemos a su vez ser flexibles al enfrentarnos con un tipo de publicación que, a diferencia del libro, adquiere singularidad tanto por su aparición periódica como por un tipo de contenidos que se construyen en cierta medida a través de la participación de colaboradores. Este ejercicio podría darnos una mayor claridad a la hora de plantear  el circuito de comunicación29 de una obra periódica novohispana —o de un “periódico-libro”—, en un camino que va del autor al lector; un autor que a su vez se asigna el papel de editor ante los posibles lectores en funciones relacionadas a grandes rasgos con la recepción, selección, revisión y en algunos casos, adecuación de los escritos que se le envían con la intención de ser publicados.

				Es necesario entonces analizar el tipo de quehaceres que desempeñaron hombres de letras como Alzate a partir de lo que la producción de una publicación periódica les demandaba, de tal forma que podamos conocer más sobre los límites de cada rol, ya sea el de autor o de editor, y en qué medida el tipo de publicación influía en la diferenciación de actividades respecto a las de la publicación de un libro. En este sentido nos preguntamos, por una parte, si sus notas o advertencias a lo largo de la Gazeta sobre la indicación de las erratas o las explicaciones sobre los retrasos de la publicación, si bien responden en él a una responsabilidad que entiende como derivada de su rol de autor, a su vez prefiguran el tipo de compromiso del editor actual de periódicos que de igual forma se siente con la obligación de responder a los lectores ante las fallas. Por otra parte, en lo tocante a los contenidos, Alzate tiene muy claro que como editor adquiere un compromiso ante lo que publica, ya sea el escrito propio o ajeno; mas en el caso de las cartas enviadas a la Gazeta en las que aparecen críticas a otros autores, señala como sigue los límites de sus obligaciones:

				si se me culpa únicamente, será por editor; el autor criticado averigue de donde viene el rayo, y si intenta defenderse, á lo único que me obligo es á imprimir su apologia si se haya escrita en los términos regulares.30

				Si bien no se puede reconocer en el discurso de Alzate una apropiación de las funciones del editor que lo relacionen con el proceso de fabricación de estos papeles periódicos, a la manera en que lo haría un editor contemporáneo, sí se percibe en cambio una preocupación por el aspecto puntual del cuidado editorial. De ahí que nos preguntemos cuál fue su nivel de involucramiento en el oficio editorial según lo concebimos hoy, es decir, si fue más allá de la mera supervisión de las pruebas que normalmente podían dársele al autor para su revisión, o si incluso pudiéramos hablar de Alzate como el único corrector de cada emisión de su Gazeta.31 Como editor depositó su confianza en Valdés —quien a su vez era autor, editor e impresor de la Gazeta de México desde 1784— para la impresión de su gaceta literaria porque se daba cuenta de que además de ocuparse apropiadamente del manejo de su imprenta, dijo: “con actividad exerce la ocupacion de Corrector, leyendo por muchas veces las probas, para que la impresion sea exacta…”.32

				De cualquier modo, es difícil dudar de que el autor de la Gazeta de literatura contara igualmente con la pericia técnica necesaria para realizar la labor de corrección de pruebas. Esta habilidad, aunada a un saber erudito que incluía una familiaridad con numerosos impresos europeos, entre ellos obras periódicas,33 podía conjugarse para la realización de una meticulosa  tarea de corrección. Realmente muchos de los textos que se publicaron implicaban una composición elaborada, ya fuera simplemente por la inclusión de notas a pie de página, o por las reiteradas citas de autores alternadas con los comentarios del autor que requerían estar bien diferenciados tipográficamente. Involucrarse en la creación de un producto en la línea de la prensa científica demandaba competencias muy específicas, y es probable que el mismo Alzate se exigiera hacerse cargo directamente de su revisión para, por un lado, aspirar al mayor orden y consistencia en los criterios editoriales, pero también para aprovechar al máximo los recursos de la tipografía en aras de inducir cierto efecto en sus discursos. 

				2. Alzate y Franklin: indicios de una filosofía editorial compartida

				Roger Chartier llama la atención sobre la necesidad de estudiar —en un cruce de enfoques que reúna a la crítica textual, la historia del libro y la sociología cultural— las recepciones que se imponen al proponer formas específicas de representación de los textos.34 Para ilustrar esta propuesta da el ejemplo de un estudio sobre Benjamín Franklin en el que se reconoce el interés de este impresor, escritor y periodista por acercar lo más posible sus discursos impresos a actuaciones oratorias, a través de una “tipografía expresiva”. Esta investigación de Jacob D. Melish que dirigió Chartier35 nos ofrece una vía teórica útil para estudiar de igual forma los escritos públicos de Alzate, pues a partir de fuentes del mismo siglo XVIII es posible reconocer la fuerza de la “voz de la cultura” colonial que lleva en algunos casos a una “oralización del escrito”. 

				Alzate escribió para su Gazeta un “BREVE ELOGIO DE BENJAMIN FRANCKLIN”36 en el que se hace evidente su admiración por las aportaciones que hiciera en el campo de la física y promete traducir algunos de sus textos. El novohispano enfatiza la virtud de Franklin de no ser como “aquellos Físicos que erizan sus obras con cálculos penosos, que alejan á los Principiantes del Santuario de la Física”.37 En otra ocasión, al traducir una de sus cartas, menciona que en ella “se registra el mismo espíritu de observacion , su carácter en averiguar la verdad por medios sencillos, y libres de aquel erizado método algebraico con que ciertos Autores quieren mostrarse sublimes, y al mismo paso hacerse ininteligibles para el comun de los Lectores”.38 Estos dos hombres de letras coincidieron en su aplicación al conocimiento por medio de la observación y experimentación, pero también en su interés por crear un medio para difundirlo de manera clara y sencilla, lo que intentarían a través de publicaciones periódicas. 

				Elizabeth Eisenstein menciona que la mayor parte de quienes integraron la República de las Letras del siglo XVI pasaron gran parte de su tiempo en los talleres de los impresores y que la falta de claridad en las funciones del trabajo literario hizo que por lo menos hasta el siglo XVIII los hombres de letras y de conocimiento estuvieran familiarizados con la tecnología tipográfica.39 Nos da el ejemplo de Benjamín Franklin como el autor que fue capaz de actuar como su propio impresor componiendo sus obras40 y así resaltar que las asociaciones de intelectuales durante la Alta Edad Moderna no sólo se dieron en espacios como las cortes, universidades y academias, sino precisamente en los talleres tipográficos.41 Si intelectuales, artesanos y capitalistas, como reflexiona Eisenstein, no convivieron separadamente a lo largo de estos siglos, podemos al menos imaginar que hombres como Alzate que no llegaron a ser impresores, pudieron haberse interesado vivamente en el trabajo de los talleres cuando estaba de por medio la impresión de sus obras, y que fuera ese mismo lugar uno de los espacios de sociabilidad de la élite culta novohispana de la que él formaba parte.

				Qué sucedía exactamente en el taller de Manuel Antonio Valdés como sitio potencialmente apto para hacer concurrir a los ilustrados novohispanos, o bien, a la hora de elaborar la Gazeta de literatura de México, no lo podremos saber con certidumbre. Pero algo podrá decirnos de Alzate su propio discurso y la forma en que tipográficamente quedó plasmado. La sola decisión de optar por la prensa periódica nos da indicios de su interés por manejar un formato propicio para una dinámica de participación por parte de los lectores. Esta era una fórmula que en las colonias británicas de América ya había sido probada con éxito y que justo a partir de la relevancia que adquirió este elemento de colaboración, sus editores se vieron forzados a pensar en el rol que esto los llevaría a jugar en la esfera pública, aun cuando los temas sobre política y religión no fueran los más recurrentes, y en todo caso, tratados con neutralidad.42 Alzate se deslindó del tratamiento sobre temas de Estado en sus publicaciones,43 en religión simplemente siguió el curso de su rol como miembro de la institución católica, e igualmente asumió como parte de su política editorial la publicación de contribuciones de los lectores: 

				Y porque, aun las personas menos cultivadas, suelen hacer algunas observaciones, ô advertencias, estas (aunque sean de pocas lineas) las recibiré con especial gusto, sea en estilo que fuere, como no sea el injurioso: aviendome dedicado, no solo â servir al Publico de los Literatos ; sino tambien â la gente mas desdichada del Campo: con justo motivo mantendré su correspondencia en lo que redundare utilidad.44

				Es este anuncio de Alzate acerca de la incorporación en su proyecto editorial de los menos instruidos lo que nos hace identificar un punto más de coincidencia con Franklin, cuya representación de la esfera pública colonial es socialmente inclusiva y aplica tanto en el discurso oral como en el impreso.45 El acercamiento a la prensa periódica de Franklin  y Alzate nos permite identificar la concepción de un público por parte de sus autores que sobrepasa a la élite de hombres letrados (“lectores activos”) para abarcar a los de menor educación, idealizados como grupo al que debían dirigirse en el cumplimiento de una labor formativa (“lectores pasivos”).46 De hecho cuando se ha querido estudiar desde la perspectiva de la esfera pública el caso hispanoamericano, se ha encontrado que la incorporación a este espacio no se definía en términos del perfil socioeconómico sino por el capital cultural del individuo,47 es decir, que aquí se conformó como una clase cultural más que como una clase social.48

				De igual forma, según el estudio de Franklin, la opinión pública se construye en la interpretación hecha oralmente a partir del discurso impreso, por lo que las relaciones sociales juegan un papel determinante.49 Franklin llega incluso a representar en sus escritos escenas de sociabilidad en las que si bien hay un momento de lectura silenciosa y solitaria, posteriormente se resalta la riqueza de la interpretación que se crea a través de la conversación.50 Esto es igualmente identificable en los escritos de Alzate,51 junto con otros recursos como el apelar a un público en términos de una entidad real (“Dear Reader” / “Señor Público”) y el uso de formas literarias como el diálogo para dar la ilusión de una comunicación oral.52 Todas estas estrategias del discurso y las categorías o géneros a los que se recurre forman parte de lo que Melish define como la “oralización del impreso”.

				3. Efectos tipográficos de una puntuación de oralidad en tres críticas a viajeros

				Las prácticas en que la voz forma parte de la experiencia del impreso como la lectura en voz alta y el nivel en que la comunicación hablada interfiere en la interpretación del impreso, pero también los “índices de oralidad en el impreso” indicativos de una lectura en voz alta prevista, forman parte de lo que en un sentido Melish entiende como la “oralización del impreso”, visto en el apartado anterior.53 Ahora se hará referencia a la segunda parte de lo que abarca dicho concepto, es decir, cómo se refleja la voz en la construcción material e intelectual del texto54 ejemplificado en las críticas a los viajeros La Porte55 y Anson56 que en opinión de Cañizares Esguerra “capturan la crítica antieurocéntrica de la epistemología de Alzate”,57 y una más58 a la obra del abate Gilii,59 que es parte igualmente de una “crítica mayor de los constructores de sistemas hipotéticos”.60

				Desde su primera obra periódica Alzate reconoció la utilidad de los diarios de viaje, un tipo de lectura que entonces estaba muy difundida, pero que, para su pesar, al ser “la mania del siglo […] imaginar viajes para divertir á cierto tipo de lectores”,61 se convertía en un peligro cuando éstos eran ingenuos, cándidos o crédulos. En su Gazeta de literatura no duda en reiterar su propósito de dedicarse a este tema,62 porque incluso, dice, en las naciones cultas hay “lectores que crén de buena fé, lo que registran impreso”,63 y que pueden formarse un juicio erróneo de la Nación española. Estamos ante una exigencia por parte de Alzate de presentar al público obras acordes con las luces del siglo, porque si bien los descubridores e historiadores a partir del descubrimiento de América pintaron estos territorios como si fuera el paraíso, ahora había una ciencia que demandaba un tipo de pruebas muy puntual para probar el conocimiento. De esa forma, según Alzate, debían proceder ahora los compiladores de relatos de viajes y más los viajeros filosóficos, en vez de basarse en “paradoxas revestidas con un estilo encantador” al estilo del conde Buffon.64 Las reflexiones de Alzate reflejan una profunda preocupación por el tipo de recepción que las narraciones de viajes puede tener, independiente de que provengan de un “autor recopilador”65 como La Porte que ficcionaliza a un viajero en su obra,66 o bien de viajeros reales, pero igualmente extranjeros, como Anson y Gilii. 

				El autor de la Gazeta de literatura toma partido en este debate característico de la Ilustración hispanoamericana al ser testigo de una literatura de viajes en decadencia desde el punto de vista erudito, y porque al perder su prestigio como valiosa fuente de aprendizaje se le fue relacionando cada vez más con una lectura que era del agrado del vulgo.67 Por eso, ¿cómo dirigirse a un tipo de lector desprovisto de las estrategias de lectura ilustradas para señalarle las inconsistencias de los mentirosos viajeros filosóficos? Suponiendo que Alzate realmente contemplara a los menos instruidos en su universo de lectores potenciales, no podía ser con una comunicación científica, es decir, recurriendo al nuevo tipo de evidencia resultado de la experimentación o proveniente de la historia natural o la arqueología (como lo haría al estudiar Xochicalco para refutar ciertas ideas de los europeos), sino con una retórica dirigida a personas cuya forma de conocimiento es todavía moralizante y cuya construcción de la realidad está basada en un mundo no secular (concretamente, cristiano).68

				Los criollos ilustrados y clérigos cultos, creadores del discurso de la epistemología patriótica, eran beneficiarios de una formación que, según Carlos Herrejón, no sólo los hacía hábiles en los contenidos de la predicación “sino además en el arte y en las artimañas de la persuasión, esto es, en la retórica…”.69 Alzate, autor clerical, tuvo que ser competente en este arte, y adicionalmente como editor debió tener la capacidad de potenciar las posibilidades que le daba la tipografía para dirigir su discurso a la concreción de cierto efecto, como se sugiere con la “tipografía expresiva”: utilizarla precisamente, junto con la puntuación, para imitar el énfasis hablado y la cadencia al construir una estructura prosódica.70 Gracias a la forma de representación en los textos de elementos no verbales como el uso de signos ortográficos para dar un efecto de indignación, creemos que estamos ante un tipo de condicionantes que mediatizan la recepción de un grupo de lectores, miembros de una cultura retórica cuyos individuos estructuran su pensamiento por la comunicación oral.71

				Cuando en la actualidad el menor uso posible de símbolos no alfabéticos en un impreso se vería como una señal de cortesía al lector y reflejo del trabajo del editor que ha expurgado un manuscrito, algunas páginas de la Gazeta de literatura revelan que había unos criterios de evaluación diferentes por parte de los lectores del siglo XVIII. Parece que la necesidad del autor Alzate de imprimirle cierto dramatismo al texto lo hizo concebir la puntuación como expresión y no como notación.72 Debemos recordar que, de cualquier forma, los símbolos no alfabéticos se consideran en el presente como “signos de entonación y de pausa lógica”, y que ese sentido, tanto ayer como hoy, son puestos para guiar la lectura de un texto que, en voz alta o en la imaginación, se transforma en sonidos.73 Luego, como editor, en vez de guiarse por el principio actual de que “la puntuación es notación fría, no habla frustrada”,74 parece usarla a favor de un contenido en el que se representa una disputa, es decir, no deja que sea simplemente un código tipográfico que opera en el impreso, sino una herramienta que se despliega para asistir al lector en la escenificación del contenido. De ahí que planteemos la posibilidad de un importante involucramiento por parte de Alzate en el proceso de impresión de sus gacetas literarias, pues sólo así podía garantizar la plasmación de esta orientación tipográfica en el texto. 

				Sabemos que para Franklin era muy importante que un editor de periódicos fuera muy cuidadoso respecto del trabajo del componedor, específicamente con el uso de itálicas, mayúsculas y la puntuación.75 Esto seguramente respondía en gran medida a su orientación de oralización del impreso, una estrategia con la que quería coadyuvar a la extensión del debate en su sociedad al proporcionar a los lectores marcas que le facilitaran la lectura en voz alta. Veamos entonces si en las reseñas críticas de Alzate a los viajeros se plasma esta misma tendencia. 

				En la mayor parte de los textos se identifican básicamente dos elementos: citas de las obras y comentarios del crítico. Los símbolos no alfabéticos más recurrentes en los textos son las comillas y los signos de admiración e interrogación. Desde la introducción el autor hace uso de una puntuación expresiva, como vemos a continuación con el uso de los signos de interrogación cuando en el discurso pretende cuestionar sobre el modo en que se juzgará a la Nación Española quien leyere la Descripción del Viaje de Jorge Anson:
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				Figura 1. Crítica al viajero Anson. Sin título, en GLM I, núm. 7 (10 de mayo de 1788), p. 57.

				Las citas autorales insertadas en los textos las identificamos con comillas. Bringhurst  refiere que la repetición de las comillas en cada línea de una cita larga es algo que se puede ver con frecuencia en los libros de los periodos barroco y romántico, y que de hecho esta práctica es el origen de la cita a bando que surge al hacer desaparecer las comillas y simplemente dejar el espacio que antes ocupaban.76 Si bien este autor desde la perspectiva actual considera las comillas en este uso específico como “distracciones” —y así debería ser para un editor moderno de quien espera las utilice lo menos posible—, vemos que Alzate recurre a ellas en la citas, a pesar de que en otras ocasiones a lo largo de su gaceta aplica un criterio distinto, el de cambio de tipo de fuente de redonda a cursivas.77 Las comillas de cierre para indicar una cita aparecen invariablemente en la base de cada línea, pero el tipo de comillas puede ser a veces sencillo (‚) y a veces doble („). A continuación se presenta un ejemplo de uso de comillas simples en la cita y signos de admiración e interrogación en la parte del comentario, en la crítica a La Porte.
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				Figura 2. Crítica al viajero La Porte. Título: “HISTORIA DE LA NUEVA ESPAÑA, Por el Viajero Frances, alias el Abate Delaporte.”, en GLM I, núm. 2 (31 de enero de 1788), p. 13.

				El final de las citas se marca igualmente con las comillas, y casi siempre le siguen las palabras de Alzate. Podemos identificar como parte de este segundo elemento de la crítica, encendidas frases de reproche, contraargumentaciones, señalamientos de imprecisiones, acusaciones de falsedad y juicios morales; aunque también referencias a “autoridades”, un mecanismo típico de la argumentación precientífica,78 y de la estrategia de lectura humanista que juzgaba la confiabilidad de un relato a partir del estatus social del testigo e incluso sus motivaciones personales79 (que en este caso Alzate las ve como acordes con intereses de imperios enemigos). Se entiende entonces que haya una necesidad de imprimir una cadencia en el discurso y de enfatizar una y otra vez con los recursos de los signos de admiración y de interrogación, el enfado que provoca una serie de infundios sobre los americanos,  su aspecto físico y costumbres, tradiciones religiosas, flora y fauna de su territorio, etcétera. 

				El ejemplo que sigue, extraído de la crítica al abate Gilii, es, en primer lugar, una muestra del uso de comillas dobles para las citas. Pero es de particular interés también porque muestra la evolución de los criterios tipográficos en las páginas de las críticas a La Porte y Anson que imprimió Gerardo Flores Coronado, a esta que pasaría por el escrutinio del prestigiado impresor Manuel Antonio Valdés. Si bien particularmente en este párrafo el comentario desdeña la construcción admirativa e interrogativa, vemos, como en los ejemplos anteriores, unas marcas de puntuación que dan las pausas necesarias para la respiración, en caso de tratarse de una lectura en voz alta. Destaca asimismo el uso de cursivas para las palabras extranjeras y el uso de dos puntos para abrir y cerrar una frase referencial o en estilo directo (“se dice: es un Lobo :”).

				 [image: Figura%203.%20Gazeta%20Alzate.jpeg]

				  Figura 3. Crítica al viajero Gilii. Título: “Noticia del Viage en América por el Abate Gilli.”, en GLM I, núm. 8-b (23 de diciembre de 1789), p. 57.

				      Un ejercicio de edición moderna de estos textos enfocado en una “higiene tipográfica” —como diría Bringhurst— sacaría a todas luces lo innecesario de muchos de estos símbolos no alfabéticos, a tal grado de que quizá se llenaría un cesto de basura. No siendo este el propósito de este análisis, cabe decir a favor del editor Alzate que, finalmente, él trabajaría con la tipografía como auxiliar para el contenido de sus textos, para hacer más persuasivo su mensaje, más fáciles de leerlos en voz alta, y por qué no decirlo, más bellos en su presentación gráfica, según los estilos propios de una estética ilustrada. Finalmente, en su código tipográfico se puede reflejar una puntuación expresiva y oralizada, pero también otra serie de posibilidades de representación impresa del discurso o de “los discursos”, en este caso, el crítico, pero en otros, uno “objetivo” que respondiera a las más altas exigencias de las academias científicas europeas. Y como tampoco deja de ser la Gazeta de literatura de Alzate un antecedente del periodismo en México, terminamos con un ejemplo que nos ubica en los orígenes de los recursos a los que hoy siguen acudiendo los periodistas de todos los medios, un anuncio que se imprimió al final del primer número,  con una tipografía más grande en relación con el resto del texto, y que dice: “En el próximo, se refutarán las Noticias siniestras, que acerca de la Nueva España tiene impresas el Abate de la porte”.80

				Conclusiones

				Independientemente de que en la sociedad colonial la lectura solitaria fuera común, la lectura en voz alta mantendría un alto estatus, lo cual incide de manera importante en las prácticas tipográficas coloniales y en la enseñanza de la lectura.81 Además, el tipo de sociabilidades modernas en la Nueva España contemplaba la lectura en voz alta por parte de eruditos o semiletrados que a su vez, deliberada o indeliberadamente, podía alcanzar los oídos de ese lector pasivo sin instrucción al que alude Alzate en el Prólogo de su Gazeta de literatura.

				Es posible que bajo las actividades editoriales que relacionan a Franklin y a Alzate con lo que hoy podríamos llamar periodismo subyaciera una misma ideología del impreso, es decir, que ambos concibieran el impreso como el medio de hacer inclusiva la República de las letras, y que la mejor forma de hacer comprensibles los textos al mayor número de lectores era mediante estrategias que los acercaran a la oralidad. El autor novohispano parece consciente del tipo del lector al que se enfrentará y sabe que al acercarlo a una experiencia de lectura que emana de un impreso, le será útil encontrar las marcas de una comunicación oral que le permitan aplicar su propio modelo de interpretación; mientras que por su parte el editor se interesa en establecer criterios tipográficos que apoyen esta estrategia de lectura. De ahí que podamos imaginarlo en el taller de imprenta como corrector de pruebas, en su afán de que no sólo el texto, el mensaje, sino su plasmación en la página, orienten la lectura hacia donde quiere el autor.

				Las reseñas patrióticas de Alzate en su Gazeta de literatura demandan al autor un alto nivel de apelación al lector. Era importante que el lector se sintiera implicado en el conjunto de afectados por las “Noticias falsas, é indecorosas á la Nacion”.  Así podemos suponer la función de un lector implícito prescrita en el modo retórico de construcción del discurso, y la existencia de un lector explícito que históricamente se reconoce como parte de una sociedad preponderantemente retórica en la que todavía domina la comunicación oral.82 Se ha tomado como ejemplo las críticas a los autores de relatos de viaje para proponer una tendencia a la tipografía expresiva en los impresos de Alzate, sin embargo, esto es igualmente identificable en otras comunicaciones insertadas en el debate sobre algún tema, de los tantos que en la Gazeta se propusieron y que a su vez pudieron convertirse en material para la discusión personal en los espacios y momentos de sociabilidad.
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				El actor en la página: de grabados y escenarios “cómicos” a principios del XVI
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				Resumen: Un lugar privilegiado para explorar la evolución de las prácticas escénicas, convenciones, y modas actorales, así como lecturas teóricas contemporáneas, son los grabados y xilograbados de las comedias, farsas, églogas y pliegos sueltos de finales del siglo XV y principios del XVI. El concepto de diasistema, usando la terminología de Segre, también puede ser utilizado para estudiar los grabados. Éste nos permite reevaluar y reconsiderar dos paradigmas culturales diferentes de un texto, tal y como lo concibió su autor y como producto final de un taller de imprenta. Los paradigmas culturales y las lecturas textuales entran en un complejo y dinámico entramado que puede arrojar luz sobre el modo en que convenciones, modas e interpretaciones escénicas eran percebidas, analizadas, malinterpretadas, adaptadas o creadas, así como lo que dicho proceso de creación productiva, o, en algunos casos, malentendidos interpretativos, pueden revelarnos sobre prácticas locales y/o transnacionales de representación. Para ello, me centraré en un grupo de grabados, asociados con betsellers que circularon entre España, Italia y Francia, como las primeras ediciones ilustradas de Terencio, Celestina, o de las comedias de Torres Naharro, y sus modificaciones en la representación/descripción de personajes, espacios cómicos urbanos y gestualidad teatral. 
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				Hacia 1460-1470 se publicaba en Florencia un grabado de estilo refinado sobre la leyenda medieval La bruja de Virgilio.1 El grabado nos permite contemplar la agitada actividad de una plaza, en la que se dan cita una serie de figuras. Unas, en el margen derecho, se dirigen hacia sus negocios en las casas colindantes; otras, en el margen izquierdo, levantan sus antorchas hacia la bruja, ante la mirada expectante de las estatuas de santos que observan el espectáculo desde el arco triunfal de la derecha. Al fondo, en segundo plano, en lo que asemeja una escena teatral, las miradas también atentas de los espectadores del Coliseo contemplan la escena con la fruición que podría esperarse de un espectáculo romano. La imagen, que podría resultarnos una simple codificación ilustrada de la leyenda revela, sin embargo, una lectura particular del texto en clave “teatral”. En pleno apogeo del estudio de la Roma antigua, gracias al trabajo de humanistas, arqueólogos, pintores y arquitectos, esta alternancia de edificios (en uso) de la Roma imperial con casas modernas, preludia los grabados de las ediciones ilustradas de Vitruvio y Serlio de principios del siglo XVI, en los que escenario trágico y cómico constituyen una nueva ciudad en miniatura que cobra vida mediante la puesta en escena. De hecho, es precisamente a mediados del siglo XV cuando la obra de Vitruvio comienza a adquirir relevancia. Es entonces cuando, junto a la recuperación de edificios particulares, gracias a las lecturas e interpretaciones de Vitruvio, se ahonda en la descripción del edificio teatral, el modo de construir el escenario y la grada, la perspectiva, la iluminación, la decoración y la escena. La aparición de un teatro similar al Coliseo en la lámina sobre la leyenda de Virgilio resulta reveladora si intentamos recuperar el significado que podría haber tenido a finales del siglo XV. De hecho, Virgilio es uno de los nombres que en la tradición medieval se ha venido asociando con el “teatro”.2 La leyenda, por tanto, presenta aquí carácter de espectáculo: espectáculo visto desde la plaza y desde el interior de edificios como el Coliseo, en el que los espectadores miran hacia afuera (es decir, a la plaza pública, en lugar de dirigir su mirada al interior del teatro). Este teatrum mundi o teatro invertido es el que aparece en la página inicial del Terencio de Estrasburgo de 1496, en el que se reproduce nuevamente otro teatro invertido, del que parecemos ser espectadores 
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				[Lámina 1. “Teatro” en Terentius, cum directorio vocabulorum, sententiarum, artis comice, glosa interlineali, comentarijs: Donato, Guidone, Ascensio, Estrasburgo: Johann Grüninger, 1496. Con autorización de Firestone Library, Princeton University]

				De hecho, el artista florentino que realizó el grabado prestó especial atención al punto de vista de quien mira el grabado. Como si de un rombo se tratase, el espectador se sitúa en una de las cuatro puntas de la ilustración, aquella que correspondería a la metafórica grada del teatro vertido hacia la plaza, convirtiéndose así en espectador invertido de ese teatro hacia adentro, como lo son los espectadores del teatro, las estatuas de la derecha o el pueblo a la izquierda.    

				Lejos de las fuertes categorizaciones genéricas a las que estamos acostumbrados, a finales del siglo XV y principios del XVI comienzan a constituirse asociaciones de lectura, formas de editar, clasificar, e ilustrar los textos, que contribuirán a la fijación de los géneros, tanto dramáticos como narrativos. Es entonces, como ya apuntó Julie Stone Peters, el momento en el que confluyen en la imprenta tanto farsas medio improvisadas, festivales cívicos, representaciones bíblicas escenificadas sobre tablados, como canciones de poetas cortesanos, diálogos, momos, etc.3 Todas estas obras se publican en el momento en el que se imprimen las grandes ediciones de los Terencios ilustrados y comentados, producto y/o punto de referencia de círculos humanísticos vinculados con frecuencia al teatro. Es entonces también cuando empezarán a diseñarse los bocetos que más tarde pasarán a los grandes libros ilustrados de arquitectura: Vitruvios, Albertis, Serlios de principios del siglo XVI.    

				Este interés por lo visual, coincide con la intención de la Iglesia de hacer comprender a los “laicos” los textos eclesiásticos a través de las imágenes. En busca de una mayor difusión y una comprensión del texto mediante la conjunción de texto e imagen, o simplemente mediante la imagen, editores e impresores explican sus propósitos en los preliminares y postliminares de sus obras. Si el prefacio del Ars Moriendi publicado en Francia contiene una alusión a esta necesidad de hablar a los ojos del público,4 el Terencio publicado en 1493 en Lyon por Treschel dedica parte de su epílogo a comentar las imágenes que lo acompañan. De hecho, Jodoco Badius compara la importancia de la imagen con la del comentario de Guido Juvenalis que permite al lector, recién iniciado en el mundo de las letras, entender las obras de Terencio sin la ayuda de un experto. De la misma manera los grabados incluidos en la edición han sido concebido de tal manera por los editores de la obra: “que incluso los iletrados puedan leer a partir de las imágenes que pusimos antes de algunas escenas y entender el argumento cómico”5. 

				De la misma manera, el Terencio de Estrasburgo, en las páginas correspondientes al argumento de las comedias, señala la importancia que las figuras o factótum tienen para la misma, así como para la comprensión de la totalidad del argumento 
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				[Lámina 2. “Eunuchus” en Terentius, cum directorio vocabulorum, sententiarum, artis comice, glosa interlineali, comentarijs: Donato, Guidone, Ascensio. Estrasburgo: Johann Grüninger, 1496. Con autorización de Firestone Library, Princeton University].  

				Tanto las ilustraciones del Terencio de Lyon como las del Terencio de Estrasburgo han sido relacionadas con la versión más antigua que conocemos de la Celestina, la Comedia de Calisto y Melibea impresa en Burgos en 1499 por Fadrique de Basilea, que será la que marque el modelo ilustrativo editorial de la obra.6 Tanto los Terencios como la Comedia contienen grabados específicamente diseñados para la ocasión. Dado el posible influjo de las ilustraciones de Lyon, o Estrasburgo sobre las de la Comedia,  bien podríamos pensar que la intención de Fadrique de Basilea fue imprimir una obra cuyas ilustraciones hablasen por sí mismas.7  

				Para presentar el argumento de forma comprensible en imágenes, Basilea utilizará convenciones en cierto sentido transnacionales, como es el lenguaje de los gestos. A partir del siglo XII, gracias a la renovación de la retórica en la enseñanza de las escuelas urbanas, así como al programa de la escolástica universitaria, los gestos, como señaló Jean Claude Schmitt, se imponen en las formas más diversas de comunicación: religiosa, mercantil, política o lúdica.8 Cada disciplina establecerá su sistema o modos de hacer en este lenguaje gestual; si la Iglesia reprime durante siglos la gestualidad excesiva (condenada en los juglares y en el pueblo),9 y aboga por signos contenidos (propios del predicador y de los reyes); los abogados usarán gestos más expresivos y dramáticos en sus pleitos. A los signos dedicarán importancias poéticas y retóricas medievales, de manera que, para Geoffroy de Vinsauf constituyen una de las tres lenguas del orador, que debe usarlos de acuerdo al tema tratado.10 Ya en el siglo XIII, el libro supuestamente perdido de Boncompagno sobre los gestos y los movimientos del cuerpo representa un intento por sistematiza la gestualidad que siglos más tarde llevará a cabo John Bulwer en su Chirologia y Chironomia (1644), al intentar describir este lenguaje “universal”. Una mirada a vuelapluma a manuscritos tan diversos como las Cantigas de Alfonso X el Sábio, el Lapidario, el Sachsenspiegel o, incluso, algunas de las ilustraciones de la Comedia de Calisto y Melibea revelan cierto lenguaje común, y sólo parcialmente reconocible para el lector actual.  

				Este lenguaje corporal nos acerca tanto a las ilustraciones de las tempranas comedias, como a prácticas de escenificación, en las que los movimientos codificados de un actor tenían que ser decodificados por un público.11 Siempre con la salvedad de que el grabado, carente de movimiento, es también una imagen iconográfica en la que tan sólo podemos intentar hallar reminiscencias actorales. Naturalmente, parodias como “la disputa de los griegos contra los romanos” que encontramos en el Libro de Buen Amor, o un par de siglos más tarde, la disputa de Panurge con Thumaste en Pantagruel dan cuenta a un tiempo, si bien paródicamente, de la importancia que el lenguaje de signos tenía para la escolástica, así como de la posibilidad de concebir desde el siglo XIV al XVI la  existencia de un lenguaje universal de los signos, dividido en múltiples dialectos gestuales, no siempre comprendidos por todos.12 Este lenguaje, codificado por retóricas e imágenes religiosas, evoluciona también con el tiempo, aunque hay que tener en cuenta que a la hora de estudiar imágenes su comprensión, así como su codificación, responde, en muchos casos, al lento proceso de la codificación manuscrita que el texto impreso  recoge y viene a reforzar. 

				En el caso de las ilustraciones de las ediciones conservadas de la Comedia de Calisto y Melibea un análisis de las portadas revela ciertos paralelismos gestuales que codifican la primera escena de la obra a ojos del lector. Si los gestos de los personajes reflejan el frustrado intento de Calisto y el rechazo de Melibea, el escenario de la huerta de Melibea, condiciona una lectura basada en el argumento del primer acto, que bien podría ser un opem ingenii de uno de los primeros correctores de la obra.13 En el grabado inicial de la comedia de Burgos de 1499,14 vemos a Melibea levantando la mano izquierda ante Calisto mientras este se apoya en su bastón, a la manera de Pitias en el Terencio de Estrasburgo de 1496.15
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				[Lámina 3. “Pitias” en Terentius, cum directorio vocabulorum, sententiarum, artis comice, glosa interlineali, comentarijs: Donato, Guidone, Ascensio. Estrasburgo: Johann Grüninger, 1496. Con autorización de Firestone Library, Princeton University]. Los gestos de la escena reproducen la “despedida rigurosa” de Melibea según el argumento del primer auto: Entrando Calisto una huerta en pos de un falndice apunta hacia el suelozquierda,amente. Ahora es su mano, en 1500 la derecha? y en 1501 la izquierda la que con el dedo en lcón suyo falló y a Melibea de cuyo amor preso comenzole de hablar. De la cual rigurosamente despedido fue para su casa muy sangustiado.  

				El rechazo de Melibea, corresponde a su gesto en señal de castigo16 que según el Manual de Chirologia de John Bulwer (1644) se representa mediante una mano levantada en señal de stop.17  La obra, que ha sido ampliamente utilizada para explicar la contención del teatro isabelino inglés, podría parecer ajena al contexto español de finales del siglo XV; su publicación tardía y su concepción londinense no la acercan evidentemente a las prensas castellanas de Fadrique de Basilea. Y sin embargo, muchos de sus gestos se revelan esenciales para descodificar las lecturas particulares de los grabados de algunas de las tempranas Celestinas. De hecho, es importante señalar, como destaca su propio autor, que la Chirologia fue concebida como una recopilación de gestos de la antigüedad con ejemplos de sus usos en los textos sagrados e históricos, así como en las expresiones nacionales asociadas a ritos y ceremonias. 

				El hecho de que Bulwer tomara sus ejemplos de la antigüedad, unido a la burla de sus contemporáneos hacia algunos de sus gestos obsoletos, la acercan cronológicamente a la Celestina, dado que ahonda en una tradición gestual ya codificada en fuentes anteriores y contemporáneas a ésta. Por otra parte, su interés en recoger un lenguaje universal lo aleja, en cierta medida, de búsquedas de gestualidad centradas únicamente en el uso local. Asimismo, el hecho de que la obra haya sido repetidamente utilizada para dar cuenta de la gestualidad del teatro inglés del XVI y el XVII la sitúa en un contexto excepcional, puesto que es entonces cuando numerosos préstamos del teatro italiano y español son puestos en escena en Inglaterra. Por otra parte, esta restricción física del actor intentaba mostrar una experiencia legible para la audiencia, una que pudiera “entender”.18 Como advirtió Peters, en el drama renacentista se notan ciertas corrientes “universales” a las que contribuyen precisamente la edición y publicación de textos. De Estrasburgo a Basilea, pasando por Castilla y quizás por Lyon, los grabados de la Comedia de 1499 representan la transferencia de convenciones desde Alemania a España pasando por Francia.   

				Otras lecturas de la escena podemos contemplarlas en las ediciones de la comedia de 1500, Toledo y 1501, Sevilla cuyo taco será utilizado para ediciones posteriores de la tragicomedia como la que vemos en la lámina 5, en las que el gesto de Melibea cambia ligeramente.19 

				[image: 4.jpg]

				[Lámina 4. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Antonio Blado para Antonio de Salamanca: Roma, 1520] 

				Ahora es su mano (en 1500 la izquierda y en 1501 la derecha) la que con el dedo índice apunta hacia el suelo, mientras Calisto, con el puño semicerrado, apunta hacia arriba con el pulgar. El gesto de Calisto corresponde en este caso a un gesto asociado a la voluntad, mientras que el de Melibea es un gesto de determinación, con el índice apuntando hacia abajo en actitud señorial. Melibea, en el grabado inicial de ambas Comedias, espera que Calisto se comporte como un siervo, mientras Celestina, en la parte izquierda del grabado llama a la puerta con su madeja de hilado. Además en la Comedia de 1501, Lucrecia y una figura a caballo (que bien pudiera ser Calisto) acompañarán a los personajes principales, Lucrecia al lado de Melibea y la figura masculina en la esquina superior derecha. La diferencia de las portadas de Toledo y Sevilla, con respecto a la de Burgos, es que éstas sirven para ilustrar el argumento general de la obra y no el argumento del primer auto. En ellas la determinación de Melibea puede bien corresponder a una lectura severa del argumento general de la obra.

				Calisto fue de noble linaje, de claro ingenio, de gentil disposición, de linda criança, dotado de muchas gracias, de estado mediano. Fue preso en el amor de Melibea, mujer moça muy generosa, de alta y serenísima sangre, sublimada en próspero estado, una sola heredera a su padre Pleberio y de su madre Alisa muy amada. Por solicitud del pungido Calisto, vencido el casto propósito d’ella —entreviniendo Celestina, mala y astuta mujer, con dos sirvientes del vencido Calisto, engañados y por esta tornados desleales—, presa su fidelidad con el anzuelo de cobdicia y de deleyte, venieron los amantes y los que ministraron en amargo y desastrado fin. Para comienzo de lo cual dispuso el adversa fortuna lugar oportuno donde a la presencia de Calisto se presentó la deseada Melibea.20 

				 Una lectura ligeramente diferente basada en la importancia los avisos contra los engaños de alcahuetas se encuentra en la edición veneciana de la traducción italiana en 1519 (cuya imagen se repite en otras ediciones como la de 1531, y 1535), y que posiblemente revela una mayor identificación de los lectores de la época con ese personaje.21
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				[Lámina 5. Celestina. Tragicomedia de Calisto y Melibea nouamente tradocta de lingua castellana in italiano idioma. Venecia: Cesare Arrivabene, 1519. Cortesía de The Hispanic Society of America, New York.] 

				En el grabado vemos a Melibea y Celestina en la habitación de Melibea, sentadas delante de la cama. La medianera extiende las manos hacia la joven en gesto de neotericis orditur,22 usado para representar la benevolencia del interlocutor, y de gran eficacia para mover los afectos, mientras el refrán de la página lee vetula cauda scorpionis.  El cambio del grabado es significativo,  y  responde a una estrategia comercial que Arrivabene anuncia en la propia portada de la obra; “adornada también de muchas y bellísimas figuras según el número de los actos [...] las cuales cosas no se encuentran en las demás impresiones”.23 El grabador decidió conceder más importancia al arte de la medianera que al primer encuentro de Calisto y Melibea, y es ella la que toma aquí el rol de personaje principal. Este cambio de orientación coincide con el ser ésta la primera edición que lleva el título de Celestina.24 

				Por otra parte, la información actoral o de puesta en escena no se reduce a la representación de la movilidad del actor, sino también a la composición de los personajes en la página. Si hemos llamado la atención sobre la importancia de la portada de la obra, por un lado la sustitución de Calisto, como personaje central por Celestina, y por el otro el cambio de localización, de la huerta a la alcoba de Melibea, es interesante notar que ediciones como la sevillana de Juan Cromberger 153525 o la zaragozana de 1545, suponen otra ruptura con respecto a la representación dominante de las portadas de la Celestina. 
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				[Lámina 6. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.] 

				En ésta, como ocurre en el Terencio de Estrasburgo,26 encontramos un compendio de la acción dramática, análogo a los que se encuentran habitualmente escritos en los argumentos que preceden a las comedias, como es el caso del Eunuchus que mencionamos anteriormente. Este argumento visual, al igual que los textuales, consta de diferentes grupos escénicos, y de secuencias de acción que se unen mediante flechas. En la portada de la edición de Zaragoza vemos tres escenas simultáneas, que aprovechan la tridimensionalidad de la perspectiva sobre la página para crear una circularidad. A la derecha, Celestina llama a la puerta: imagen típica de las portadas de la obra, que vemos en la Celestina impresa probablemente en Sevilla en 1523, así como en las ediciones venecianas que la toman como modelo. 
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				[Lámina 7. Tragicomedia de Calisto y Melibea. [i. e. Venecia?: Juan Batista Pedrezano?, 1523. Cortesía de The Hispanic Society of America]. 

				Sin embargo, Celestina no lleva, como en éstas, un rosario, sino un hilado, al igual que en la edición de la Comedia sevillana por Stanislao Polono en 1501. La reorganización de los elementos en escena sigue el modelo de la portada de Juan Cromberger en 1535  e influirá sobre grabadores posteriores, como los de la traducción holandesa de 1616.27 En ésta, Celestina ya no se sitúa, como ocurría en las ediciones sevillanas y venecianas, a la izquierda del grabado, sino a la derecha, mirando hacia arriba, donde vemos a Melibea asomándose a la ventana. El estatismo de las portadas anteriores queda roto, la llamada de Celestina es, en esta portada, inmediatamente recibida en el segundo piso de la casa. En éste, a la izquierda de la ventana en un balcón,  Melibea y Calisto conversan en el huerto, con el halcón situado en un árbol a la izquierda. Si Celestina mira hacia arriba y Melibea le devuelve la mirada, el eje de miradas arriba-abajo, también se da entre Melibea y Calisto, y entre éste y su propia imagen, más abajo en la calle, parece haber una línea diagonal que recorre la imagen de un Calisto que se retira junto a su caballo, agotado por la pasión de sus encuentros con Melibea. Este mismo tipo de argumento visual en grupos escénicos que dan cuenta de lo que ocurre en la obra, pero sin el dinamismo de la edición de Zaragoza, lo encontramos años antes en la edición de la Tragicomedia de Calisto y Melibea, publicada por Juan Joffre en Valencia en 1514.28 Los grupos escénicos que presenta la portada coinciden tan sólo parcialmente con la edición zaragozana. Celestina, esta vez a la derecha, llama a la puerta, con la cabeza ligeramente inclinada hacia arriba. La representación de la medianera es aquí más icónica. En lugar del hilado, debemos fijarnos en el gesto del puño cerrado con el índice señalando al suelo que coincide con la gestualidad de Melibea en las portadas de la Comedia de Toledo 1500 y Sevilla 1501. La mirada de Celestina se corresponde ligeramente con la de Melibea en la ventana del segundo piso inmediatamente a la izquierda, y la de Pleberio y Alisa en la ventana situada inmediatamente a continuación. Abajo a la izquierda en el huerto Melibea habla con Lucrecia (o Celestina) con las manos extendidas como en las ediciones venecianas que reproducen a la medianera con las palmas extendidas hacia Melibea. A la derecha de la imagen Calisto, Pármeno y Sempronio agrupados y sin dirigirse la mirada parecen contemplar la esquina derecha del grabado, cuya perspectiva se pierde en dirección a Melibea, sin que suceda un cruce de miradas, que parece perderse en la esquina inferior. En la parte superior derecha de la calle, Pármeno y Sempronio hablan con Celestina, que apunta con el índice a Pármeno, y Elicia quien recibe con la mano abierta a Sempronio.  

				La escena, que reproduce visualmente el entramado dramático con mayor detalle, carece, sin embargo, del dinamismo y de la presencia de las dominantes diagonales que rigen el emplazamiento de los personajes en la edición zaragozana. No obstante, la manera en la que los grupos se distribuyen en el grabado, el diseño de las esquinas, las casas, la perspectiva así como la posición de los grupos en la imagen la vinculan a otro ejemplar de los tempranos Terencios ilustrados que ha sido recientemente asociado a las ilustraciones de la Comedia de 1499, la traducción alemana del Eunuco.29 

				El dinamismo de la Tragicomedia zaragozana de 1545, lo encontramos también en la posición de los personajes de la única edición conservada de la comedia Soldadescha de Torres Naharro, que posee una portada encargada para la ocasión. En ella dos grupos escénicos, uno de ellos de soldados, al fondo a la derecha (bajo un cobertizo),  y el otro a la izquierda (al aire libre) en el que se representa al capitán Guzmán y al atambor, mantienen conversaciones simultáneas.  Finalmente, en el centro de la escena, dividiendo los dos grupos escénicos, y mirando en lontananza, dispuesto a marchar a cualquier guerra, tenemos a un soldado platico.  
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				[Lámina 8. Soldadescha, Torres Naharro, circa. 1520. Cortesía de The Hispanic Society of America].

				Tanto en este grabado como en algunas de las ilustraciones de la Celestina, llama la atención la forma en la que el espectador puede penetrar en la acción mediante la incursión en el espacio privado de la casa, la taberna, o la cocina. Precisamente Serlio, a la hora de tratar sobre los decorados del escenario cómico, señalaba la importancia de dejar las casas de los personajes abiertas al espectador, de manera que en los escenarios pudiera verse lo que ocurría en el interior de las casas. Torres Naharro representó en Roma en los mismos años, compartiendo el entorno de creación, redescubrimiento y lectura de Serlio y de su maestro Baldassare Peruzzi, en tiempos del papa León X. La publicación de sus obras no nos ha dejado grabados específicamente concebidos para representar la acción, a excepción del grabado de la Soldadescha. Sin embargo, sí conservamos el grabado inicial de su obra Propalladia, primera labor de un joven impresor, Pasqueto de Sallo, que vincula a Naharro, mediante la colocación del frontispicio y de figuritas teatrales, con esa tradición teatral.30 A pesar de la parquedad de grabados, obras como la Tinellaria, sin embargo, despliegan la apertura de la escena cómica, haciendo uso de muchos de los recursos en escena, la casa abierta, la taberna, las sábanas, que vemos en el tejado del grabado de la escena cómica de Serlio, que acaba de dejar la lavandera.

				De la misma manera, ese hincapié por abrir la casa a los espectadores lo encontramos tanto en el texto como en los grabados de la Celestina. Son numerosas las ilustraciones de la Comedia de Burgos de 1499 que muestran precisamente a los personajes pasando de un espacio a otro, entrando desde la calle a la casa o de la casa a la calle. El interior de la casa es por tanto un interior abierto, como proponía el escenario de Serlio, y constituye un paso más allá conforme a las ilustraciones de los Terencios de Lyon y de Estrasburgo. En este escenario vemos a los personajes comiendo en casa de Celestina, a Sempronio razonando con Elicia, y a Areusa con Pármeno, de pie delante de la mesa en la que parece haber varios pedazos de pan. A la izquierda de la imagen, Celestina sale a abrir la puerta a Lucrecia, quedándose a medio camino del escenario teatral entre la puerta cortada del interior de la casa y el exterior de la escena.  Este interior rediseña sus decorados y el movimiento de los personajes en la edición zaragozana de la oficina de Jorge Coci. En esta, las conversaciones de Elicia y Sempronio, Pármeno y Areusa, tienen lugar sentados a la mesa, mientras Celestina bebe vino y ellos se regalan con el banquete. Los personajes están aquí notablemente más cerca que en la edición de Burgos,  mostrando abiertamente su afectividad. 
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				[Lámina 9. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.] 

				Esa afectividad se refleja también en la escena de cama entre Pármeno y Areúsa, que nos presenta otro interior de la obra: se trata aquí de la cama de los amantes como aparecerá en la ilustración de farsas de finales del siglo XV como la farsa de Pierre Pathelin. En ellos, además, vemos al personaje en el acto de “utilizar ese espacio escénico”, en esa apertura de la casa. Las zapatillas en el suelo de Pathelin, están también presentes en la obra zaragozana. Ese uso del interior de la alcoba como decorado estará presente en toda la obra, cambiando en cierta medida la interpretación de la misma. ¿Sería ya inverosímil a mediados del XVI el encuentro en el huerto? ¿Consideraron los grabadores que las escenas entre los amantes tenían que ocurrir en interiores? Resultaría más adecuado por aquellos años poner en escena los interiores abiertos de las casas, con la omnipresente cama de los protagonistas. Por ejemplo, vemos a de Calisto durmiendo a su placer en el interior de la habitación sin conocer la desesperación de Sosia. 
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				[Lámina 10. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.]

				 En otro grabado contemplamos dos escenas simultáneas. En la mitad derecha Areúsa, desde la cama, despide a Pármeno que se dispone a abandonar la casa. A la izquierda éste, habiendo llegado a casa de Calisto, mantiene una conversación con Sempronio. 

				La cama es también protagonista de las escenas más teatrales de la edición zaragozana. En el grabado que encabeza el auto decimoquinto la vemos al fondo, con Centurio y Elicia en escena. 
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				[Lámina 11. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.] 

				La utilización de la cama en todas ellas, que llega incluso a la escenificación simultanea de dos alcobas en escena cuando Lucrecia llama a la cámara de Pleberio para avisarle sobre el estado de Melibea, forma parte de un escenario teatral en el que los actores, se encogen, lloran, deshacen sus cabellos, o gesticulan en el centro de la escena.31 Y en ella, ¿cuál es la posición corporal de Centurio y Areusa mientras conversan? La inclinación del cuerpo en esta última imagen es llamativa en ambos personajes que parecen invitar al lector a entrar en escena.  

				Lo cierto es que los grabados de la Tragicomedia zaragozana, como los de la primera traducción alemana, están entre los que presentan una actuación más “indecorosa” desde el punto de vista horaciano. No solamente los encuentros entre los enamorados y las muertes se ponen en escena, a la manera de los Cromberger, sino que los gestos de sus personajes carecen del autocontrol y el decoro de las primeras ediciones de la obra. De hecho, en su falta de comedimiento, recuerdan a las descripciones de histriones medievales o de mimos. A esta nueva comunicación en escena se añaden inquietantes detalles en los grabados que acompañan los momentos dramáticos de la obra. ¿Un basilisco a los pies de Celestina presenciando su muerte? 
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				[Lámina 12. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.]

				¿Un emblema de un corazón en la coraza, como reza la propia Tragicomedia, para representar la muerte de Calisto?32  
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				[Lámina 13. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.]

				Mel. —¡Oh triste de mi ventura! No vayas allá sin tus coraças; tórnate a armar. 

				Cal. —Señora, lo que no haze espada y capa y coraçón, no lo fazen coraças y capacete y cobardía.33  
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				[Lámina 14. Tragicomedia de Calisto y Melibea. Zaragoza: Jorge Coci para Pedro Bernuz y Bartolomé de Nájera, 1545. Cortesía de The Hispanic Society of America.]

				Y en todas ellas, el pelo revuelto de los personajes principales, los gestos desmedidos, la aglutinación y el desorden de las figuras en escena, apelan a una puesta en escena, a otra lectura, opuesta a la iconográfica muerte de Melibea, estática y apaciblemente suspendida en el aire, tal como aparece en la edición de 1499, o con los brazos extendidos, en posición de desesperación, pero con el pelo perfectamente ordenado, como en algunas de las tempranas ediciones.34
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				 [Lámina 15 Tragicomedia de Calisto y Melibea. Venecia: Cesare Arrivabene, 1519. Cortesía de The Hispanic Society of America.]

				Lecturas, iconicidad y “naturalidad codificada”, conviven en diferentes códigos en las tempranas ilustraciones (posibles reminiscencias de la puesta en escena) de comedias ilustradas en el XVI. A través de grabados encargados para la ocasión, préstamos y copias de moldes, y el extendido uso del factótum, apreciamos cómo las diferentes lecturas de las obras se dan cita en un intento por acaparar ventas, públicos y comisiones. De la contención al dramatismo exacerbado, los personajes de la obra se llevan la mano al pecho o mesan sus cabellos. La convivencia de diferentes registros, que oscilan entre la contención y el estatismo, por un lado, y la gestualidad pasional, por el otro, tienen su correspondencia en las polémicas contemporáneas acerca de la representación de las pasiones y el conflicto entre lo natural y lo artificial.
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				7 El análisis detallado de las ilustraciones de la obra llevó a Berndt Kelley a señalar que los grabados habían sido creados específicamente para ilustrar la obra, y que éstos no pueden entenderse sin el texto, puesto que señalan ciertos aspectos de ciertas escenas que constituyen “mute commentaries that offer us but a glimpse of the impression the text left on the mind of the earliest readers of the Comedia towards the end of the fifteenth century”. en “Mute Commentaries on a Text: The Ilustrations of the ‘Comedia de Calisto y Melibea’”, en Fernando de Rojas and Celestina: Approaching the Fifth Centenary. Eds. Ivy Corfis and Joseph T. Snow. Madison: Hispanic Seminary, 1993. 193-227, pp. 225-226. El excelente artículo de Berndt Kelley fue uno de los primeros en llamar la atención sobre las dobles escenas que aparecen en los grabados. Sin embargo, su análisis no considera las convenciones clásicas. Así, por ejemplo, Berndt Kelley echa de menos las escenas violentas y sexuales, que por otra parte, tampoco aparecen en el Terencio de Lyon. De hecho, esta manera de ilustrar la obra hay que entenderla como una lectura contemporánea de la misma acorde a las teorías horacianas. Para Horacio, las imágenes violentas no deben ponerse ante los ojos del espectador, puesto que todas ellas deben ocurrir detrás de la escena. Por tanto, se deben retirar de ante los ojos del espectador (o lector) muchas cosas que la elocuencia narrará en presencia del mismo, y que el propio Horacio indica que detestará con incredulidad una vez puestas en escena: “... non tamen intus/digna geri promes in scaenam, multaque tolles/ex oculis, quae mox narret faecundia presens;/ne pueros coram populo Medea trucidet,/aut humana palam coquat exta nefarius Atreus,/aut in avem Procne vertatur, Cadmus in anguem./quodcumque ostendis mihi sic, incredulus odi” (182-188), en “Arte Poetica”. In Satires, Epistles and Ars Poetica. Translated by H. Rushton Fairclough. Cambridge: Harvard University Press, 1929, pp. 442-489, pp. 464-466. Esta lectura decorosa de la obra, que coincide con una gestualidad moderada, contrasta con una ilustración de  la Tragicomedia llevada a cabo por los Cromberger en Sevilla, que ilustrará  por primera vez la muerte de la Celestina, así como el enjuiciamiento de Parmeno y Sempronio. Como ha apuntado Joseph T. Snow, “Cromberger (...) [quien] estableció el módulo del esquema iconográfico de las Tragicomedias de Sevilla, con toda probabilidad sobre el ejemplo de Burgos, fue quien tuvo que proveer nuevas ilustraciones para los cinco autos nuevos”, en “La iconografía de las tres Celestinas tempranas (Burgos, 1499; Sevilla, 1518; Valencia, 1514): unas observaciones”, en Dicenda: Cuadernos de filología hispánica, Nº 6, 1987 , pp. 255-280, p. 260. Este modelo editorial, más sangriento, resultará un éxito editorial que copiaran muchas de las ediciones de la obra a partir de entonces. A su vez, esta nueva lectura, parece marcar un cambio sobre la propia obra: la Tragicomedia no solamente presentará imágenes violentas sino que su texto ampliará la narración de las escenas sexuales, que también serán grabadas en numerosas ediciones.

				8 Schmitt, Jean-Claude. La raison des gestes dans l’Occident médiéval. Paris: Gallimard, 1990.
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				13 Una portada interesante que interpreta la obra en otro escenario, y que no me detengo a comentar aquí, es la que el Jorge Coci utilizará al ilustrar la obra por primera vez. En ella, los personajes no se encuentran en un huerto sino en el interior de una casa, o lo que podría ser también una iglesia. Esta interpretación difiere de la del argumento del primer acto que se ha venido imprimiendo desde las primeras ediciones de la obra. Por una parte es, como ha señalado la crítica, quizá la más adecuada al texto de la obra, puesto que el huerto, mencionado únicamente en el argumento, se convierte en el texto en sí en el lugar en el que Calisto  tiene “el servicio, sacrificio, devoción y obras pías” ofrecido; esto es, se trata probablemente de una iglesia. Por otra, es también una interpretación no creada ex profeso, sino una reutilización de un grabado que ya se había empleado para ilustrar la Cárcel de amor en 1493. Este ejemplo da muestra de cómo las interpretaciones o malinterpretaciones contemporáneas de la obra en sus propios grabados condicionaron y condicionan aún hoy en día la lectura de la misma, y así mismo la vinculan aquí a la ficción sentimental. Prueba de ello, es también el hecho de que este modelo editorial que presenta Jorge Coci en 1507 no funcione y sea sustituido años más tarde, en la misma oficina de impresión, por el convencional encuentro en la huerta.  Para una reproducción de la portada, véase el artículo de Griffin, Clive. “Celestina’s Illustrations”, en Bulletin of Hispanic Studies, vol. 78: 1, 59-79, disponible en Internet en: http://dx.doi.org/10.1080/000749001750058536 [Consulta: 18 Mayo 2012], p. 71.
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				Resumen: El presente escrito constituye una reflexión que busca comprender cómo en las sociedades de principios del siglo XX en México, la circulación de lo escrito impreso transformó las formas de sociabilidad; autorizó pensamientos nuevos y modificó las relaciones con el poder. A partir del estudio de una clase particular de objetos impresos, en este caso de la revista ilustrada Mujer, donde se generaron modos en las prácticas de lectura, en las ideas que constituían a las mujeres, en los lectores de la revista, en las relaciones de los lectores con sus prácticas culturales y su entorno, entre otros aspectos. Justamente, lo que aquí se pretende es ir tejiendo la importancia de la cultura visual y la impresa con la situación histórica de los años veinte en México respecto a las mujeres y sus ideales.

				Palabras clave: cultura impresa, cultura visual, revistas, mujeres.

				Resumen curricular: Maestra en Diseño Industrial por la UNAM. Docente de la Universidad Intercontinental y diseñadora independiente. Interesada en la teoría e historia del diseño.

				Resulta importante reconocer que los medios culturales influyen de una manera determinada en la construcción del género y en las prácticas sociales. Sin lugar a dudas, las revistas además de ser parte de la cultura material y expresar las ideas de su tiempo, son sobre todo, responsables en parte del imaginario social: expresan, simbolizan, representan e idealizan.

				Durante la década de los años veinte, la producción de ideas sobre la nueva mujer moderna estuvo acompañada de las imágenes que formaron parte de la vida cotidiana, o si no cotidiana, sí fueron parte de la cultura de la sociedad. El estudio de la cultura impresa refleja la modernidad que no sólo afectó al país, también la vida de tanto mujeres como de hombres. Una de estas imágenes fue la que se creó alrededor de la “chica moderna” y que apareció en periódicos y revistas formando parte de la cultura visual y del imaginario social. Frente a ella, algunos estuvieron en contra y otros la fomentaron, pero sin lugar a dudas, fue uno de los fenómenos que reflejó los acontecimientos entre los ciudadanos y que hablaba de un contexto, una postura, una visión, con relación a la mujer.

				A partir de la revista Mujer, reflexionaré sobre el papel de las mujeres en la cultura impresa, que desde el porfiriato ya venían construyendo y continuó hasta la chica moderna (alrededor de los años treinta), donde esta revista ilustrada ayuda a entender la relación del discurso con la imagen que se fue haciendo en torno a las mujeres como individuos de la sociedad.

				La cultura impresa

				La revista Mujer forma parte de la cultura material. Los textos han buscado su materialidad como: los libros, los folletos, los panfletos, los periódicos y las revistas. Todos ellos forman parte de un objeto impreso, al entender y estudiar la historia del mundo escrita1 y sus relaciones con las formas sociales, políticas, culturales y económicas que han dominado cada una de sus épocas son transcendentales de entender.

				Los contextos donde se encuentra la cultura material responden y entablan un diálogo con su público lector, con los acontecimientos, con las expresiones, con la vida cotidiana, con los pensamientos, entre otros.

				La reflexión gira en torno al objeto impreso, en ella se revela una práctica histórica particular y en un espacio de trabajo específico. Este objeto se organiza alrededor del estudio crítico de textos olvidados, por eso descifrarlos en las disposiciones y reconocer sus estrategias, es insertarlos en la historia de los libros y la de todos los objetos que llevan la comunicación de lo escrito, como es la revista Mujer. Por otra parte, el análisis de las prácticas que se apoderan de los bienes simbólicos, permite reconocer usos y significaciones diferentes, como se verá más adelante, en cuanto al contenido de la revista y el contexto histórico.

				Los textos2 no se pueden confrontar como textos abstractos alejados de toda materialidad, ya que la organización gobierna la lectura, separando la captación y la comprensión del texto leído. Los textos están contenidos en un objeto, como la revista, donde interactúa con otros elementos con el público lector, con el contexto, y esto resulta imposible de separar. Al respecto Chartier menciona: “Contra una definición puramente semántica del texto, hay que señalar que las formas producen sentido y que un texto estable en su escritura está investido de una significación y de un estatuto inédito cuando cambian los dispositivos del objeto tipográfico que propone su lectura.”3

				Los lectores sugieren y originan nuevos textos, donde los significados van adquiriendo nuevas formas; el objeto impreso es portador de significados y el texto es una parte de ello. Como se ha mencionado, las relaciones con las prácticas de una sociedad son transformadores de un pensamiento.

				Chartier considera:

				la operación de construcción de sentido efectuada en la lectura (o la escucha) como un proceso históricamente determinado cuyos modos y modelos varían según el tiempo, los lugares y las comunidades. (...) las verificaciones múltiples y móviles de un texto dependen de las formas a través de las cuales es recibido por los lectores (o sus auditores).4

				Así, la historia ha mostrado cómo la transformación formal y material de la cultura impresa que modifica los formatos y la compaginación tipográfica, la proporción del texto e ilustraciones, los textos pudieron ganarse nuevos públicos, más amplios y menos doctos, y recibir nuevos significados, alejados de los deseados por el autor o construidos por los primeros lectores. Entonces, no basta con lo que el autor dice de un texto, al entrar los nuevos lectores se construyen desplazamientos y articulaciones. Para nuestros intereses se puede decir que, las mujeres comienzan a ver e interpretar otras formas de pensar a través de los medios impresos que se publicaron en México a partir del siglo XIX.

				Algo importante que Barbier menciona es que, a partir de Lucien Febvre y Henri-Jean Martin la perspectiva de la historia vivió una gran renovación, y desde entonces la historia del libro comenzó a ir en función de una historia social, dadas sus inevitables articulaciones extendida a todos los aspectos de la vida en sociedad. Así, la historia del libro se convirtió, ante todo, en una historia económica (atendiendo a las condiciones de la producción, a la producción misma de los libros y a su difusión), como también a una historia de la cultura y de las prácticas culturales (construcción, circulación y adquisición de los textos), que abarcaría una historia de las categorías sociales, políticas y simbólicas de cada época. La lectura y sus prácticas invitan a una reflexión histórica. El estudio se puede hacer sobre las publicaciones, cómo la organización material del texto en un objeto determinado, puede informar sobre las condiciones implícitas de la lectura.

				Como he señalado, la revista Mujer se presenta como una manifestación de la cultura impresa de las mujeres. Por medio de ella impregnaron las ideas con la finalidad de tener voz propia que les permitiera establecer un diálogo en la vida pública. Podemos decir, que los contenidos y el perfil ideológico de la revista Mujer, se insertan en el contexto del feminismo de los años veinte que se manifestó con ligas, conferencias y congresos.5 Para Tuñón:

				Considero esta revista feminista, primero, porque sus autoras la declaran como tal, pero también porque entiendo por feminismo el pensamiento y/o la táctica dirigida a reflexionar y modificar la condición política, social, económica, cultural y cotidiana de las mujeres, y nuestras autoras lo plantean claramente, además de presentar una definición del ser femenino sugerido de ellas mismas, lo que implica asumir que las mujeres tenemos una experiencia propia que conlleva una identidad particular.6

				La relación del texto con la realidad es parte de la construcción de los modelos discursivos propuestos por la directora de Mujer y las colaboradoras; la revista y los contenidos forman un discurso feminista de los años veinte y treinta de México. La publicación dio una pauta para expresar la idea arcaica sobre el papel tradicional de la mujer en el hogar. Las mujeres feministas daban pasos agigantados para ganar espacios en la esfera pública. Las prácticas llevaron a la construcción del sentido, al entender cómo estos objetos impresos puedes ser captados, manejados y comprendidos por las lectoras de Mujer. En palabras de Chartier: “Leer un texto o descifrar un sistema de pensamiento consiste entonces en considerar de forma conjunta estas diferentes cuestiones que contribuyen, en su articulación, aquello que podemos considerar el objeto mismo de la historia intelectual.”7 

				Los textos cambian con el tiempo, igual que la materialización, por eso es importante identificar y entender cómo se construyen ambos aspectos en cada momento histórico. Más que confrontarlos se podrá entender la relación que cada comunidad mantiene con la cultura escrita. Para Chartier, el mayor desafío hacia la historia cultural son los modelos culturales, los cuales determinan la organización entre los discursos y las prácticas que tiene una sociedad en un periodo histórico determinado.

				Entonces, si se entiende que la lectura es una práctica que reproduce los espacios, las costumbres y las ideas de un determinado momento, no podemos dejar de lado a la publicidad, si bien, como se mencionó antes, ésta no fue algo novedoso en Mujer, ya que había otras publicaciones que, poco a poco, la fueron incorporando hasta volverlas parte importante e indispensable en los lectores. El uso de la publicidad no es más que lo que Chartier refiere como “las prácticas y el mundo social”. Son un reflejo del contexto en el que se vivía y muestra las preocupaciones que María Ríos Cárdenas, directora de la revista, y las colaboradoras escribían. Entender esto ayuda a ver nuevas perspectivas para pensar otros modos de articulación entre la revista y el mundo social, en un sentido en el que una sociedad atraviesa la diversidad de materiales o códigos compartidos.

				Varios de los anuncios en Mujer, son sobre artículos medicinales y para la salud, como laboratorios y consultorios dentales, temas de mayor interés en la época, como sugiere Julia Tuñón, porque María Ríos Cárdenas, la editora de la revista, hizo sus primeros estudios en enfermería y posiblemente era un asunto que le importaba. El interés en ese tema por parte de las mujeres puede estar en relación con que en los años treinta se efectuaron arduas campañas en pro de la salud, pues se trató de prevenir todo tipo de enfermedades.8

				Así como se buscaba la emancipación intelectual, y lo mostró el concurso sobre “¿Quién es la mujer más inteligente de México?”, también se preocupaban por la moda. Algunos anuncios hacían referencia a accesorios de belleza, zapatos, abrigos, salones de belleza, relojes, todo ello de acuerdo con la moda.

				Lo que sucede con el texto y los anuncios es que las estructuras mismas de la revista se gobiernan por la forma de lectura que los editores proponen y según creían era la que los lectores preferían, entonces, el objeto en tanto una lectura exige referencia visible para ir entendiendo el texto como lo pueden ser los títulos, las imágenes, la publicidad, las viñetas, los cómics, la cantidad de columnas, entre otros. Todos ellos con el fin de guiar a los lectores, aunque sin dejar de mencionar que ellos mismos proponen modos de entender los textos. Salguero dice al respecto que la publicidad ubicada en la revista relacionó el contenido con la vida cotidiana de las mujeres, como los productos domésticos; se anunciaba este tipo de mercancía porque las mujeres seguían siendo las que cuidaban el hogar, pero también se mostraba la moda que formaba parte de la cultura urbana.9

				La chica moderna y sus prácticas: revista ilustrada Mujer

				Las características de una chica moderna están relacionadas con ciertos ideales, los cuales se buscan desarrollar a lo largo de este apartado, además de mostrar la relación que se establece entre la modernización del país y de la sociedad, donde la mujer jugó un papel muy importante y se reforzó con la cultura impresa como medio de difusión y de educación hacia una nueva mujer.
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				Imagen 1 - Fragmento de la portada Revista de Revistas, de 1920.

				Joanne Hershfield10 refiere, sobre la chica moderna, que se caracterizaba por ser blanca —lo mestizo o indio quedaba fuera de lugar, como se referirá más adelante— y perteneciente a la clase media o a la alta. La clase media, en el México posrevolucionario, resultó una constante lucha entre ser moderno y la identidad nacional, es decir, el ser mexicano; la visión del extranjero que tenía sobre México y la cual quería proyectar al exterior. Por lo que la autora habla de la chica moderna como una criatura híbrida, muy diferente a la que se podía ver en Francia, Inglaterra o Estados Unidos.

				La chica moderna se fue incorporando a diferentes espacios en la vida pública. Las mujeres trabajaban, lo que las llevó al consumo,11 y por lo tanto, entre muchas otras cuestiones a la adquisición de revistas donde las secciones de moda y consejos de belleza ejercieron una impronta. Hizo que las mujeres se formaran como grupo social, ganaran autonomía y tomaran decisiones.

				Si bien, la chica moderna surge de las clases privilegiadas, también las de clase media trabajadoras de cuello blanco, como las llama Porter, van representándolas, puesto que son mujeres que se beneficiaron de la educación superior a la que ya tenían acceso. Las profesiones se fueron ampliando para las mujeres y comenzaron las actividades feministas.12 Con estas nuevas posibilidades las mujeres pudieron trabajar en nuevos espacios, lo que también implicó el obtener un salario. Algunas debían de aportarlo directamente a los hogares para sostener o ayudar a la familia, mientras que otras lo gastaban en artículos personales, es decir, los hábitos de consumo fueron transformándose.13

				Para comprender mejor los acontecimientos alrededor de la revista Mujer14 haré una descripción formal. El primer número salió el 12 de diciembre de 1926 con el subtítulo de: Periódico independiente para la elevación moral e intelectual de la mujer, y tuvo tres años de existencia. La fundadora y directora fue la periodista María Ríos Cárdenas, quien además participó como política feminista y escritora. La preocupación principal fue sobre la elevación de la mujer y luchó por la superación de las mexicanas. Su propuesta: que las mujeres encontraran en la publicación una serie de consejos que les ayudaran a insertarse en el ámbito público.
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				Imagen 2 - Portada del primer número de Mujer, 12 de diciembre de 1926.

				La revista fue mensual y salía cada primer día del mes; tenía aproximadamente 14 páginas, el precio oscilaba entre 10 y 15 centavos, con un formato de 19 cm. de ancho por 28 cm de largo. A pesar de que se le puede considerar una publicación modesta, se le hacía llamar revista ilustrada. En la portada se muestran imágenes de mujeres y en cuanto a la incorporación de los anuncios, los comerciantes marcaron qué tipo de productos se consumían, y en muchos de los casos, fungieron de sostén de la revista, aunque se presume que se mantenía sustancialmente del bolsillo de María Ríos Cárdenas.

				En cuanto a los lectores, no se sabe el número preciso, pero se puede suponer a partir de la participación de 1,320 personas quienes enviaron sus votos para el concurso “¿Quién es la mujer más inteligente de México?”.15 Lo que nos habla de un público que se interesó en esta publicación.

				Los temas que se abordaron en la revista fueron variados, sin embargo, las preocupaciones se centraban en la denuncia de los problemas que las mujeres vivían y en las aspiraciones que tenían. Lo interesante es que no sólo plantean preocupaciones, si no que dichas propuestas buscaban darles solución:

				como la creación de casa cuna para niños abandonados, la promulgación de leyes que castiguen el hostigamiento sexual a las mujeres en el trabajo, soluciones de tipo comunitario para las obligaciones domésticas de las trabajadoras, argumentos para que las mujeres sólo realicen trabajos adecuados a su capacidad física, el establecimiento del seguro maternal o la pertinencia de dar salario a las esposas, entre muchos otros.16

				También se hablaba sobre literatura, cocina, música, salud, higiene, teatro, feminismo nacional e internacional, educación, religión, el divorcio, el aborto, entre otros temas. Con ello podemos reconocer que Mujer buscó la emancipación moral e intelectual de todas las mujeres,17 además del bienestar social, físico y espiritual de éstas. La revista se presenta como un medio en el que las mujeres buscaron y plantearon el espacio. Como era una costumbre, es importante señalar que dentro de los colaboradores de la revista, había también hombres que participaron en algunas de las secciones. Este espacio, promovido por una élite intelectual, mostró los ideales señalados por medio de este impreso promovido por mujeres y se convirtió en un foro para escribir su propia historia.

				En sus páginas colaboraron: músicos, diputados, médicos, poetas, periodistas, y actores entre otros; así como alumnas de la “Escuela Hogar Sor Juana”,18 quienes incluso “confeccionaron” una de las páginas de la sección “La Mujer y el Hogar”,19 lo cual podría suponer que ellas ayudaron con la composición de la página y el contenido.
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				Imagen 3 - Revista Mujer, octubre y noviembre de 1927.

				Mujer no fue la primera revista de su género. Ya desde el porfiriato se cuentan con publicaciones dirigidas y escritas por mujeres donde cuestionaron la exclusión de la educación y lucharon por la dignidad. En el caso de las revistas revolucionarias, fue las inquietudes de los derechos políticos, así como la situación de la mujer trabajadora, y la necesidad de la justicia social para los más desprotegidos, como lo constatan los periódicos Vésper y La Corregidora. La revista Mujer siguió con el carácter de lucha que estas publicaciones ya venían mostrando, y fungió como un espacio de expresión sobre la situación, como en otro tiempo lo habían hecho: Hijas del Anáhuac, Violetas del Anáhuac, El Álbum de la Mujer, La Mujer Mexicana, El Periódico de Señoras, Mujer Moderna, La Guillotina, La Mujer, entre otras.

				En sus páginas se abordaron temas sobre la posición de las mujeres en la sociedad y en la política, ya que en esta época se demandaba el voto, la educación y la igualdad laboral femenina. Se incluían artículos y secciones referentes al cuidado físico de las mujeres, donde se daban consejos de belleza, pero también advirtiendo lo que podía ocasionar esto. A pesar de que la revista propone cambios fundamentales para las mujeres en el mundo público, se seguían dando consejos donde se conservaran la tradición al sexo femenino, es decir, el parir y criar a los niños —por ello, el primer número muestra a una madre con su hija—. Lo revolucionario de sus posturas es que las mujeres buscaron ser agentes de su destino, donde su participación en la vida pública implicó cuestionarse nuevas formas de convivir, de relacionarse, de expresarse, de las necesidades, entre otros.

				Para la publicación, tanto la educación como la moral20 iban de la mano, ya que sin alguna de ellas, las madres no podían orientar a las hijas sobre lo importante que era cuidar la dignidad moral, además de mantener y tener costumbres que consideraban decentes. Es decir, para María Ríos Cárdenas, el feminismo no significaba un divorcio totalmente, mujer y hogar, sino sencillamente consideró que este movimiento daba un nuevo giro en el cual hombres y mujeres estarían organizados para laborar juntos en cualquier proyecto en beneficio de la nación, e iniciar así, una nueva relación de camaradas y no de enemigos entre ambos géneros.

				Como se vio anteriormente, la revista contaba con una serie de tópicos que dejaba ver las ideas de la directora, de las colaboradores, de los lectores y de la sociedad. En uno de los números, María Ríos Cárdenas, apoyó a todas las mujeres que eran tachadas de inmorales por cortarse la trenza, respetando la libertad de gustos, ya que si a ellas se les tachaba de adoptar características masculinas lo mismo se les debía de aplicar a los hombres que tenían actitudes femeninas. La revista manifestó su complacencia frente a esa moda a través del uso de imágenes de las portadas, pues en reiteradas ocasiones aparecen mujeres “pelonas”, así como en las secciones de la moda, el hogar, la publicidad, entre otros.21
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				Imagen 4- Revista de Revistas, 25 de mayo de 1924.

				En este punto sobre la moda, se puede entender que dentro del contexto progresista que se vivía en la sociedad mexicana, la moda representó un cambio y las imágenes nos pueden decir mucho de lo que acontecía en los años veinte y treinta.22 El cine mostró los cambios de la moda y los nuevos mecanismos amorosos, enseñaba a las mexicanas nuevas formas de comportarse y expresarse según las costumbres norteamericanas y francesas. A partir de ello, el cine fue el culpable de que las mujeres se volvieran indecentes al besarse en los jardines, en las calles y en sus casas; y en ese sentido Mujer levantó la voz como protesta de aculturación norteamericana dada en el país y una vez más hacía ver el interés por la elevación que debían de tener las mujeres para que no cayeran en este tipo de actitudes.

				Sin embargo, las mujeres no dejaron de llevar a cabo todas las últimas modas que eran mostradas en las salas cinematográficas. Así, el feminismo de aquella época también se reflejó en la moda, y Mujer no olvidó hablar sobre el vestuario y la coquetería. El charlestón entró en escena en 1924 y de la mano, la imagen totalmente nueva para las mujeres. Surgieron las conocidas flappers, quienes reflejaron la rebeldía, la agilidad, la coquetería y la libertad de los “alocados años veinte”. Se comenzó a usar el cabello corto y la falda se levantó o hizo aberturas para mostrar los atributos como el medio muslo; la cintura ya no estaría marcada. Nacieron diversos accesorios para la coquetería femenina como la depilación de cejas, los ruborizantes para los cachetes, la chaquira y la lentejuela (características del charlestón), el rímel, las medias de nylon y el labial fueron empleados no sólo por las actrices, sino por toda mujer que tuviera acceso a dichos cosméticos.23 La revista, Mujer, estuvo atenta a todas estas propuestas.
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				Imagen 5 - Portada Revista de Revistas, 12 de diciembre de 1926.

				El tema sobre los cambios en la moda y en el físico femenino fue tratado en Mujer. Por ejemplo, sobre el corte de cabello se habló del gran furor que causó dicha moda ante los ojos masculinos, ya que, para éste la moral social era pisoteada y burlada.

				Para María Ríos Cárdenas esas nuevas olas en la moda femenina no resultaban inmorales, sin embargo, reiteró su desaprobación a otras costumbres de influencias extranjeras como era acudir a salones de baile, fumar o beber. Según su óptica debían adoptarse las costumbres de respeto hacia las mujeres más no faltarles al respeto, como sucedía al asistir a los bailes. 

				Anne Rubenstein24 menciona que la moda de pelo decididamente corto había llegado como difusión del cine mudo, donde el cortarse el cabello era tomar partido por “lo moderno” y una ruptura con la tradición. Ésta estaba muy ligada a defender la pureza nacional o étnica, lo que se postulaba en el momento como la raza cósmica.
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				Imagen 6 - Portada Mujer, 1º de marzo de 1927.

				En el México urbano la imagen moderna se reflejaba en la moda, el cambio no se limitó a los bienes materiales que pudieran comprarse en salones, tiendas exclusivas y grandes almacenes, también comprendió un nuevo ideal de los cuerpos femeninos y la formas femeninas de moverse.25 Las imágenes tuvieron un peso muy importante y ocuparon páginas de las revistas.
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				Imagen 7 - anuncio de Jueves de Excelsior, 2 de marzo de 1933.

				Otro de los peligros a los que respondía la pelona, era que amenazaba con borrar las diferencias visibles entre los sexos. Entonces, el tomar la decisión de cortar la trenza implicó entre otras cosas: rebeldía y moda. Donde una postura se encontraba implícita, ya que fueron objeto de agresión las “pelonas” y aún así, decidieron traer el cabello largo, o bien, cortárselo. Era un desafío de las pelonas a la subordinación, a pesar de que esto no hizo cambios en las jerarquías de género, sí implicó la manera en la que luchaban las mujeres y se mostraban ante los ojos del mundo.

				Mujer buscó crear conciencia en las mujeres para que estas salieran de esa esfera privada que representaba el hogar, pero sin dejar de realizar las labores femeninas. El temor que tenía la sociedad masculina hacia las publicaciones femeninas, se debía a que según ellos, por culpa de las ideas feministas plasmadas en revistas hechas por y para mujeres, las labores hogareñas eran olvidadas por sus guardianas.

				Por medio de la cultura impresa era mostrada la manera en la que las mujeres organizadas luchaban a la par que los hombres en el mundo periodístico. El sexo femenino dejaba huella de su capacidad, no sólo en las publicaciones, también en todos los ámbitos de la vida cotidiana.

				Al ser una manifestación de la cultura impresa hecha por y para las mujeres, la revista Mujer, tiene un gran valor por el hecho de plasmar, dentro del contenido, el mundo feminista que se vivía en los años veinte, permitiéndonos a su vez, conocer mujeres feministas como: María Ríos Cárdenas quien por medio de sus escritos brindó a las lectoras y lectores opiniones sobre el acontecer del momento, así como las ideas radicales y a veces conservadoras del feminismo.

				[image: imagen08.tif]

				Imagen 8 - Artículo de la revista Mujer, 4 de enero de 1927.

				Mujeres feministas como María Ríos Cárdenas dieron el primer paso para penetrar al mundo exterior; las lectoras creaban bajo su propia reflexión los problemas que como género tenían. Durante aquellos años, se decía que si algún lector o lectora comenzaba a leer un periódico o revista realizado por el sexo femenino, automáticamente entraba al mundo del feminismo.

				Otro de los aspectos que hacen resaltar la importancia de, Mujer, como una manifestación de la cultura impresa, hecha por y para las mujeres, es que representó una publicación que no sólo fuera leída por las compañeras, también fue leída por el sexo masculino. Cabe recordar, que incluso, los colaboradores eran de ambos sexos y los temas versaban sobre distintos tópicos.

				Mujer con su diversidad de temas y artículos, recomendaciones, publicidad, secciones; permitió que cada lector interviniera de manera diferente con el texto. Tanto ellas como ellos se apropiaban e interpretaban posibles soluciones que escritoras como María Ríos Cárdenas y su equipo de trabajo les brindaban para combatir los obstáculos “machistas” que les eran impuestos para no realizar sus ideales feministas.

				Por ejemplo, en algunos artículos se les brindaba un homenaje a mujeres como: Leona Vicario, Josefa Ortíz de Domínguez, Cayetana Borja y muchas otras, quienes con sus hazañas participaron en la creación de una identidad nacional. Además, el incluir estos artículos fomentaba el que las lectoras reconocieran en otra mujeres las aspiraciones a las cuales la directora quiso llevarlas con su revista.

				De la misma manera, en la sección “El progreso de la mujer”, hacía un recorrido por el país y el extranjero para dar a conocer los avances educativos que las mujeres habían logrado. Seguramente, el discurso que se proponía con dicha sección, generaba en las lectores diversas inquietudes: interés en acceder a la educación, admiración por las estudiantes y profesoras, entre otras.

				Conclusiones

				Las publicaciones se convirtieron en la materialización de las ideas propuestas sobre una nueva identidad de lo femenino, un lugar donde pudieron expresarlo, como: escritoras, directoras, redactoras, tipógrafas, lectoras. Se apropiaron de este espacio para dejar registro de su vida. Es decir, los periódicos y revistas son un perfecto transmisor del pensamiento y es el medio a través del cual las ideas se difundían y recibían.

				La cultura impresa afectó la cotidianidad de los ciudadanos así como el imaginario social, ya que las conductas y comportamientos se trastocaron al aprenderlas por medio de las publicaciones, donde se mostraba el discurso de un México transformado por el contexto político, social y cultural. El aprender nuevos lenguajes visuales por medio de periódicos y revistas, generó nuevos discursos y lecturas en el público, tanto para el que estaba destinado, como para el que tenía acceso de una manera indirecta.

				Los textos e imágenes de las publicaciones dan una idea de la manera en que fueron educadas desde las mujeres, de cómo debían imaginarse a sí mismas, de cómo se entendían y nombraban los sucesos a su alrededor, así como se generaban nuevas maneras de verlo y entenderlo.

				Gracias a la cultura impresa realizada por y para mujeres, fue posible crear un lenguaje propio dentro del mundo del texto. Mujer representó un portavoz de algunas mujeres feministas que lograron penetrar en la mentalidad de muchas otras mujeres que finalizaron en las filas del feminismo de aquella época. 

				Así, Mujer fue una clara muestra de un periodismo femenino, fuerte y organizado que iba abriéndose un espacio, su espacio dentro de la esfera pública como una publicación que, estaba hecha por mujeres con la suficiente capacidad intelectual y periodística para mantener un órgano de expresión que fuera un claro ejemplo de la cultura impresa de y para ellas.

				La revista además de ser un espacio de expresión de las mujeres, fue un ensayo editorial, en donde las mujeres ocuparon un sitio principal y se mostraron en distintos ámbitos lo que invitó a las lectoras a seguir nuevas propuestas de comportamiento. Es decir, la propuesta de María Ríos Cárdenas sobre “la elevación” repercutió en los contenidos y, por lo tanto en las composiciones de la revista. Las imágenes ayudaron a construir un imaginario sobre la chica moderna, como un modelo a aspirar, además que la situación social orilló a algunas a formar parte de este cambio.
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				Imagen 9 - Revista Mujer, 1º de junio de 1927.
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				Resumen curricular: Profesora Asociada Departamento de Literatura, Universidad Nacional de Colombia. Magister Literatura Hispanoamericana, Instituto Caro y Cuervo. Magister Historia. Universidad Nacional. Doctora  en Filología Hispánica, UNED, Madrid. Entre otros libros: Lectores, lecturas y leídas: historia de una seducción a mediados del siglo XIX (1999). El imaginario de la conquista: Felipe Pérez y la novela histórica (2002). Leer literatura: ensayos sobre la lectura literaria en el siglo XIX (2005). Lectura y nación: Novela por entregas en Colombia (1840-1880) (2009). Coautoría Alzate, C. (comp). Relatos autobiográficos y otras formas del Yo (2010). (ed.), Representaciones, identidades y ficciones. Lectura crítica de las historias de la literatura latinoamericana (2010). 

				“Sofía estuvo aquí todo el día componiendo mi cuarto, bajando todos los libros del estante para ponerlos en orden. En la revolución no había puesto el menor cuidado en ellos, así que estaban en un triste desorden. Y el arreglo de más de quinientos libros no es poco cansancio.”2 Con esta afirmación en su Diario, Soledad Acosta nos recuerda cómo la interrupción de la cotidianidad, en este caso dada por la revolución propiciada por el golpe de Estado de José María Melo en 1854 afecta un orden mayor. No sólo el espacial donde se mueve la joven en su habitación, en la que transcurre la mayor parte de sus días, sino el que permite ir construyendo ese orden interior que busca en la vida diaria a partir de sus múltiples exploraciones sobre el conocimiento en la extensa biblioteca.3 Pero más allá, los libros, y es lo que nos interesa ahora, aparecen activos en la configuración de un orden que construye en el relato del Diario, en el recuerdo que quiere plasmar sobre su vida y el paso del tiempo. Los libros se consolidan así en el caso de Soledad Acosta, al igual que para varios de sus contemporáneos, en un objeto de presencia incuestionable  para las prácticas habituales en las que la comunidad letrada alternaba sus acciones políticas, religiosas, económicas y educativas; y a la vez, en elemento central para la organización de su representación autobiográfica de la vida, en la manera como ella es reconstruida por la escritura  y selecciona aquello que debe ser narrado.

				Dados los cambios producidos desde la independencia de España y dirigidos a la consolidación de la nación, el libro se convierte en eje del fortalecimiento de la comunidad letrada y como complemento a la labor cumplida por las publicaciones periódicas. Los discursos autobiográficos describen la forma específica en que los autores participan y han participado en la totalidad social, en este caso en la lectura y en la función social e individual del libro.

				Podemos pensar que a mediados del siglo XIX en Colombia está la presencia de los libros que pueblan la vida diaria en las casas, los colegios, los maletines de viaje, las bibliotecas privadas y públicas, y están en las manos de las jóvenes, los militares, los políticos, los poetas, las maestras y los niños de colegio. Atado al anterior  se presenta un segundo nivel  en el que se consolidan unas prácticas sociales que a partir de su lectura fundamentan, entre otros, el concepto de nación y su relación con las demás comunidades. Por último, y en estrecha relación con lo anterior,  la presencia indispensable y activa de libros, espacios y lectores mediados por la escritura y bajo el velo de los recuerdos. En la escritura que los autores emprenden sobre sí mismos y fragmentos de su vida, se da el diálogo entre formas de individualidad en que la escritura se convierte en momentos particulares de reconocimiento y el acto de tener y leer libros se  inscribe como necesario en la cotidianidad. Así podría pensarse en la existencia de múltiples bibliotecas ideales que están a la vista en los escritos y que se entrelazan con sus historias y  sus pensamientos. Quien escribe su autobiografía se enfrenta a dicha biblioteca en calidad de lector. En la escritura, en su carácter multiplicador, construye un sinnúmero de capas y cruces en los que la referencia a otros discursos se vuelve necesaria en la construcción de tradiciones, de libros leídos, que se consideran de obligatoria mención y los que en casos particulares sólo hacen parte de la imaginación y que a la vez juegan con el carácter propio de la escritura. Se trata de cadenas de lectura que generan interés a lectores e investigadores, formas de legitimar una voz o diálogo entre mundos en donde la concepción del tiempo determina la escritura.

				De esta manera, el libro en su participación política, educativa y literaria es representado en los discursos autobiográficos desde diversas perspectivas a medida que va cambiando su función social,  la experiencia de escritura y  el enfoque que quiere dar a su texto. Dicha representación constituye una forma central de reflexión para la historia del libro, en la medida en que desde su caracterización material y el recuerdo de su participación en la acción individual, propicia una presencia en el presente articulado con el pasado. 

				En el caso colombiano, como probablemente ocurrió en la mayoría de los países latinoamericanos, la referencia al libro estuvo presente  en cómo los individuos revisaron, desde memorias y diarios, su participación en la educación, los espacios políticos y la literatura, lo público y lo privado, y sus usos en la vida cotidiana. La autobiografía y las memorias particularmente han sido pensadas desde su diferenciación frente a la intención con la que se mira el pasado y la distancia que se asume frente a él teniendo en cuenta la época relatada, lo que sin duda se diferencia a la vez del diario. Los discursos autobiográficos,  aquellas formas  de relatos del yo, se presentarán  a continuación en diálogo. Se presentarán los diarios de María Martínez de Nisser, Soledad Acosta y Rafael Pombo y  las memorias de José Hilario López, como una selección entre muchas en las que sin duda pueden ingresar también otras obras, en una futura ampliación de esta reflexión. Para todos aquéllos, el libro es lo que se piensa que es y su recuerdo, lo que hace al libro distinto, en sus diferencias y encuentros para la historia de la cultura.

				1. Memorias: la fortuna de ser letrado y producir un libro

				Cuatro etapas cronológicas conforman las Memorias de José Hilario López. Su participación en la independencia de España, antecedida por algunos pormenores de su infancia y juventud, sus diferencias con el ejército bolivariano, su participación en el gobierno de Francisco de Paula Santander y su viaje a Europa. Allí, emprende la elaboración de las memorias, que serán publicadas años después. La escritura ha sido iniciada a fines de 1839 y concluye a principios de julio de 1840, 17 años antes de su aparición, en París en julio de 1857. Esto implicará, aunque no de manera explícita, una revisión de los escritos  desde la experiencia del periodo no relatado,  que para el autor será de gran importancia no sólo política sino también personal, en su labor como presidente de la República  entre 1849 y 1853. Estos 17 años son el otro tiempo de las memorias, el no narrado, el que aparentemente no se constituye en su objeto, pero a la vez le da carácter de continuidad en el tiempo. De él sólo se sabe en la obra, que le exige mantener la necesidad de volver sobre sus actos, que hace necesario en función de sus lectores futuros reconstruir su participación en la historia, del que probablemente conoce algunas referencias y críticas de sus detractores. 

				Desde el inicio se encuentra una legitimación de las memorias en el prólogo o carta a los lectores. En la introducción señala los elementos sobre los que sustenta  la  necesidad de su escritura: mostrar a los lectores  su responsabilidad frente a Dios, los derechos y deberes de los hombres en sociedad, la apreciación del lugar que ocupa en ella, y la distancia, que considera necesaria a sus propósitos, de los hechos de la Independencia y de las guerras civiles en la que ha participado. La conciencia de la escritura para su publicación será fundamental en la diferenciación de los géneros que tiene que ver con el relato autobiográfico. López quiere construir un tipo de libro ideal, que sea leído y que ocupe un espacio fundamental, como el que tiene el libro.4

				López asegura su escritura para la publicación en la continuidad de una biblioteca de carácter histórico en la que idealmente se consolida la verdad para la construcción del futuro de la  nación:

				Nada o poco se ha escrito relativo a las catástrofes terribles de Popayán, y el único historiador clásico, el señor José Manuel Restrepo, que ha dado una débil pincelada en ese cuadro admirable por tantos títulos, mejor hubiera procedido escribiendo tres palabras, semejantes a las que se pusieron sobre el funesto túmulo que formaron las célebres  cenizas sobre la célebre Ilión: “Aquí fue Troya”.5

				Igual ocurrirá con el diario de María Martínez de Nisser, que marcará una de las diferencias más sensibles frente a la perspectiva de los diarios de Soledad Acosta y de Rafael Pombo. Podría afirmarse que los distancia la intención de afectar con sus obras el mundo de lo público y los intereses por  aportar al desarrollo colectivo de la nación.

				El Diario  de los sucesos de la revolución  en la provincia de Antioquia en los años de 1840-1841,6 es un texto relativamente corto, en el que María Martínez de Nisser relata su experiencia activa en la denominada Guerra de los Supremos, definitiva para la victoria del partido del gobierno conservador, en Salamina, Antioquia. En esta guerra la confrontación tuvo su más alto desarrollo en la provincia de Pasto y en las cercanías a Bogotá, en Cundinamarca, pero no dejó de tener repercusión en las demás regiones de la naciente nación, entre ellas Antioquia, Bolívar y Santander.  A solo diez años de la disolución de la Gran Colombia,  las divisiones políticas se extremaron y delimitaron, frente al conflicto presentado en Pasto. A raíz de la supresión de los conventos regulares se dio el levantamiento contra el gobierno de José Ignacio de Márquez, en la  también denominada Guerra de los Conventos. 

				El escrito de María de Nisser tiene como diario un carácter  particular. Por una parte es publicado a poca distancia de su escritura, lo cual no es común, al propio género y menos aún en un escrito de una mujer colombiana del siglo XIX;  y por otra, está enmarcado en una serie de textos y circunstancias que lo transforman de su carácter íntimo a un documento público. A pesar de que existen varias referencias a la  experiencia inmediata de la escritura, por ejemplo, a  momentos en que las circunstancias naturales como la lluvia, las enfermedades, el cansancio o a las dificultades de la guerra que no le permiten expresar sus ideas y  le dan un carácter particular desde la escritura femenina, el lector no puede  evitar pensar  que el texto fue revisado minuciosamente por la autora para su publicación, debido a que se nota el tono triunfante en sus páginas. Así, existe la sensación de presenciar una especie  de “diario a posteriori”, un texto que asume una posición entre el diario y las memorias y que frente a su presente adquiere no sólo el carácter de homenaje al triunfo de Salamina, sino a la vez constituye un testimonio en el que se demuestra la consistencia de ciertos valores y la necesidad de la victoria del “gobierno legítimo”. 

				Así, el texto manuscrito del diario se concreta en  memoria en el momento de su publicación, en que es presentado como ofrenda de escritura en el Congreso de la República, en los marcos que le adicionan como libro:

				Las relaciones históricas, tanto la sagrada, como la profana, nos presentan las continuas convulsiones políticas, en que las pasiones humanas se desplegan en todos sus grados imaginables; y a la vez que unos nos pintan el esplendor de las virtudes y del verdadero patriotismo, otras  nos pintan hasta qué punto ha podido  llegar la malignidad de los enemigos del reposo social.7

				Como es propio de las memorias, José Hilario López y María Martínez de Nisser, dan más  espacio al acontecer exterior _como ya se señaló en proporciones distintas_, pero ambos en la necesidad de legitimar su propuesta política e histórica, en que los acontecimientos de la guerra, en el detalle de las batallas y los conflictos entre opositores, tienen un papel  preponderante la cita y referencia a los impresos de publicaciones periódicas y los documentos. Para Martínez de Nisser, cartas  y “papeles” darán espacio de reflexión para decidir sus acciones,8 en López en el texto se intercalan epístolas y discursos, documentos que sirven de pruebas de veracidad de los hechos narrados.  En ambos casos justifican la manera como ellos van marcando su propio destino y la función que creen cumplir como indispensable para la sociedad. José Hilario ratifica: “Por fortuna poseo documentos preciosos e irrefragables; y  a más de eso,  casi todo lo que refiero es notorio a muchos o pertenece al archivo público”,9 fuentes que serán complementadas con testimonios que pueden ser confrontados con algunos testigos. En su elección por relatar  el escenario de la política y la guerra señala que no quiere parecerse al personaje de Cervantes, lo que sin duda es una referencia a la fantasía de los libros de literatura y de aquéllos que prefieren su invención frente a la fuerza de la realidad.

				La labor de los impresos será al igual que lo manifiesta, utilizado por algunos de los de sus contemporáneos, para hacer claridad sobre las situaciones políticas y los riesgos que se enfrentan, por ejemplo cuando señala las acertadas consideraciones publicadas en las Meditaciones Colombianas. La escritura se da como otro tipo de actividad, de formas de lucha y de enfrentamiento, distintos desde la política en los momentos en que no está en la guerra, pero quizá como derivación de ésta.

				Después de participar en diversas actividades militares y políticas,  López se libera  de todo cargo público al renunciar a la Secretaría de Guerra y Marina, por diferencias con el presidente Santander _que se abstiene de relatar_  y es nombrado Encargado de Negocios de la República, cerca de la Santa Sede en Roma. Aunque suspendido el viaje por algunos hechos producto de una conspiración contra el gobierno y otros conflictos en los que participa, llevará a cabo su sueño de viajar a Europa. Sus relatos, pasarán en la última parte de las memorias, de manera sorpresivamente rápida por Inglaterra y Francia, se detendrán en Italia en la visita al papa Gregorio XVI. Durante su viaje a Oriente será el único momento en que hará referencia a una actividad que lo distancia del mundo político y de la guerra, se trata de la lectura. Llevará consigo las obras de viajes de Lamartine, a través  de cuyos ojos verá Constantinopla y Chateaubriand. Aun así, lo que permite una nueva lectura del memoralista en la participación que le da al libro en el desarrollo de su propia imagen y de su vida está en la experiencia que vive en la isla griega Sciros, donde llega al colegio Seminario católico  y:

				allí fui recibido por un clérigo joven, y habiéndole dicho, provocado por una pregunta de él, que éramos colombianos, con una admiración que debía sorprenderme, exclamó: ¡Colombianos! ¡De la América Meridional! ¡De la patria de Bolívar! ¿Y por dónde han venido ustedes? ¿Y cuantos años han gastado en su viaje? [...] y quién había podido inspirarnos, allá en esas regiones casi fabulosas  el conocimiento de que existía esa nación  recién salida del dominio turco. Yo no solo le satisfice sino que le señalé mi Virgilio y otros libros que llevaba conmigo. Entonces fue cuando el rector, poniéndose la mano sobre su frente y echándose para atrás, me dijo en un tono bajo y articulando las palabras como embarazado para pronunciarlas: “¿Dios mío! ¡Y es posible que los sudamericanos sepan latín y francés, a más de italiano en que ustedes hablan! ¿Quién puede haber llevado a tan remotas y casi ignoradas regiones las lenguas que ustedes conocen? O acaso ustedes las han aprendido en Europa.10

				Llevaba entonces siempre libros consigo,  lo cual es propio de los viajeros, más aún los del siglo XIX, cuyos recuerdos, diarios y memorias darían para otro texto. Pero quizá más allá en sus frases se puede ver que la lectura es una práctica que le da un espacio particular frente a los otros, en este caso los europeos, y que marca la caracterización que los americanos querían dar de sí mismos. Hombres letrados, en su calidad política y militar, que adquirían un conocimiento del mundo a partir de los libros, conocimiento que los habitantes de las demás regiones desconocían con respecto a ellos mismos. 

				En Martínez de Nisser, los libros no son referidos en el relato de la guerra. Su importancia radica en que se constituyen en el soporte de la enunciación de las diferencias que generan el enfrentamiento bélico. Para la escritora la diferenciación entre los que se denominan letrados y los que no lo son es central en la manera como conciben los destinos de la nación y de allí surgen sus equívocos. Así la función que se da a las múltiples bibliotecas ideales como configuradoras de la sociedad y como capacidad política de gobierno, propician en su relato, aunque sin señalamientos particulares, la guía para el acierto de su posición frente a los contendores. 

				Este hecho hace parte de la disyuntiva que políticamente vivía la autora y que ahora es transcrita por sus palabras. La oposición en la que se ubica María Martínez expresa la diferenciación que surgió posterior a la independencia de España, entre letrados y militares. José Ignacio de Márquez fue el único de los constituyentes del Congreso de Cúcuta de1824 elegido presidente de la República y a la vez el primer presidente civil de Colombia. De esta manera se consolidó en el exponente de la generación letrada que debatía por el poder con los grupos militares, en un intento de dar un manejo jurídico a los problemas políticos y de orden público desde una perspectiva conservadora. Frente a las diferencias entre los grupos militares y los legisladores, Fernando Cubides afirma que: 

				Contra lo que suele pensarse, no hay diferencias sensibles entre Simón Bolívar y Francisco de Paula Santander al respecto. Más bien las hay entre los participantes directos de la campaña de independencias y los dirigentes “civilistas” o “letrados” (como los llama Bolívar), legisladores que antes de que concluya la campaña, se proponen contrarrestar el poder de los militares.11

				En el Diario es frecuente la denominación de “letrados” como una forma de diferenciación y la necesidad de señalar que sus opositores no lo son, caracterizando este hecho  por ejemplo en el señalamiento del enemigo Cordova, al que se le reconoce como hombre de pocos estudios, aunque en algunas oportunidades se encuentre bajo el apoyo de algunos parientes letrados. No pertenecer a esta sociedad de excepción es una forma de caracterizar a los enemigos. Quizá esta posición expresa las condiciones a raíz de las cuales los partidos políticos tomaron la educación como una de sus banderas, ya a principios de los años cuarenta. La oposición entre “ignorantes y sensatos” es una de las causas de la contienda. Aunque Cordova dice representar al pueblo, esto no es posible porque según Martínez son dos las razones por las que un pueblo se levanta contra su gobierno y que en este caso no son probables: Una porque tenga cierto cultivo general o que las faltas del gobierno contra la nación sean contra el bien público. Y es quizá por esto que el diario está enmarcado en la voz de lo letrado, de la escritura realizada por otros. El epígrafe marca las verdades propiciadas por la escritura, en francés: “El choque de opiniones contrarias, hace brotar el brillo oculto de la verdad” (Nuits D’Young),12 una manera de legitimar la guerra como se ha visto hasta aquí, en un diario que sustenta su discurso en la necesidad de llevar al máximo las oposiciones. El choque a través de la guerra como forma de resaltar el valor de la verdad. Igual concluye el diario con la cita de un escritor francés que no será identificado por la autora que enmarca nuevamente su posición sobre los horrores de la guerra en manos de las facciones.13 Ella desde la individualidad que le da su acción como mujer en la guerra, en el diario se desplaza desde la escritura y la cita al mundo de lo público, a la generalización que le da a los acontecimientos por ella relatados una dimensión histórica y de interés atemporal a sus acciones. 

				Igual ocurrirá en las Memorias de José Hilario López. Para ambos, en la temporalidad asumida en sus obras, los libros, sin una presencia explícita, como si la encontraremos más adelante en los diarios íntimos, sustentan la manera como se percibe la vida. Sustentan las relaciones políticas, la cadena de acontecimientos que deben ser relatados dando una identidad social no sólo a su ubicación como miembros de una comunidad que sustenta las acciones sino en la que publicar un libro permite intervenir no sólo el presente sino el futuro de la nación.

				2. Los diarios: libros para dialogar con los sentimientos

				Un diario íntimo produce una mirada  que  goza del secreto, que pertenece al mundo de lo cerrado,  que a la vez se permite ciertas licencias no comunes en otros discursos y que,  logra la experiencia de ver cómo esa intimidad lucha por salir y ubicarse en el umbral de lo público, acción posible por medio de la escritura.

				Si bien la conciencia de la singularidad en su aporte social está presente de manera explícita en las memorias, en los diarios esta especificidad se hace más presente en las diversas formas en que se construye una identidad a medida que transcurren los días. En los escritos de Soledad Acosta y de Rafael Pombo, los libros y las lecturas comportan un papel de excepción puesto que ellos se convierten en aquellos mediadores que hacen comprensible las dificultades que se tiene en el reconocimiento de esa identidad individual, y además las mediaciones para comprender el espacio social y el vínculo que la individualidad asume frente a lo social.

				El Diario íntimo de Soledad Acosta, fue realizado de 1853 a 1855 por la joven de 20 años que siente el deseo de la escritura cuando reconoce su gran amor por José María Samper días después de conocerlo y concluye justo el día anterior a su matrimonio con éste.  Posteriormente, Soledad se convertirá en escritora, periodista y figura pública por su permanente reflexión sobre el papel de la mujer en la sociedad. Su infancia y juventud han estado marcadas por posibilidades de educación y experiencias que la diferencian de la mayoría de las colombianas contemporáneas. Nace en una familia que, dadas las actividades de su padre y el origen de su madre, le permitió a corta edad vivir un par de años en París y un año con su abuela en Nueva Escocia lo que le permitirá el contacto y aprendizaje del inglés y el francés, y a la vez conocer otro contexto diferente al nacional y la existencia de obras que sin duda alguna no hacían parte de las bibliotecas de las mujeres con las que compartía la vida diaria durante el momento de escritura del diario. Este surge por la presencia del amor, una imagen que parece ser el filtro de todas las reflexiones y el estímulo para la escritura. Pero más que objeto directo de ella, el amor se convierte en pretexto, bajo las posibilidades que da a Soledad el hecho de amar a un hombre público, para configurar en el diario vivir  representaciones de la sociedad, la política y la palabra escrita.

				A diferencia de los casos señalados anteriormente, los libros van a poblar el espacio en el que habita la escritora. Ya se hizo mención a su biblioteca de más o menos 500 libros, a la vez, recién iniciado el texto, el 19 d e septiembre señala como hecho importante:

				Ayer después de comer, al pasar por la sala, vimos que todos los libros que estaban sobre la mesa habían desaparecido, menos uno. Preguntamos a toda la gente, nadie sabía de ellos; seguramente mientras estábamos comiendo vino alguien y se los llevó. No dejaron más que uno, seguramente porque no pudieron con más; entre los libros había unos viajes en España, magnífica edición dada a mi padre por el autor, un libro que nos había mandado la señora Illingorth y otros.14

				Los libros pueblan su espacio, la autora además de la desaparición de los libros, relata una escena de lectura en familia, como una pintura holandesa antigua,  sus horas de  lectura  junto a la ventana de la casa, cómo los libros le sirven como almohadones para recostarse, y a la vez cómo son  tomados  en las manos  para ocultar la tristeza o para pasar los ratos de ocio como le ocurre algunas veces cuando recurre también a  tocar el piano al baile. 

				A la vez, los libros son el objeto privilegiado de adquisición del conocimiento y por eso su indispensable referencia en casi todas las entradas del diario en las que regularmente ocupan varias líneas. Tiene predilección por La cabaña del Tío Tom, El arte de conocer la verdad de J. Balmes. Los libros se identifican a veces sustituyéndolos por el nombre del autor, en otros por el título, en varias oportunidades por la traducción inmediata de algunos fragmentos; pero la mayoría de las veces por la función que tienen al despertar o servirle para identificar sus sentimientos. “Quisiera ser Carlota Corday”,15 leer reiteradamente a Rousseau, a Schiller, a Irving y a Lamartine.

				Sentada en el buteque de mi cuarto, leyendo una novela muy divertida e instructiva, delante el estante de libros, mis ojos corrían por encima de todos. Allí tenía todo lo que necesitaba, lo que podía desear. Obras de filosofía, de poesía, mis libros favoritos, bastantes obras de historia.16

				El discurso del amor es el medio para así  observarse en el otro, exteriorizarse y poblar el mundo exterior. Allí Soledad ve la necesidad de una mayor educación, de adquirir nuevos conocimientos a través fundamentalmente de los libros, de una buena selección de ellos y se lamenta por no contar con alguien que la aconseje para dicha decisión.

				Tener el libro en las manos hace parte de su soledad romántica que en varias ocasiones es acompañada por  ratos de tristeza ambientados por la lluvia o por la luna. A medida que transcurre el diario y se intensifican el amor  y con él las dudas  y los temores, los libros se ajustan más a la intimidad y la dificultad de aproximarse al conocimiento es cada vez más permanente: las letras de los libros saltan frente a sus ojos, no los comprende, no le dicen nada. Los que si logra leer, novelas que le llevan para distraerse, son los que se ajustan más a su estado de ánimo:

				Por qué es que todos los libros que tomo hoy en la primera página sólo hablan de muerte y cementerio. Todos son pesares. Ya hablan de la desesperación, después de la ingratitud, pero siempre hay algo en todo lo que cae bajo mis ojos que habla de muerte...17

				Los libros y  la lectura estarán a su vez en peligro cuando aparece la guerra, con la necesidad de abandonar su hogar, los libros son guardados, desordenados y dejados  en su casa, cuando debe irse de allí cuando peligra el equilibrio familiar dados los enfrentamientos que se producen la asunción al poder por parte de José maría Melo y los enfrentamientos que con sus adversarios se dan en el centro de Bogotá.

				El libro adquiere más allá de su significación en el tiempo de la cotidianidad, del conocimiento y de la relación con lo íntimo de los sentimientos, un valor adicional cuando es producido por el amado. Samper es escritor y como tal participa activamente en la elaboración de libros. Sabe del valor no sólo simbólico sino social que tienen y como a la vez  y quizá por ello mismo, afectan el espacio de lo íntimo. Él sabe de la importancia que tiene regalar primero una de sus obras a la madre de Soledad, luego lo hace para ella. Así los libros del amado se convierten en objeto de diálogo, de interrogante, de compañíay a la vez de conocimiento: frente a los poemas, identificará sentimientos compartidos; frente a los Apuntamientos busca oírlo hablar de historia. El libro empieza a ser la mediación entre ella y el hombre al que ama, ya no indirecta como lo era antes, como forma de identificación y expresión de sus sentimientos sino directa, lee para encontrarse con él. Leerá sin duda los libros que él le recomienda. Luego leerá su diario y le dará el suyo a José María con lo que lo desplazará hacia un lugar ya diferente a la intimidad, en dirección a lo público.

				Este acto nunca estará en las previsiones del poeta Rafael Pombo. Quiere realizar una escritura contraria a la que exige la escritura de un libro. La publicación de este último lo ingresaría al mundo de lo público, la de su diario quiere lograr la intimidad del único lector, del escritor lector que quiere “ir soltando en pos de mí un hilo por el cual pueda más tarde volver atrás y pasear sin perderme en el laberinto de mis recuerdos”.18

				Es posible pensar en una imagen idealizada del escritor como aquel que se encuentra rodeado de libros y que a la vez tiene una habilidad desarrollada para retener en su memoria las múltiples lecturas que ha seleccionado cuidadosamente. Ésta es justamente la imagen que construye Rafael Pombo sobre sí mismo, el poeta que llega a Nueva York en calidad de Secretario de la Legación Colombiana en los Estados Unidos a cargo de Pedro Alcántara Herrán, con la misión de estrechar las relaciones con Norteamérica y solucionar un litigio de límites con Costa Rica. Escribe su Diario entre agosto de 1855 y mayo de 1856. En caso de un incendio salvaría el retrato de sus padres, la colección de poesías neogranadinas y sus versos.19 Llevará a un librero el libro de geometría elaborado por su padre, suponemos que para la venta; lleva a encuadernar algunos de sus libros, entre los que está el Luis XIV y su siglo, quizá todos aquéllos que recibe publicados por entregas.

				Libros y lecturas se irán intercalando en la cotidianidad del diario. Los libros son enunciados con iniciales de reconocimiento personal M.d.p. del tiempo de Rabelais, de L.M.de P.; y empiezan a aparecer de manera constante experiencias de lectura de obras como El Quijote, la Silva americana de Andrés Bello, los poemas de José Joaquín Ortiz, el Canto a Junín de Olmedo, obras de las que se realiza un comentario ligero, de impresión primera y según el interés que la obra despierta se copia un fragmento. Las obras leídas en el presente lo remiten a referencias del pasado de las que resalta a Heredia, Caro, Arboleda y Mármol. Si en el Diario de Soledad sobresale una biblioteca compuesta por textos en su mayoría europeos, en la parte inicial del Diario de Pombo, la biblioteca está centrada en el uso de la lengua española y, sobre todo, por autores de América latina. Posteriormente, y al igual que ella iniciará una serie de ejercicios de traducción en los que Pombo elige los versos de Lamartine, su biografía, poemas de Byron  y no descarta la lectura de Balzac.  

				La lectura está en consonancia con la escritura, ya no sólo como se señaló de un diario que se considera tan íntimo que es apropiado ratificar su inutilidad para el público lector, sino en la escritura de los poemas del autor, los que, aunque surgen desde la voz interior del poeta, están escritos para ser publicados, y son revisados una y otra vez hasta que les encuentra la forma adecuada.   

				Pero entonces surge la pregunta sobre su biblioteca: ¿Dónde obtenía Pombo los libros o si algunos de ellos habían viajado con él desde Colombia a Estados Unidos? Con seguridad algunos de sus libros fueron trasladados como parte de sus objetos personales. A la vez, la mención a varios paquetes que le llegan por correo será quizá parte de la respuesta, entre otros recibe los versos de Parra y de Lázaro Pérez, que vendrán acompañados de las infaltables publicaciones periódicas, lectura obligada para los escritores de su época.

				En la entrada del 27 de octubre, como en muchas otras, señala la práctica corriente de ir de compras: a la vez que compra calzado, compra algunos libros entre los que señala: Los sermones de Lacordaire, las poesía de Plácido, que las obsequia a Mariano; Tasso, Cousin, Ochoa teatro español, Hofmann, L’elixir, Víctor Hugo, Voix, Rayons; Chateaubriand, Mélanges historiques; D’Stael, Corina; D. Esquiros, Carlota Corday; Schiller, Jenica, siguen Balzac, Dumas y otros muchos.20 En una correría con Holton visita las librerías “Mercantil” y “Astor”. De la enumeración llama la atención que no todas las obras son enunciadas, sólo su autor, o en algunos casos parte de sus nombres, lo que hace pensar que para el poeta sean obras de fácil recordación así hayan pasado varios años, quizá los considera una especie de clásicos. La compra de libros estará acompañada de otra de sus grandes pasiones, la de las partituras no sólo para él sino para sus grandes amigas.

				Otra de las formas de ampliar su biblioteca está en la costumbre de regalar y recibir libros como uno de los lazos que atan a los poetas, a Joaquín (Posada Gutiérrez), por ejemplo, le regala Las meditaciones de Lamartine, “él que es más poeta que yo las comprenderá y sentirá mejor”,21 o a Amalia Mosquera las Poesía neogranadinas dado su gusto por Caro. Recibe de su hermano, por ejemplo, “un Shakespeare”. Ésta será quizá la vía más permanente para la adquisición de libros, la relación con el mundo de los escritores, músicos y artistas quienes intercambian sus obras y sus lecturas. Así, Pombo comparte las obras de los escritores guatemaltecos José Durand e Irisarri, adquiere algunos de sus libros, lee obras de sus coterráneos como los Apuntamientos para la historia política y social de Nueva Granada de José María Samper. Los libros son así compartidos en las reuniones y pasados de mano en mano para comentarlos posteriormente. Estas actividades es  necesario contarlas y así las muestra con detalle en su relato diario.

				Pero también Pombo participa, y ésta es una única mención, de la corrección de obras que se consideran deben ser nuevamente publicadas. Así, por solicitud del propio autor, Tomás Cipriano de Mosquera corregirá las Memorias del libertador Simón Bolívar que éste ha publicado en Nueva York en 1853.

				Pero si bien como se havisto los libros copan buena parte de la actividad diaria del poeta, al menos la que considera merece ser relatada, al igual que ocurre a Soledad, en algunas ocasiones no logran satisfacer las necesidades de su yo interior, de los múltiples sentimientos y sensaciones que lo  agobian:

				Cada día me aíslo más _si no leo no sé qué hacer, porque la desesperación  está siempre pronta a llenar todos los claros de mi vida. Sin embargo no puedo leer cuatro páginas seguidas. Por esto he tomado hoy una sartal de libros para que aunque sea hojeándolos alcancen a darme sueño: una vez dormido, nadie me quita el derecho de estar completamente feliz.22

				Aun así, pocos días después  volverá al gusto por la lectura y relectura, de autores como Dumas, Goethe, Balzac, Rousseau, Calderón y siempre retorna a Byron; a la vez que van tomando cada vez más interés sus propios versos, los que comparte con sus amigos. Los poemas se copian en el texto, a la vez que son presentados sus lectores y sus opiniones, a la vez que las respuestas dadas en las publicaciones periódicas sobre sus escritos no siempre poéticos sino también políticos y económicos. La citación de obras y las referencias a la lectura se irá sustituyendo por la función del poeta, aquel que cada vez da más espacio a sus versos quizá en la búsqueda de la realización con ellos de un libro para el futuro.

				3. La acción de los recuerdos

				En la memorias como las de José Hilario López, y aquí es importante  volver hacia el Diario de Martínez de Nisser donde el desplazamiento de lo privado a lo público es central, el libro hace parte de la manera como los individuos ya se sienten integrados a la sociedad, como reconstruyen el pasado, y se constituyen en objeto de identificación social. Sustentan las bases de un grupo que dadas sus condiciones de poder político busca la diferenciación en su relación política, como es el caso de los letrados, que en su condición sustenta su gobierno, o que como en el caso de López encuentran su reconocimiento e identificación como americano en los libros que le permiten reconocer a los otros y dialogar con ellos. La guerra se opondrá a los libros, sólo durante los cortos periodos de tranquilidad ellos se consolidarán en los discursos que permiten nuevamente evidenciar las diferencias y confrontaciones políticas. Pero a la vez, la fe en los hechos y, en la proyección hacia lo colectivo, serán los libros los que logren enmarcar los discursos y ellos mismos serán el objetivo de la escritura. Construir, elaborar un libro hace parte de la dimensión del triunfo frente a los opositores. 

				En los diarios los libros hacen parte de la cotidianidad, son objetos que con su materialidad se encargan de complementar el espacio individual y las bibliotecas hacen parte de las condiciones indispensables para  vivir los días. Cuando la guerra desestabiliza aquel mundo ordenado, los libros también dejan de cumplir su papel y son relegados para momentos de tranquilidad. A la vez, hacen parte de un proceso de búsqueda interior, de tensiones y enfrentamientos con la sociedad y el recuerdo inmediato desde los sentimientos. Los libros marcan la tensión entre la fe en la fantasía y en los sentimientos individuales, en el placer o el sufrimiento. Las citas hacen parte más de la composición del texto que de la comprobación,23 quizá por eso se copian traducciones o versos que logran expresar ese transcurrir del tiempo tan importante para la escritura. Pero en los diarios, a pesar de su gran significación, los libros cumplen hasta un límite las expectativas de sus lectores. A Soledad Acosta no la satisfacen cuando sus sentimientos amorosos son fuertes y se encuentran en la crisis de la duda. Su biblioteca se hace múltiple en las necesidades de búsqueda, pero no logra cruzar las letras y sólo en algunas oportunidades las novelas darán un poco de la tranquilidad requerida; de igual manera para Rafael Pombo, los libros serán inútiles frente al desgano interior, al sufrimiento que le da su vacía existencia y serán propicios tal vez en un par de ocasiones para conciliar el sueño. 

				Pensar en la biblioteca real, la ideal, la presente o implícita es quizá una  perspectiva a  partir de la cual la historia del libro puede plantear la relación entre las obras autobiográficas y como autores y autoras se relacionan con el pasado. Memorias y diarios, entre otras formas de representación del yo, en las que se funden de acuerdo con la perspectiva de la temporalidad autor, narrador y personaje. Son hombres y mujeres que en la búsqueda por ubicarse en su pasado bien sea hacia la consolidación de una interioridad o en una función social más determinada por el acontecer exterior, presentan al libro y sus lecturas como uno de los objetos que median sus relaciones en la vida como parte de una comunidad particular que se cree en la condición especial de usar la palabra, la letra, como forma de expresión de los sentimientos, los conocimientos y las ideas. La relación con los libros, para establecer el diálogo con el sentimiento  y el conocimiento, aparecen en la escritura como la posibilidad de integrarse a un tiempo más amplio, el de la sociedad, el de la patria, el de la cultura. Lo que a la vez implica una aproximación a la nacionalidad desde dimensiones éticas, morales y políticas. 

				Hasta aquí quedan apenas esbozadas algunas aproximaciones al problema. Fueron muchas las obras autobiográficas escritas durante el siglo XIX en Colombia, y como ya se señaló la riqueza que pueden aportar a esta perspectiva los diarios, relatos y recuerdos de los viajeros, sin duda alguna de importancia los de Felipe Pérez y Aníbal Galindo; quedan también por explorar los diarios de infancia y juventud referidos a los procesos educativos como los de Luciano Rivera y Garrido y las memorias de vejez que algunos políticos como Aquileo Parra y José María Samper.  La lectura como parte de la vida cotidiana, hace que los libros sirvan de vehículo de desplazamiento de lo privado a lo público en la posibilidad de fusión de temporalidades, del acontecer y del espejo de la escritura autobiográfica en su carácter selectivo en las que puede verse desde la historia, que el libro es lo que es y su recuerdo.
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				El tamaño importa: hacia una comprensión material de los acervos novohispanos a partir de los inventarios 
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				Resumen: El objetivo de la ponencia es destacar la necesidad de incluir en los análisis de los catálogos de librerías los aspectos materiales de los libros, ya que es precisamente ahí donde se encuentran algunas de las causas que determinaron su distribución y, por tanto, los mecanismos del comercio de la palabra impresa durante el antiguo régimen. A través del estudio de los formatos de los volúmenes de una librería es posible inferir el valor monetario de un acervo y, por ende, el nivel económico del dueño y su empresa. A lo largo del trabajo utilizo el ejemplo concreto de la librería de Cristóbal de Zúñiga y Ontiveros, instalada en el corazón de la ciudad de México dentro del mercado de El Parián. Gracias a las memorias que se conservan de dicho establecimiento, es posible determinar incluso el espacio real que ocuparon sus libros y explicar algunas peculiaridades de una de las empresas dedicadas al comercio del libro más visibles de la etapa final de la Nueva España.

				Palabras clave: Materialidad de libro novohispano; Cristóbal de Zúñiga y Ontiveros; Librerías en El Parián. 

				Síntesis curricular: Licenciado (2005) y maestro (2009) en Historia por la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México. Actualmente realiza su tesis para obtener el grado de Doctor en Historia por la UNAM. Ha dedicado sus estudios a la imprenta en la ciudad de México (concretamente a la familia Zúñiga y Ontiveros) y al comercio de libros en la segunda mitad del siglo XVIII.

				El 2 de diciembre de 1757, Cristóbal de Zúñiga y Ontiveros firmó la notificación hecha por Andrés López Barba _presbítero y nuncio del Santo Oficio_ a todos los libreros de la ciudad sobre un edicto inquisitorial que los obligaba a elaborar una memoria de los títulos poseídos en sus tiendas.1 Un año después y en cumplimiento de dicha orden, Cristóbal entregó a la Inquisición el 23 de diciembre de 1758 una “Memoria de todos los libros y cuadernos que yo Dn. Cristóbal de Zúñiga tengo existentes así propios como ajenos en la librería del arco frontero al Real Palacio”.2 De acuerdo con el documento, a finales de 1758 la librería de Cristóbal de Zúñiga ya ofrecía al público 2 032 títulos distribuidos en un total de 6 056 volúmenes,3 cuya variedad temática era muy diversa. Se trataba de un cajón de libros bien surtido que seguramente tardó, por lo menos, algunos años en acumular una oferta tan amplia. 

				Dicho edicto obedeció a un esfuerzo de la Inquisición de la Nueva España por hacer cumplir un edicto emitido el 2 de junio de 1756 en la Villa de Madrid por los “Señores del Consejo de su Majestad de la Santa General Inquisición” donde, entre otras cosas, ordenaba a los libreros y comerciantes de libros que: 

				den y presenten en el Consejo, dentro de dos meses precisos, el inventario o índice que deben haber y tener en sus tiendas o casas, de los libros que son a su cargo, propios, de encomienda o en cualquier manera, poniendo los nombres y sobrenombres de los autores, lugar de impresión y títulos de sus obras, jurando y firmando que no tienen otros dentro ni fuera de su casa; y que dicho inventario le hayan de renovar en cada un año dentro de los primeros sesenta días.4 

				El mandato de la “Superior Inquisición” llegó a la Nueva España a principios de 1757 y los inquisidores se encargaron de su cabal cumplimiento en el transcurso del año.5 En este contexto, existe evidencia documental de que Cristóbal de Zúñiga entregó al Santo Oficio por lo menos cuatro memorias de su librería con las características exactas descritas en el edicto de 1756. Las fechas de entrega son: 23 de diciembre de 1758,6 25 de enero de 1760,7 26 de enero de 17618 y 15 de febrero de 1764.9 Como se aprecia, las tres últimas cumplieron con lo estipulado por los inquisidores generales en el sentido de “renovar cada año dentro de los primeros sesenta días”; sin embargo, el primero de ellos fue entregado durante el mes de diciembre, lo que sugiere que el proceso de elaboración fue diferente a los demás. Así, pues, con base en la documentación disponible puedo afirmar que la librería de Cristóbal de Zúñiga estuvo abierta bajo su cargo en El Parián por lo menos desde 1757 y hasta 1764, año en que falleció. 

					La librería de Cristóbal de Zúñiga es sólo un caso que he tenido la oportunidad de estudiar con cierto rigor.10 En realidad el Archivo General de la Nación (AGN) resguarda una cantidad significativa de listas que podrían aumentar nuestra comprensión sobre la circulación de ideas en la Nueva España. Ciertamente, estos inventarios representan una oportunidad que los historiadores no debemos dejar pasar11 y que hasta el momento no hemos sabido aprovechar. Esta ponencia tiene como objetivo mostrar que los elementos materiales de un acervo pueden complementar los análisis de librerías y bibliotecas. Por lo general, los aspectos físicos del libro suelen pasarse por alto, ocasionando que algunas de nuestras conclusiones carezcan de fundamento. Por ejemplo, la librería de Cristóbal de Zúñiga reporta más de 2 000 títulos, lo que podría parecer una librería de gran tamaño a partir de un acercamiento superficial. Sin embargo, si atendemos a las características físicas de cada uno de los libros reportados, nos daremos cuenta que en reliadad es una librería que cabía en un cajon de 12 metros cuadrados. A continuación analizaré brevemente el establecimiento de Cristóbal de Zúñiga desde una perspectiva mercantil y después mostraré de qué manera podemos utilizar algunos datos que no siempre están de manera explícita en los inventarios, pero que arrojan luz sobre las condiciones físicas y reales que pudo tener un acervo novohispano de mediados del siglo XVIII.

				La librería del “Arco frontero al Palacio”

				Desde el punto de vista mercantil, la ubicación de la librería ofrecía muchas ventajas a don Cristóbal. El Parián era uno de los núcleos comerciales más frecuentados por la población debido a que estaba enclavado en la plaza Mayor,12 punto que concentraba gran parte de la actividad política, cultural, académica y religiosa de la ciudad de México.13 En ese sentido, la clientela potencial de cualquier librería era numerosa y heterogénea. Por ello, fue común el establecimiento de este tipo de negocios al interior del Parián. Al respecto, no contamos con estudios especializados que revelen cuántos cajones de libros hubo en dicho mercado, ni mucho menos los detalles de su funcionamiento.14 No obstante, Olivia Moreno ha ofrecido algunos datos interesantes que ayudan a reconstruir los mecanismos de venta de libros en la ciudad de México. Por ejemplo, entre 1745 y 1768, esta autora ha logrado ubicar a ocho comerciantes de libros al interior del Parián, entre ellos, precisamente, a Cristóbal de Zúñiga y Ontiveros.15 Tomando en cuenta que El Parián contaba con más de 100 negocios,16 es claro que la palabra impresa no fue la mercancía más recurrente; sin embargo, sí podemos asegurar que tuvo una presencia efectiva en uno de los nodos mercantiles más relevantes.
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				Ilustración 1. Anónimo,  El Parián, ca. 1770. Colección Particular. Foto: Pedro Ángeles. Archivo Fotográfico IIE:UNAM	

				La naturaleza y posición del Parián lo colocaban como un mercado con una clientela y una variedad de mercancías muy heterogénea, entre las que sin duda se encontraban los impresos. El hecho de estar ubicado enfrente de la Catedral, el Palacio Virreinal, el Cabildo, el Portal de las flores, de Mercaderes y ser el paso casi obligatorio para ir a la Universidad, a la Plaza del Volador, iglesias, colegios, tribunales y conventos, seguramente ofrecía a los libreros un público muy diversificado con necesidades claras sobre el consumo de letra impresa. En ese sentido, la oferta temática de la librería de Cristóbal de Zúñiga confirma la preocupación de su dueño por alcanzar todos los ámbitos posibles que un comprador potencial pudiera requerir; esto es fundamental para comprender la diversidad temática disponible en la librería. 

				La variedad de materias que un lector podía encontrar en el cajón de Zúñiga era realmente significativa: teología, derecho canónico y civil, artes, medicina, gramática, historia, geografía y libros litúrgicos. Sin embargo, desde el punto de vista volumétrico la literatura piadosa y devocional abarcaba casi por completo la oferta libraría del negocio. En realidad el 60% de los títulos disponibles eran de carácter devocional (novenas, triduos, septarios, officia sanctorum), mientras que el 40% restante lo integraban otros temas. Más adelante ahondaré al respecto, por el momento quiero establecer que la oferta bibliográfica de uno de los cajones de libros del Parián era sumamente rica en cuanto a tópicos, pero especializada en cuanto a su volumen total. Es probable que este mismo fenómeno se presentara en las otras librerías del Parián; sin embargo, en tanto no contemos con los inventarios y realicemos un análisis metódico de cada uno de ellos, no podremos establecer semejanzas y diferencias.17

					Por otro lado, en términos generales es posible afirmar que a mediados del siglo XVIII el comercio de libros y su venta directa al público en la ciudad de México fue dominado por grandes libreros que contaban con un establecimiento fijo. Hasta el momento sabemos que tanto el mercado de libros importados, como el de producidos domésticamente era acaparado por aquellos quienes contaban con una imprenta-librería y cuyas condiciones económicas les permitían sobrevivir por algunas generaciones.18 No obstante, tenemos indicios de que a partir de la segunda mitad del siglo XVIII y hasta las primeras décadas del XIX, existió un proceso de aceleración en la aparición de nuevos puntos de venta de libros y gente dedicada a su comercio tanto al por mayor como al menudeo.19 Más allá de la comparación entre las circunstancias de los grandes y pequeños negocios, lo que hay detrás de esta proliferación de incipientes negocios de impresos es la necesidad de expansión de un mercado que parecía crecer de forma sustanciosa. El aumento del número de personas involucradas en el negocio del libro nos habla de una población que creció de forma acelerada20 y que evidentemente demandó cada vez mayores caminos para adquirir los textos necesarios para desarrollar sus actividades o tener momentos de esparcimiento a través de la lectura. Es justamente en este contexto donde Cristóbal de Zúñiga decidió abrir una librería dentro del Parián y con ello dio inicio la trayectoria de una familia que dedicó sus esfuerzos a la venta de libros.

				Una tienda común (no cajoncillo de madera) dentro del Parián consistía de “cuatro y media varas en cuadro21 con su vivienda alta [...] con fachada y pilastras de cantería”,22 lo cual podía representar una limitante que impedía al dueño adquirir una cantidad de libros que rebasara su capacidad volumétrica,23 aunque también tenemos indicios que sugieren la existencia de bodegas en donde se depositaban los libros y que representaban una “extensión de los negocios”.24 En el caso concreto de la librería de Cristóbal de Zúñiga, éste parece no ser el caso, al menos para los años 1758 y 1759. Es necesario destacar nuevamente que de los 6 056 volúmenes totales que reportó Zúñiga el 23 de diciembre de 1758, el 60% era literatura piadosa. Este tipo de obras son impresos menores de gran demanda cuyo tamaño es en 8° o quizá 16° y que difícilmente alcanzan más de un pliego; es decir, más de la mitad del acervo de la librería de Cristóbal ocupaba un espacio muy pequeño. En realidad, es poco probable que para 1758 la librería contara con una bodega.25 Más adelante realizaré un cálculo volumétrico que me permitirá definir con mayor precisión el espacio físico que pudo ocupar la librería de Cristóbal.

				¿Una librería devocional o erudita?

				La riqueza documental de las memorias de libros entregadas al Santo Oficio como consecuencia del edicto de 1756 en Madrid radica en la posibilidad de proyectar análisis seriados sobre los acervos de algunas librerías de la ciudad de México a mediados del siglo XVIII. El negocio de Cristóbal de Zúñiga ofrece una buena oportunidad para realizar un estudio sistemático de la oferta y la demanda de libros ya que dejó evidencia documental de tres listas en tres años consecutivos; es decir, contamos con fuentes necesarias para percibir los cambios y permanencias de los títulos de una librería en un lapso de tres años. Sin embargo, antes de proyectar cualquier análisis comparativo del consumo de una librería novohispana es necesario saber ante qué tipo de librería estamos, ya que evidentemente no tenía el mismo surtido de textos un cajón de libros en El Parián, que una librería plenamente establecida. En ese sentido, es fundamental destacar algunos datos esenciales relativos a la naturaleza del negocio de Cristóbal de Zúñiga que nos permitan advertir sus peculiaridades. Por ello dedicaré algunos párrafos a destacar los elementos más esenciales del cajón de libros para posteriormente comparar las memorias de 1758 a 1761. Mi análisis parte de los datos obtenidos de la memoria del año de 1758, que es cronológicamente la primera lista disponible y que he estudiado con mayor profundidad en mi tesis de maestría.26  

				De acuerdo con la primera lista de libros, el 23 de diciembre de 1758 Cristóbal de Zúñiga y Ontiveros ofrecía al público un total de 2 032 obras distintas distribuidas en 6 056 volúmenes en total con libros de entre los años 1500 a 1758 procedentes de 71 ciudades diferentes de países como España, Francia, Italia, Bélgica, Alemania, Portugal y Filipinas.27 El centro editorial con mayor presencia es la ciudad de México con 2 424 volúmenes totales (40% global) de los cuales la mitad son obras devocionales, septenarios, triduos y novenas, la otra mitad son obras de tipo religioso como sermonarios, moral cristiana, ascética y en menor cantidad encontramos temáticas como historia, derecho civil y gramática. Es decir, la mayor parte de su mercancía fue producida en México, por lo que es factible pensar que era material con buena demanda y que por el momento no necesitaba adquirir libros extranjeros debido a que implicaba otro tipo de trámites, mayor cantidad de dinero para inveritr y un tiempo considerable para poner en venta la mercancía adquirida; estos datos nos hablan de un negocio pequeño y quizá en etapa de crecimiento.  

				Tomando en cuenta sólo los títulos, la segunda ciudad más importante en la librería de Zúñiga es Madrid, con 291 (14.30%), le siguen Sevilla, con 181 (9%), Lyon 90 (4.5%) y Amberes con 74 ediciones (3.6%); es decir, mientras que el 30% de los títulos (la mitad de ellos novenarios) provienen de la ciudad de México, el otro 70% se distribuye entre 71 diferentes ciudades. Hay 56 centros editoriales que aportan menos de 10 títulos al acervo y los que no incluyen ciudad de origen representan el tercer lugar global, esto es, un número de trascendencia considerable que sugiere una alta presencia de libros usados. 

				Estos datos son insuficientes para conocer con precisión el tipo de librería que poseía don Cristóbal. Es necesario destacar que la temática predominante de los libros recae en la literatura devocional (novenas, triduos, rosarios) en un 60% y que el otro 40% se encuentra distribuido en una gran diversidad de materias como teología, medicina, derecho canónico, derecho civil y libros litúrgicos, entre otros. Esto quiere decir que a pesar de que la mayor parte de la oferta de la librería se dirigía al consumo de lecturas piadosas y populares, un porcentaje importante también estaba enfocado a un público más erudito, con materiales de otra índole. La cantidad de libros escritos en latín confirma esta peculiaridad con 631 títulos (31%), mientras que el castellano reporta 1387 (68%). Como se aprecia, hay una relativa coincidencia en las cifras referentes a la temática predominante y las lenguas presentes en el acervo; por una parte, el 60% de los títulos están dirigidos al consumo popular devocional y el 68% está escrito en castellano, mientras que el otro 40% de las obras pretende llegar a un público con preparación académica, situación que concuerda con el 31% de los libros escritos en la lengua de Virgilio.

				¿Qué quiere decir esto? Evidentemente el acervo bibliográfico de la librería de Zúñiga sugiere que la literatura más demandada era la piadosa, aunque también existió un porcentaje significativo de obras dedicadas al esparcimiento, la vida académica, la administración y práctica de la religión católica. 

				La devoción religiosa se encontraba arraigada en la Nueva España y es importante otorgar a ésta su real dimensión para comprender de mejor forma el gran número de títulos existentes tanto en las imprentas como en las librerías del virreinato. Así, es claro que la devoción es la:

				 dedicación total [y] una virtud de la religión por la que un hombre otorga a Dios la adoración que merece. Mediante la devoción se puede alcanzar la perfecta adoración de Dios, pues debe aparecer en todas las prácticas religiosas como la disposición de la voluntad en el servicio de Dios.28 

				Por ello, las novenas resultaban un gran negocio para los impresores y libreros, ya que su carácter era absolutamente popular, es decir, se traducía en venta garantizada.

				En cuanto a los valores materiales de la librería, debo destacar que el 83% de los títulos contaban sólo con un ejemplar; esto quiere decir que de las 2 032 obras que ofrecía en venta Cristóbal de Zúñiga, 1 686 eran piezas únicas en su acervo. Este dato es revelador y ratifica que el negocio contaba con una diversidad muy amplia de obras, pero muy pocos libros con una cantidad significativa de copias. En realidad, apenas unas 30 obras suman más de 3 000 copias (la mitad de volúmenes totales). La que registra la mayor cantidad de ejemplares es la Breve instrucción para examinar la conciencia con 791; su autor es el jesuita Francisco de Soto y se trata de una obrita en 16° sin encuadernar impresa en Sevilla que buscaba orientar a los fieles sobre la preparación de la conciencia antes de pasar al confesionario, de ahí que el número de copias fuera tan elevado.29 El segundo título más importante en este rubro fue la Regla de los terceros de la orden de San Francisco; Zúñiga contaba con 244 copias de esta obrita en 8° también impresa en Sevilla, obra dirigida al sector laico de la orden franciscana. Si de los 2 032 títulos existentes juntamos los 88 con mayor cantidad de copias, veremos que la totalidad son obras devocionales. En cifras: 88 títulos aportan 3 256 volúmenes, absolutamente todos devocionales, exceptuando dos.30 Es decir, del total de duplicados en existencia, el 95% son obras devocionales. 

				De acuerdo con estos datos, puedo asegurar que la oferta de Zúñiga se concentró en dos vertientes: por una parte contó con más de 4 000 obras devocionales y por otra, alrededor de 2 000 títulos de las más diversas materias en donde la teología y el derecho destacaban por encima de las otras. De acuerdo con estas cifras, estamos ante una librería cuya oferta era dominada volumétricamente por literatura devocional, pero que también contaba con un número considerable de textos dirigidos a sectores académicos y eruditos.

				Ahora bien ¿qué significan estas cifras? Evidentemente debió existir una lógica en la oferta bibliográfica del cajón de Cristóbal de Zúñiga; bajo este razonamiento es natural pensar que la mayor parte de las ventas recayeron en la literatura devocional, cuestión por demás relevante para la cotidianeidad novohispana como ya he destacado. Esto quiere decir que la mayoría de los clientes se acercaron al cajón de Cristóbal en busca de impresos relacionados con el ejercicio de la espiritualidad católica. Sin embargo, me parece que no es posible afirmar que la librería estuviera dedicada de manera exclusiva a la venta de obras devocionales; es más, desde mi punto de vista el mayor ingreso lo generaban los libros académicos y de gran formato, no las novenas. 

				Más adelante ahondaré al respecto, por ahora quiero llamar la atención al otro porcentaje de libros disponibles en el negocio de Zúñiga: los libros académicos. De acuerdo con los resultados arrojados por el análisis del acervo en 1758, el 40% de las obras en venta pertenecían a tópicos como teología, derecho, artes y gramática en general. Es decir, poco menos de la mitad de la mercancía de Zúñiga estaba dirigida al consumo de impresos de carácter académico. Por ello, los estudiantes de los distintos colegios novohispanos y de la Real y Pontificia Universidad de México representaron un consumidor potencial relevante para cualquier librería de la ciudad novohispana.

				La proporción entre libros académicos y obras devocionales existentes en el cajón de Zúñiga nos habla de una clientela muy heterogénea; es decir, no se trataba únicamente de una tienda de devocionarios, pero tampoco se aprecia una especialización hacia los textos académicos. Una probable explicación de esta característica del negocio la encontramos en su ubicación geográfica. Como ya he destacado, El Parián concentraba gran parte de la actividad mercantil en la ciudad de México y su posición daba como resultado un tránsito intenso de todos los sectores sociales novohispanos. Ello puede explicar por qué era factible encontrar todo tipo de novenas, sermones, confesionarios y devociones, pero también cursos de teología, derecho y artes, así como gramáticas, diccionarios y literatura. El acervo de una librería da cuenta de la sociedad en la que estaba inmersa, sus prácticas y gustos culturales; en este caso, el cajón de Zúñiga revela los avatares de un negocio de libros en crecimiento, con compradores de todos los sectores sociales novohispanos que tenían acceso a la lectura.

				Las características físicas de los libros resultan de gran utilidad para tener una idea del espacio real que ocupaba la librería. En este sentido, la distribución porcentual de los formatos ayuda a entender el tamaño que pudo tener el acervo de Cristóbal de Zúñiga. Tenemos así que el 46.1% del total de volúmenes son “cuadernos de 16°”, es decir, pequeñas obritas no encuadernadas que muchas veces no pasaban de ocho páginas.31 El segundo formato con mayor presencia es el octavo con un 12.6% (763 vols.), seguido por los “cuadernos de folio” con 11.6% (703 vols.). Si tomamos en cuenta la cantidad de “cuadernos” en venta, veremos que coincide exactamente con el porcentaje temático de literatura devocional: 63%. Ello confirma que más de la mitad de los volúmenes en existencia eran impresos menores, tales como novenas y devociones católicas en general. En conjunto, estas cifras sugieren que el espacio físico que ocupaba el acervo, al menos en 1758, podía caber perfectamente en un cajón del Parián32 ya que sólo contaba con 2 240 volúmenes encuadernados: 483 folios, 588 cuartos, 763 octavos y 406 dieciseisavos. El resto eran obras sin encuadernar, situación que reduce considerablemente el espacio requerido para su almacenamiento. La distribución total de los formatos se aprecia en el cuadro 2.
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				Cuadro 2. Distribución de formatos en el acervo de 1758

				Con base en los datos disponibles sobre la librería de Cristóbal de Zúñiga en términos de volúmenes y formatos, es viable establecer _con un nivel importante de precisión_ el espacio físico que ocupó el acervo e imaginar si era posible su almacenamiento en un cajón del Parián. El objetivo de esta proyección es preguntarse en qué espacio se podían acomodar 483 folios, 588 cuartos, 763 octavos y 406 dieciseisavos, más los ejemplares sin encuadernar. En términos generales, podemos establecer que las ediciones tenían dimensiones similares sin importar la ciudad de manufactura, esto debido al tamaño de la hoja que se pasaba por la imprenta;33 como es sabido, el número de dobleces determinaba el formato del libro: folio, cuarto, octavo, dieciseisavo y así sucesivamente.

					Ahora bien, para obtener una referencia del espacio físico que ocupó el acervo de la librería, es necesario asignar medidas precisas a los diferentes formatos y posteriormente realizar una proyección con base en la información disponible. De acuerdo con la Junta Facultativa de Archivos, Bibliotecas y Museos,34 la medida promedio de los formatos es la siguiente35 (se toma en cuenta únicamente la altura): folio: 33cm., cuarto: 23 cm., octavo: 16 cm., dieciseisavo: 12 cm. En lo que respecta a la anchura de los libros, resulta muy complejo y aventurado establecer un promedio para cada uno de ellos. Sin embargo, mi objetivo no es conocer con exactitud el volumen físico del acervo, sino contar con elementos que me permitan inferir si la mercancía de Zúñiga estaba resguardada en el cajón en su totalidad o si estamos hablando de una masa de libros que de ninguna forma podía caber en un espacio tan reducido.

				De esta forma, me di a la tarea de revisar una serie de libros con características similares a los reportados por Zúñiga para asignar un promedio de grosor de cada uno de los formatos con base en una revisión física, llegando a los siguientes resultados: para los folios: 5 cm., cuartos: 3 cm., octavos: 3 cm., y dieciseisavos: 2 cm. Si se multiplica la cantidad de ejemplares de cada uno de los formatos y el promedio de grosor en centímetros se obtienen las cifras siguientes:
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				Cuadro o tabla

				Debo insistir que estas cantidades son sólo un medio de aproximación para contar con una referencia sobre el espacio físico que pudo haber ocupado el acervo de la librería en su conjunto. Reconstruir un conjunto bibliográfico de esta magnitud resultaría prácticamente imposible hoy en día, de ahí que la proyección resulte de gran utilidad. No obstante, decidí incluir otra referencia para apoyar los cálculos que he realizado. Además de establecer un rango de medidas para los volúmenes, existe la posibilidad de acudir a repositorios contemporáneos que resguardan libros con exactamente las mismas características reportadas por Zúñiga. En ese sentido, el Fondo Antiguo de la Biblioteca Nacional cuenta con uno de los acervos más importantes del país en términos de patrimonio bibliográfico, por ello, decidí investigar en cuántos metros lineales de estantería tenían resguardados la misma cantidad de libros encuadernados que consigna Cristóbal.36 Los resultados son por demás interesantes y coinciden en lo general con los promedios que elaboré:
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				Cuadro o tabla

				Como se aprecia, en realidad las cifras no son tan disímiles. Dicha coincidencia me permite asentar con relativa confianza que, en términos generales, la librería de Cristóbal requería aproximadamente 75 metros lineales de estantería para su resguardo. De acuerdo con las imágenes e información que tenemos de los cajones del Parián, muy probablemente el espacio de la librería estuvo diseñado con varios niveles de estantes en sus paredes. Por ejemplo, si asignamos la medida tradicionalmente aceptada de las tiendas del Parián de “cuatro varas y media en cuadrado” al cajón de Zúñiga y consideramos que se reparten seis niveles de estantes por lado (el espacio entre gavetas no necesariamente tiene que ser para libros de folio) tendremos un total de 24 metros lineales por pared. Ahora bien, de acuerdo con las imágenes e información disponible, un cajón del Parián contaba con tres paredes útiles para una librería, ya que una de ellas ocupaba el mostrador, lo que nos da un total de 72 metros lineales de estantería disponible. Como se ve, es muy probable que el acervo de la librería estuviera disponible en su conjunto dentro de la tienda del Parián. Incluso podían estar apilados los libros hacia le interior del establecimiento,

				Hasta aquí he considerado únicamente los libros que se encontraban encuadernados, mismos que ascendieron a 2 240 y que en términos volumétricos representaban la mayor parte del acervo. Según el inventario de 1758, había otros 3 816 ejemplares sin encuadernar, de los cuales 2 796 (73%) eran novenas en dieciseisavo; es decir, hojitas de uno o dos cuadernillos que perfectamente cabían en un cajón o una caja mediana. Con base en los elementos aportados, es factible elaborar una posible reconstrucción de la librería de Cristóbal de Zúñiga en términos espaciales. Probablemente la librería de Cristóbal fue un espacio pequeño en El Parián con estantes amontonados de libros y literatura devocional en el mostrador, todo ello en medio de uno de los centros mercantiles con mayor flujo de compradores en el corazón de la Muy Noble y Leal Ciudad de México.

				En resumen, está claro que para 1758 la librería de Cristóbal de Zúñiga contaba con un acervo bien surtido desde el punto de vista temático. Probablemente contaba con poco tiempo de existencia y tenemos evidencia suficiente para establecer que se trataba de una librería con un volumen significativo de literatura devocional en venta, pero también con una amplia gama de obras académicas. Asimismo, sabemos que estuvo instalada en el mercado del Parián y que quizá su oferta bibliográfica fue determinada en gran medida por las limitaciones espaciales propias de un cajón comercial. En lo que respecta a la inversión monetaria, hasta el momento no me ha sido posible acceder a ese tipo de información, sin embargo, es evidente que Cristóbal no importó directamente libros de Europa y que gran parte de su mercancía fue de manufactura local, incluso es factible pensar que el remate de bibliotecas de difuntos fue una de las formas más recurrentes con las que surtía su negocio.

				¿Y las importaciones?

				Con respecto a los libros que llegaban de los distintos centros editoriales europeos, quiero destacar que los aspectos materiales del libro también proporcionan información fundamental para comprender el funcionamiento de  la circulación de la palabra impresa. Al respecto, utilizaré como ejemplo una factura de seis cajones de libros enviada desde Madrid por Gabriel de Sancha a Mariano de Zúñiga y Ontiveros a finales del siglo XVIII.
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				Cuenta de gastos de recibo y embarque de 6 cajones de libros con la marca y no. Del margen que yo Dn. Xavier Ignacio de Amenava tengo registrados en la fragata La Fee, su maestre Dn. Andrés Gastelu Echeverría que se halla próximo a emprender viaje para Veracruz, remitidos por Dn. Gabriel de Sancha y por riesgo de los Sres. Ontiveros de México.

				Esta cuenta de recibo y embarque no incluye fecha, se trata de seis cajones diferentes cuyo valor asciende a 15 229 reales de vellón (761 pesos). El documento es muy interesante ya que ayuda a comprender las cuotas generadas por la importación de libros desde Madrid. Como se aprecia, el costo total de recibo y embarque de seis cajones ascienden a 935 reales de plata (116 pesos). En el texto se aprecian todos los desembolsos que se tuvieron que efectuar para poder embarcar desde Cádiz un lote de libros, desde cuotas fijas por derechos hasta gratificaciones a funcionarios. El gasto más caro fue generado por el transporte de los libros de Madrid a Cádiz con 631 reales de vellón (31 pesos), seguido de los derechos del Rey y el Consejo de los Extranjeros por 421 reales de vellón (21 pesos) y después los derechos del Consejo de los Españoles y la Avería, con 332 y 267 reales de vellón  (16 y 13 pesos), respectivamente.

				Gracias al documento, podemos tener acceso a información detallada sobre los seis cajones de libros. Por ejemplo, sabemos que la carga transportada desde Madrid era de 39 arrobas; es decir, casi media tonelada de libros (448 kilogramos), con un promedio cercano a los 70 kg. por cajón. Asimismo, el traslado de la mercancía desde la casa del mercader responsable a la alcaldía y la firma del comisario generó un cobro de 38 reales de vellón (casi 2 pesos), mientras que el empaque de los cajones sólo 30 (1 peso y 4 reales de plata). En total, los gastos de Madrid a Cádiz ascendieron a 699 reales de vellón (35 pesos). 

				Ahora bien, en los gastos de embarque se aprecia que algunos de los cobros estaban basados en el porcentaje del valor total de la mercancía transportada. Tal es el caso de los derechos para transportar mercancías extranjeras y españolas, con un valor de 7.5% y 3.5% respectivamente. De igual forma, la “comisión de recibo y embarque” se obtiene del 0.5% del valor total de los libros. El manejo indistinto de pesos, reales de vellón y de plata hace difícil el trato con el documento, pese a ello resulta por demás interesante conocer los detalles monetarios y burocráticos que hacían posible la importación de libros a la ciudad de México a finales del siglo XVIII.

				Conclusión

				De acuerdo con el texto que presento, es claro que los detalles materiales de los acervos nos proporcionan información relevante para comprender las condiciones en las que se dio la circulación de ideas en el antiguo régimen. Sin embargo, como he mencionado, estos aspectos han sido ignorados por la mayoría de las investigaciones al respecto. La mayoría de las veces, la información sobre la materialidad de los acervos no se presenta de manera explícita, es necesario procesar los datos, realizar algunos cálculos y conversiones. Probablemente ésta es la causa por la que los investigadores prefieren no tomarla en cuenta.

				En el caso concreto de la librería de Cristóbal Zúñiga, gracias a los aspectos materiales reportados en sus inventarios me fue posible realizar una reconstrucción física de su acervo e incluso proponer, con bases sólidas, el tamaño real que pudo ocupar toda la mercancía de la librería. En primera instancia, cuando un historiador encuentra una fuente tan rica como una lista de libros o un inventario de una librería, comienza a contar los títulos contenidos y suele creer que se encuentra ante una de las librerías más importantes de la Nueva España. Sin embargo, tras un análisis minucioso, comenzaremos a darnos cuenta que durante el siglo XVIII existieron un buen número de librerías bien surtidas de las cuales aún estamos lejos de comprender su verdadera dimensión. En la medida en que incorporemos en nuestras investigaciones datos que nos permitan comprender la materialidad de nuestros acervos, podremos empezar por entender cuáles eran las dimensiones reales del comercio de libros en la ciudad de México.
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				Resumen: El tipografismo como fenómeno cultural, va más allá de la conceptualización que lo supone un uso artístico o experimental de la letra, pues utiliza la letra como expresión emotiva y estética. Sus características generan significado en un momento histórico y contextual en el ámbito social, definiendo usos y codificación de relevancia cultural para un individuo o grupo de individuos. El tipografismo en la cultura mexicana, genera una gráfica muy singular y nuevos caminos de análisis de especialización tipográfica, sin embargo, es un fenómeno complejo por su amplitud y variabilidad dentro de grupos culturales. Para analizar el uso de la letra de manera emotiva o expresiva, se han ubicado cinco características básicas que debe contener su construcción: pertenencia a la cultura popular; presencia en niveles socio-económicos mexicanos; representación de ideas políticas, sociales o culturales; estilo propio y desarrollo colectivo. Esto ha identificado cinco categorías de tipografismos mexicanos: tipografismos políticos, gráfica popular mexicana, religiosos, musicales y en grupos juveniles. Los usos tipográficos construyen tipografismos que representan ideas desde la personalidad de la letra y desde la carga emocional adherida por el actor social; por tanto, toda representación de la letra que signifique culturalmente una expresión será considerado como tipografismo, esto descarta, por ende, los usos correctos o incorrectos de la letra o las fuentes tipográficas, pues el uso como tal de la letra, refiere un uso cultural de la misma dado a través de la experiencia sensible, la cultura visual y la necesidad de expresión o comunicación que cada individuo encuentra en las letras.

				Palabras clave: Estética; tipografismo; cultura; identidad; expresión. 

				Desarrollo

				De manera general, la estética2 se ve relacionada al campo gráfico y, por tanto, al tipográfico como aquello que analiza el mundo sensible; por estético, parafraseando a Mandoki,3 se comprende toda aquella sensación que un individuo construye a través de cualquier objeto y pasa por sus sentidos, por tanto, todo es estético. Sin embargo, la estética como tal no habita los objetos o los espacios cognoscitivos, sino que es el individuo quien le da esa característica emotiva o sensible al objeto, pues éste por sí mismo no puede ser emotivo, pues necesita de alguien que le interprete de esa manera para serlo. 

				La estética refiere a una experiencia sensible, si bien la sensibilidad atribuida a los objeto se da a través de los sentidos construyendo significados desde su bagaje cultural, la teoría estética está asociada a la sensibilidad y “unida a los sentidos, percepciones y sentimientos”.4

				Desde el campo tipográfico, la estética genera un vínculo sensible en el desempeño de los cuerpos tipográficos y su función en la representación de textos y palabras; sin embargo, existen cualidades en los caracteres que van más allá de su construcción formal o función en la codificación de textos y traspasan las fronteras de lo objetual-funcional mostrando nuevas vías de uso y generación de mensajes ante quienes los usan.

				La expresividad y personalidad de los caracteres y fuentes tipográficas representan estas cualidades, dando oportunidad a generar imágenes y significados que simbolizan ideas particulares por medio de letras. A estos usos expresivos se les denomina tipografismos, los cuales brindan a los individuos una forma de expresar ideas, creencias, ideologías y experiencias a través de la letra, otorgando un significado e interpretación a partir del contexto cultural.

				El tipografismo es aquello que altera el propósito de un texto, desde su expresividad icónica o plástica, situando al lenguaje escrito como ente estético, que a su vez es un hecho simbólico y semántico. El tipografismo, al igual que la tipografía, posee un componente estético innegable,5 por tanto, la estética juega un papel importante en el desarrollo tipografístico pues despierta la significación a través de los sentidos. 

				La representación tipografística genera una serie de conductos sensibles a través de los sentidos del observador y el uso de la letra que condicionan la percepción e interpretación desde la experiencia sensible, lo que permite estar en conexión con el contexto a través de un marco social y cultural. El tipografismo es estético, no por que exprese emociones por sí mismo, sino porque hay individuos que le añaden un nivel expresivo de manera cultural y social que produce identidad. 

				Los tipografismos, como objetos sensibles, son “consecuencia de una relación que un sujeto establece con su objeto desde su sensibilidad”,6 encierran en ellos una esencia plenamente cultural y estética albergando un mensaje en un contexto determinado, mismo que se rige por convencionalismos sociales que dictaminan y denotan características entre un objeto estético y otro. Todo aquello que es estético significa y es sensible a la percepción de los sentidos por la experiencia; así, el tipografismo es un objeto estético definido social y culturalmente a través de su composición tipográfica.

				Es, en este sentido, necesario reconocer a la letra como un elemento sensitivo, que da pauta a su análisis como signo, objeto significante que por su intencionalidad, porta una “carga expresiva, estética y cultural que está [...] relacionada con todos los factores que intervienen en un mensaje visual”.7 Sin embargo, el tipografismo se enfrenta, al igual que la tipografía, a fenómenos como la polisemia, la intuición y la construcción contextual, basada en la experiencia del sujeto que lo construye.
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				Imágenes 1 y 2. Tipografismos y la estética de la letra: a la izquierda, en el cartel de Stefan Sagmeister (AIGA); a la derecha, cartel publicitario para concierto de James Brown, 2004.

				El tipografismo no sólo se refiere a los usos “creativos” de las fuentes tipográficas o de sus caracteres ni a su representación exclusivamente digital o artesanal, sino al valor interpretativo generado en el reconocimiento de mensajes sociales de manera individual y colectiva, construyendo no únicamente una identificación estética, sino también una ideológica, política, vivencial y emotiva, como afirma Sesma;8 ofrece, además, una personalidad o estado de ánimo a los caracteres tipográficos de tal manera que los hace actuar de forma distinta en una solución cultural que se torna gráfica. La construcción de tipografismos se da a partir de una construcción cultural, expresiva y estética, generada desde quien los configura y quienes los significan. 

				Visualizar algunas construcciones tipográficas que corresponden a los tipografismos es importante para poder clasificarlos. Sesma afirma que el tipografismo necesita de una clasificación abierta pero definitoria y los clasifica en: tipografías gráficas, grafismos tipográficos, tipogramas y caligrafismos como tipografismos naturales o básicos, donde las tipografías gráficas se refieren a todas las tipografías y grafismos tipográficos: aquellos que no parten necesariamente de un origen mecánico y refieren a la tipografía pero utilizan su potencial estético como “base de generación expresiva”.9

				[image: 3%20ESTETICA%20DEL%20TIPO.jpg]

				Imagen. 3. Tipografías gráficas.

				En el caso específico de los tipogramas10 y la caligrafía, la emotividad o sensibilidad con la que se han construido varía de manera general; sin embargo, ambos son considerados tipografismos pues entre sus combinaciones, pueden dar por resultado una nueva imagen, que de manera individual, genera significación e interpretación de un discurso a través de la letra y su estética guiado por la emotividad: “los tipogramas son en realidad tipografismos de vinculación semántica, en los que es necesario conocer la lengua en la que están escritos esos conceptos visuales para poder entender plenamente el sentido del conjunto”.11
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				Imagen 4. Ejemplo de tipograma

				Ahora bien, la letra caligráfica representa caracteres a través de un trazo artesanal como rasgo individual, sin embargo, este trazo encierra en sí mismo una expresividad única y lo hace parte del tipografismo.

				Los tipografismos básicos se encuentran en el uso cotidiano de las diferenciaciones tipográficas: negritas, cursivas, versalitas, versales, etc.: todas generan en cada uso una manera distinta de ver un mismo texto, lo que nos brinda una visión más clara del uso de los tipografismos. De esta manera, y como afirma Sesma, el código escritural es inútil si sólo percibimos su forma y no lo que está detrás de él.

				Por consiguiente, los tipografismos son convenciones y categorizaciones socioculturales, donde la cultura12 es un elemento sustancial para este fenómeno pues “favorece a la expresión y el pensamiento, dentro de un contexto específico”,13 pues dota de emotividad y experiencia estética a los objetos tipografísticos, significándolos y recodificándolos. La cultura, en este caso, se convierte en formadora o codificadora del tipografismo, pues es en su campo o contexto, donde toman forma distintas emotividades, experiencias y estéticas que significan o resignifican a través de un objeto tipografístico, para representarlo.

				La importancia de observar la influencia cultural en el tipografismo radica en la posibilidad de generar tipologías que puedan ayudar a analizar de mejor manera las vías de significación de este fenómeno en el contexto social y cultural, contribuyendo y ahondando en el conocimiento histórico, social, cultural y gráfico de los tipografismos en grupos, lugares y situaciones particulares, analizando tendencias, modas y modelos de comunicación.  

				El tipografismo conlleva en su desarrollo una adaptación cultural. Su expresión como tal, es aquella que se genera como la personalidad de la letra y es capaz de representar una ideología o cultura, en un tiempo y espacio determinado. Si bien su construcción pudiera considerarse abstracta o intuitiva, ésta va más allá, pues combina su esencia contextual, histórica, así como cultural, con una realidad determinada o para un fin específico. La cultura, por tanto, es la esencia del tipografismo, pues a partir de ella cobra vida propia y encuentra la representación cultural idónea. 
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				Imagen 6. Tipografismos y su adaptación cultural.

				En México, el uso de la letra está dada por una ecoestética14 particular del entorno,15 así como por las necesidades escriturales16 presentadas en el contexto, para generar una categorización de tipografismos en México, es necesario primeramente observar el contexto inmediato, además de resaltar asuntos como la cultura estética y otros elementos que construyen una fotografía de la diversidad cultural, simbólica, ideológica, estética y de significación en nuestro país, donde el tipografismo toma forma y sentido contextual. 

				El tipografismo cultural se observa como aquel que se construye a partir de una experiencia sensible o estética con objetos del contexto mismo, estos objetos tangibles o intangibles, están delimitados por convenciones sociales, modas, tendencias, tradiciones y cosmovisiones, las cuales en un sentido positivo o negativo, son elementos que generan “herencia” tanto visual como de uso, representación e identidad, que siguen vivas a través del tiempo y seguirán presentes mientras se genere cultura.
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				Imagen 7. Necesidades letrísticas o de expresión textual.

				Sin embargo, el tipografismo contiene un singular poder interpretativo y por ello no puede negarse que además de representar el texto, ilustra un momento histórico y un devenir social, generando un sentido de transformación y dinamismo. No obstante, el tipografismo no sólo genera experiencias estéticas o sensibles en aquel que los observa, sino que es un acercamiento de los actores de un grupo cultural o social, para generar nuevos discursos, cargas emotivas e identidades a partir de la plasticidad de la letra. 

				[image: 8%20ESTETICA%20DEL%20TIPO.JPG]

				Imagen 8. Tipografismo que representa una necesidad letrística de tipo político.

				Los grupos se significan en ella y se autorepresentan en un espacio lúdico, social, contextual y temporal; generan y reconfiguran desde su cultura, tiempo y espacio, nuevos tipografismos, no importando los métodos de producción o manufactura,  sino más bien, la representación que nace en la necesidad de retratarse a través de signos; letras que pueden transformarse en símbolos, desde su significado cultural.

				El desarrollo del tipografismo en la cultura mexicana, genera una gráfica muy singular y un nuevo camino por donde abordar temas de especialización tipográfica. Sin embargo, un análisis sobre el tipografismo nacional, lo convierte en un fenómeno complejo y sobre todo amplio y basto, el cual debe analizarse a partir de determinados grupos culturales en México. Con tópicos como economía, política, sistemas de gobierno, tercer sector, instituciones educativas, de salud, religión, diversidad mercantil, cultura popular, urbana y de resistencia, música y folclor, uso mediático, tecnológico y cibernético, grupos culturales en ascenso, entidades de género y sexualidad, hasta el problema de los indígenas, marginados, la opulencia y el nivel medio, la clase obrera, los ninis, el narco y la delincuencia organizada, conforman una tentativa general de los aspectos más importantes del país.

				Sin embargo, no todos pueden o representan un nicho de desarrollo del tipografismo, sin embargo, se han sintetizado en cinco categorías, que obedecen a las siguientes características: se ubican dentro de la cultura popular del país; pueden observarse en cualquier nivel socio-económico; conllevan ideales o políticas, sociales, culturales o económicos; tienen un determinado estilo u obedecen a modas globales; son generados en asociaciones de individuos. Bajo estas características, se han clasificado los tipografismos en cinco categorías para México: tipografismos en movimientos políticos, gráfica popular mexicana, tipografismos religiosos, tipografismos musicales y en grupos juveniles. 

				Los  tipografismos en movimientos políticos

				Se refieren a los tipografismos generados dentro de asociaciones y movimientos políticos que persiguen algún fin específico. Entre los más importantes de manera histórica pueden mencionarse: el Movimiento estudiantil de 1968, la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca (APPO), el movimiento del Ejército Zapatista de Liberación Nacional y recientemente el Sindicato Mexicano de Electricistas.
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				Imagen 10. Tipografismos de la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca (APPO) y Sindicato Mexicano de Electricistas. 

				

				Tipografismos en la gráfica popular mexicana 

				También conocidos como glifos urbanos, los estilos tipográficos utilizados desde los años 40 en México, marcaron una manera peculiar de representación de la gráfica que, con el paso del tiempo, se ha popularizado y retomado, generando toda una corriente de representación gráfica en el presente. 
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				Imagen 11. Tipografismos de la gráfica popular mexicana. 

				Tipografismos religiosos

				Catalogamos como tipografismos religiosos aquellos que representan a diferentes grupos y sus creencias religiosas.
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				Imagen 12. La Santa Muerte y Virgen de Guadalupe y Publicaciones Despertad y La Atalaya, Reino de Jehová.

				Tipografismos musicales

				Consideradas como aquellas estructuras tipografísticas que se dan en un género musical popular. México se ha caracterizado por el desarrollo de diversos géneros musicales, con fama y reconocimiento internacional.
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				Imagen 13. Ejemplos de tipografismos en los géneros de música popular y regional de México.

				Tipografismos en grupos juveniles

				Los tipografismos de esta categoría agrupan a aquellos generados, utilizados o retomados por los grupos culturales juveniles como teds, mods, rockabillys, rastas, hipsters, punks, emos, darks, skinheads, graffiteros, etc., observados en México. 
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				Imagen 14. Tipografismos en culturas juveniles en México.

				El tipografismo cultural se observa como aquel que determina su forma plástica y uso, como una representación de la expresión social y cultural de un pueblo o grupo social, que lo representa y busca una identidad radicada en la ideología o política y que se representa a través de estilos o modas globales o locales. 

				Como teoría emergente y desde los estudios de Sesma el tipografismo ha focalizado sus estudios al uso experimental de la tipografía en el arte y espacio digital;17 sin embargo, para observar su amplitud se ha antepuesto la importancia del desarrollo cultural como su principal característica, por tanto, todo aquello que represente una necesidad cultural de expresión desde lo escritural será catalogado como un tipografismo. 

				De esta manera puede decirse que todas las fuentes tipográficas son tipografismos que tienen cierta función y fueron concretados de forma cultural a través de los sentidos y experiencia de un individuo en específico; asimismo, puede decirse entonces que los usos de las fuentes tipográficas, por ende, pueden dejar de clasificarse como usos correctos o incorrectos, sino como usos culturales de la letra para satisfacer cierta necesidad de expresión a través de objetos sensibles o estéticos, donde la estética por medio del bagaje cultural, construye un lazo sensible para la elección tipográfica y su expresión genera una hermenéutica de lo sensible a través de la interpretación de los textos generados. 

				Así, el tipografismo elige usos tipográficos desde una elección cultural, expresiva y estética, donde la relación entre la fuente y el usuario está directamente dictaminada por el nivel cognoscitivo de éste y reflejándolo en su experiencia, identidad y representación a través de la construcción tipografística.18
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				Resumen de la ponencia: En la presente ponencia se ofrece un primer acercamiento al estudio histórico del ornamento tipográfico utilizado en la edición colonial. Se presentan los antecedentes y evolución de los ornamentos en los impresos europeos antiguos y se describe su relación con la ornamentación en la encuadernacióny las aplicaciones comunes que ha tenido en las artes del libro. Tomando como base una amplia muestra de ediciones coloniales, impresos tanto en la capital de la Nueva España como en Puebla, custodiados en la Biblioteca Nacional de México y otros acervos mexicanos, se aborda el caso americano: se hace una tipificación de los diseños, se explican los modelos usuales y su ofrece una primera periodización, así como se hacen algunas consideraciones sobre su función en la edición colonial. La presente ponencia ofrece información relevante para la historia de los usos editoriales del periodo colonial, la estética del libro antiguo americano y el análisis de la materialidad del libro mexicano.
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				Antecedentes históricos de la ornamentación tipográfica

				La invención de la imprenta tipográfica tuvo un impacto doble en la evolución de los ornamentos; en primer lugar, por haber incorporado motivos o patrones que existían previamente a la aparición de esta tecnología en la decoración de los libros, es decir, que algunas de las formas de ornamentación del manuscrito se convirtieron en clave metálica, y en segundo lugar, porque, a partir de entonces, los ornamentos pudieron ser ordenados y clasificados en libros de muestras o catálogos tipográficos, sin duda una pieza fundamental en la difusión de las formas decorativas.1 A partir de ellos, las formas y los estilos ornamentales pudieron copiarse con mayor facilidad y rapidez y difundirse en el tiempo y en otros espacios. La fabricación del ornamento tipográfico es idéntica a la de los caracteres de imprenta: fundición en aleación de imprenta según una matriz obtenida por un punzón, previamente grabado en relieve. Las piezas de tipos móviles ornamentales son de la misma altura que los caracteres o letrerías, lo que permite al cajista componerlos simultáneamente con el texto.

				Si bien la imprenta tipográfica surge durante el periodo gótico, no fue sino hasta el Renacimiento cuando se comenzó a ver la ornamentación tipográfica, como tal, aplicada en los libros, es decir, cuando se comenzó a hacer uso de unas formas repetibles cuya función primaria es aligerar y enmarcar la página o dirigir la mirada del lector hacia alguna sección en particular. Por tanto, desde entonces las funciones principales de los ornamentos tipográficos son: 1) delimitar áreas de información (recuadros, cuadros, ilustraciones y columnas), 2) separar secciones de texto, 3) indicar secciones específicas de contenido y, como su nombre lo indica, y 4) decorar, “ornamentar”. 

				El ornamento y el estilo2

				Una influencia aún más evidente y determinante que las herramientas para elaborar ornamentos son los estilos o periodos históricos en que éstos fueron creados y en los que progresivamente se van “solidificando” las características formales de los mismos. Decía F. S. Meyer en la introducción a su Manual de Ornamentación (2004):

				Como la ornamentación se extiende a innumerables asuntos [...] Su conocimiento es una necesidad para el artista plástico; para la educación general, un interesante factor instructivo y de cultura histórica. Desde el momento en que llamamos estilo al conjunto de peculiaridades (más o menos alteradas por la manera de concebir de una época y la propensión de los pueblos) resultantes de la relación recíproca entre materia, finalidad y forma, fácilmente se comprenderá la coherencia que guarden el arte ornamentario y la estilística.3

				El origen de los estilos se puede remontar a la estructura social y se puede percibir en todas las manifestaciones culturales, debido a que los ornamentos se pueden apreciar tanto en obras arquitectónicas como pictóricas, al igual que éstas están sujetas a las influencias de estilos artísticos. A continuación describiremos de manera somera, las características de los ornamentos según los grandes periodos históricos del arte occidental, desde el gótico hasta el neoclásico. El sentido de esta somera descripción es ofrecer parámetros para identificar los motivos básicos o el repertorio elemental por época, pues es en ese periodo donde se desarrolla la tipografía antigua o de la imprenta manual.

				El periodo gótico (1150-ca. 1500). Éste es el periodo donde se desarrolla la imprenta tipográfica, para la cual la arquitectura provee de los patrones primarios de ornamentación: estructuras de 3, 4 y 6 lóbulos entrelazos, enroscados y en bandas entrecruzadas, y motivos vegetales y arbóreos diversos: hojas y flores, racimos de uvas (véase más adelante la definición de viñetas), arce y roble, hiedra, helechos, retama, espino blanco, enebro, lirio de agua, son algunas de las formas perceptibles. Las líneas del periodo gótico temprano se convirtieron en más largas y delgadas en el gótico tardío, así como los motivos de hoja se volvieron progresivamente más abstractos con el paso del tiempo. Los motivos animales, usuales desde el periodo romano, paulatinamente perdieron su contenido simbólico, y las bestias se transformaron en criaturas fabulosas.

				El periodo renacentista (1500-ca. 1600). Los ornamentos renacentistas se caracterizaron, entre otras cosas, por su simetría. Una novedad fueron las composiciones con “trofeos”, con el empleo de armas militares e instrumentos musicales. Los animales fueron despojados de sus apariencias naturales y estilizados como grifos y criaturas fabulosas. Los adornos principales del alto renacimiento fueron: a) los grutescos, b) los arabescos y c) las canastas; y en el renacimiento tardío fueron elementos dominantes d) las volutas y e) lazos o correas. 

				El periodo barroco (1600-ca. 1730.). El término barroco proviene del italiano y significa “exageración”; este periodo trae la disolución de la regularidad de las formas, los motivos incluyen magestuosas curvas y evitan las esquinas o puntas. Se agregan conchas y pequeños angelitos (putti). Además de esos elementos, se desarrollan el estilo de volutas (1580-ca. 1680) y más tarde retoman popularidad los acantos, que habían sido usuales en la decoración de la antigüedad clásica. El juego de formas inventadas del barroco llega al delirio entre 1680 y 1715. Las líneas rectas son raramente perceptibles y las curvas son llevadas al extremo. Vemos curvas inclusive en las inscripciones tipográficas y caligráficas, sobresaliendo los monogramas, y en los que la ornamentación “ahogua” la letra.

				El periodo rococó (1720-ca. 1780). El nombre de este periodo deriva del término frances rocaille, que quiere decir “trabajo con conchas”, las cuales son la base de los motivos, inclusive en formas abstractas o cuando están dobladas y torcidas para parecer una “C”; estas alteraciones ocurren también en las volutas. Como en el renacimiento, los arreglos en forma de trofeos incluyen instrumentos musicales, pero a ellos se suman capullos de rosa, cintas, tiras y correas. La ornamentación se aligera, incluso al punto de la disolución. A partir de este periodo el ornamento es un embellecimiento, en la medida que las formas y los objetos son secundarios en relación con la intensión decorativa. Hacia el final del siglo XVIII, algunos patrones asiáticos, como abanicos y flores de loto, se hacen presentes.

				El periodo neoclasicismo (1770-ca. 1830). Resultado de una suerte de nostalgia, los movimientos artísticos se van sucediendo con algunas soluciones formales pendulares antitéticas. Muy frecuentemente las formas experimentaron revivals del pasado y así es como el neoclásico tributa un homenaje al estilo de la antigüedad clásica. Elementos clásicos como meandros y canales son revisitados y los cartuchos antiguos se convierten en óvalos; asimismo, urnas y guirnaldas se convierten en los motivos principales. Dentro de este estilo hay dos grandes variantes: el estilo imperio, mejor conocido por Napoleónico, cuya decoración incluye laureles, flor de loto, esfinges y pirámides, que hacen referencia a las incursiones en Egipto del emperador francés. Por otra parte, el estilo romántico, la segunda variante del neoclásico, puede caracterizarse como una presentación con un aura de tranquilidad doméstica.

				La ornamentación tipográfica en el libro

				La ornamentación en el libro tiene sus raíces en la labor caligráfica de los escribas, quienes adornaban no sólo las letras capitulares sino también los bordes y marcos de las páginas de texto. La mecanización de la imprenta tipográfica implicó un proceso de simplificación laboral, y afectó también “lo ornamental”. Esto se manifestó inicialmente en el uso de bloques de madera para formar orlas y recuadros y, posteriormente, se transformó en las pequeñas piezas de metal que, combinadas, formaban patrones y guardas variados. 
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				Imagen 1: ejemplo de interacción en la ornamentación con tacos de madera y ornamentos tipográficos en las portadas mexicanas tempranas. Doctrina cristiana de Cordoba. México: Juan Pablos, 1544 (arch: 1544 Cor Doc1)

				La ornamentación se aplicó primero en la encuadernación y, con el paso del tiempo, muchos de los motivos migraron a las páginas impresas. Los motivos ornamentales de la encuadernación pueden englobarse genéricamente bajo la denominación de arabescos o florones, que es la ornamentación simple a partir de patrones de estrellas, flores de formas comunes y pequeñas hojas.4 
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				Imagen 2: florones de encuadernaciones de la Biblioteca Nacional de México, gentileza Adriana Gómez Llorente.

				La encuadernación en piel ingresó a Europa, procedente de Egipto, a través de Marruecos y España, siendo Córdoba el principal centro de producción en la península ibérica. Desde España pasaría a Italia, en el último cuarto del siglo XV; en Venecia, se fusionaría con la tradición ornamental islámica de origen persa. Es importante mencionar que si bien es posible encontrar en Italia motivos ornamentales islámicos desde el siglo XIV, esos patrones no parecen ser los antecesores del material tipográfico ornamental. Un elemento que influyó en el establecimiento de los patrones ornamentales orientales en Europa fue su uso extendido en diversas manifestaciones artísticas y artesanales, especialmente la tapicería y la orfebrería. Los arabescos se emplearon en el mundo del libro italiano desde finales de 1470 y su periodo de afianzamiento duró hasta 1510, coincidiendo con la producción de los talleres tipográficos de Nicolas Jenson y Aldo Manuzio. Entre los factores que influyeron en la difusión de esos motivos ornamentales podemos mencionar las ediciones en octavo de Manuzio, los cuales pronto tuvieron imitadores en otras partes de Europa.5 Además de los orgánicos, otros motivos ornamentales usados en tipografía tienen sus raíces en los grutescos italianos y otros fueron de carácter geométrico, como los círculos u óvalos, los cuales derivaron de la decoración en cerámica y orfebrería.

				El motivo ornamental que más se difundió fue la hoja. En la decoración islámica la hoja estaba diseñada con florituras y trazos caligráficos, era organizada geométricamente en conjuntos, formando entrelazos y patrones de repetición regulares. La hoja es un elemento muy antiguo dentro de los patrones ornamentales; sin embargo, en las decoraciones clásicas se usaba de forma simple y ordenada en secuencia. Su aplicación como apoyo del texto se comenzó a ver en las ediciones parisinas de Simón de Colines (1470-1545) desde la segunda década del siglo XVI. 

				Según el estudioso Stanley Morison,6 uno de los principales impulsores para el uso y producción sistemáticos de motivos arabescos en la impresión tipográfica fue Robert Granjon (1513-1588), quien trabajó en Lyon durante el primer tercio del siglo XVI. En esa época aquella ciudad era conocida por la actividad de sus artesanos (orfebres, diseñadores textiles y de mobiliario), lo que permite pensar en el uso de patrones ornamentales similares en distintas manifestaciones artísticas. Bajo esta tradición lionesa, los arabescos en tipografía se establecieron definitivamente hacia 1560 en dos diseños básicos: motivos de líneas negras sobre fondo blanco y motivos de líneas blancas sobre fondo negro. Los motivos lioneses pronto se dispersaron hacia otros centros impresores de Europa como París, Amberes y Frankfurt, aunque con distintos grados de recepción. 

				Después de la primera etapa de los motivos ornamentales en tipografía, a mediados del siglo XVIII se llega a la reinterpretación neoclásica realizada por los tipógrafos Pierre Simón Fournier (1712-1768),7 Giambattista Bodoni (1740-1813),8 y los punzonistas españoles,9 el primero de los cuales es quien, al parecer, por primera vez graba viñetas apropiadas a sus alfabetos y publicadas en su famoso Manuale (1766). A grandes rasgos podríamos decir que las diferencias fundamentales que presenta la interpretación dieciochesca de los ornamentos tipográficos, respecto de las etapas iniciales son: a) una ampliación de los motivos mismos, incluyendo los diseños vegetales tradicionales tréboles y otras plantas, figuras humanas y animales; b) una rigidez y geometrización de los rasgos compositivos de los ornamentos, producto del racionalismo llevado a cabo en los procesos de diseño tipográfico a partir del siglo XVIII10 y c) una diversificación de las plecas y filetes que, progresivamente, sustituirán a los motivos orgánicos. 

				La tendencia a la geometrización continuó para el final del periodo del libro antiguo, pero con una notable reducción de motivos ornamentales empleados en los libros e impresos, un aumento en el uso de plecas, cañas y bigotes.

				Definiciones y funciones del ornamento tipográfico

				Los ornamentos tipográficos son, además de las letras propiamente dichas y las capitulares, los otros elementos gráficos que generalmente se emplearon en la composición de libros e impresos durante el periodo de la imprenta manual. La primera aparición de la palabra ornamento en el Diccionario de Autoridades es en 1737.11 Aplicaciones más actuales del término lo describen con diversas acepciones, de las cuales nos interesa la tercera del Diccionario de la Academia (DRAE): “3. m. Arq. y Esc. Ciertas piezas que se ponen para acompañar a las obras principales.”12

				En términos editoriales, una definición de ornamento muy reconocida es la de José Martínez de Sousa, para quien la ornamentación (fr., ornementation; i ornamentation) es el “conjunto de elementos gráficos no relacionados directamente con el texto y que contribuyen a adornar y dar vistosidad a una página.”13 Según el ortotipógrafo español, aunque la ornamentación se inicia en los manuscritos, tanto en rollos como volúmenes, “se atribuye a Aldo Manuzio (1449-1515) la introducción de ornamentos [en el libro impreso] como orlas, viñetas, frisos, florones, culos de lámpara, etc.”14 De Sousa incluye dentro del apartado de la ornamentación libresca del periodo incunable, la marca de impresor y la letra inicial, aunque indica que modernamente se tiende a prescindir de frisos, orlas, filetes, finales de capítulo, viñetas, etcétera, y sólo se usan los recuadros y las iniciales. Por lo que a nosotros respecta y como hemos explicado en trabajos previos,15 consideramos que las marcas de impresor, iniciales y capitulares, a pesar de que pudieran estar decoradas, no son ornamentos, y las iniciales y capitulares no forman parte del aparato visual sino del tipográfico.

				En términos tipográficos, es muy común encontrar que los ornamentos son definidos también bajo la denominación de viñeta, cuya primera aparición en diccionarios españoles se remite a 1803.16 Actualmente el DRAE dice que viñeta es: 

				1. f. Cada uno de los recuadros de una serie en la que con dibujos y texto se compone una historieta.

				2. f. Dibujo o escena impresa en un libro, periódico, etc., que suele tener carácter humorístico, y que a veces va acompañado de un texto o comentario.

				3. f. Dibujo o estampa que se pone para adorno en el principio o el fin de los libros y capítulos, y algunas veces en los contornos de las planas.

				

				En el campo de la bibliología, y sin ser exhaustivos, podemos citar al menos tres fuentes que describen el término: Buonocore, Dreyfus y Richaudeau y, nuevamente, a Martínez de Sousa. El primero ofrece algunos datos interesantes sobre la denominación viñeta al indicar que el término proviene del francés vignette de vigne, porque en su origen estos adornos representaban racimos y hojas de vid.17 Según el autor argentino, y siguiendo la tercera acepción del DRAE, una viñeta es un “dibujo o estampita que se pone para adorno en el texto de los libros o fuera de él y se emplea generalmente en el principio o fin de los capítulos y algunas veces en las márgenes de la página”.18

				Para Dreyfus y Richaudeau, viñeta es el “elemento decorativo, por lo general de tamaño pequeño, que sirve para romper la monotonía de las p*ginas [...]”,19 indican también el origen vegetal del término de donde lo vinculan con las florituras (florones) y, luego con adornos de todo tipo y estilo (geométricos, con animales o partes del cuerpo, etc.). La expresión viñeta se emplea para describir las pequeñas imágenes gráficas y las estampas que ocupan una página entera; por esa razón el elemento que permite desambiguar las definiciones no sería el tamaño del ornamento sino el móvil o razón que motiva la creación: las viñetas en talla dulce, cobre y acero son ilustraciones concebidas para la obra que adornan, y las viñetas tipográficas son adornos comodines. Los motivos permiten obtener cuerpos pequeños (5 puntos o menos) y grandes (60 y 72 puntos); por encima de esos tamaños las viñetas se llaman galvanos.20

				Por su parte, Martínez de Sousa define viñeta en los mismos términos que el DRAE, agregando solamente la variante para describir “orlas de viñetas u orladuras”, como una serie de viñetas sencillas que sirven de encuadre o marco a una composición de carácter artístico.21

				Los ornamentos tipográficos: repertorio básico y criterios de descripción 

				Como mencionamos líneas arriba, hay dos grandes formas de construcción ornamental: la geométrica o abstracta,22 entre los que podemos mencionar bolitas, estrellas, cruces y filetes, y las formas naturales o figurativas, como los motivos florales y vegetales, animales (florones),23 las figuras humanas (manos o manecillas,24 caras, personajes, etc.), y otros elementos, como soles y lunas. 

				También existen entre los materiales tipográficos algunos signos del sistema de escritura que, si bien no son ornamentos, pueden ser usados en la composición y marcos o para hacer separaciones entre secciones de un texto y con fines decorativos. Es bien sabido que los cajistas antiguos siempre aprovecharon al extremo los elementos de su caja tipográfica y, por esta razón, a falta de un repertorio más amplio, reciclaron o refuncionalizaron signos tipográficos para hacer las veces de ornamentos. Este tipo de prácticas se percibe, por ejemplo, en el uso del signo de párrafo25 y sección (§), los corchetes, paréntesis y puntos y algunas letras pocos usuales en un idioma dado, como la W para el castellano. 
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				(magen 3: Tarja impresa por la Vda. de Borja y Gandía, Puebla, 1670

				Al igual que el resto de los materiales de la imprenta, como los grabados y las capitulares, la identificación de motivos ornamentales tipográficos y su periodización requiere un trabajo minucioso.26 Los parámetros para elaborar un catálogo de ornamentos requeriría, al menos, de tres campos de registro: los referidos al ornamento en sí, los del grabador y los de las obras donde se emplea. Un registro debería contener identificadores primarios y secundarios: entre los primeros se desplegarían las categorías usuales de ornamentos, especialmente el tipo o clase (florones, cruces, hojas, flores, etc.), mientras que entre los  identificadores secundarios se describirían el formato o tamaño; las medidas en milímetros y en puntos tipográficos. Se registraría una imagen del lugar que ocupa el ornamento en la composición y una imagen de detalle. Cuando se tuvieran, se darán datos del grabador (año de actividad, país de origen, y las fuentes bibliográficas que lo han referido). Finalmente se daría referencia de los impresos en los que aparece el ornamento y la sección de la obra donde está plasmado. Cada ornamento tendría una clave y un número de identificación, lo cual permitirá reconocerlo unívocamente; finalmente habría un campo para comentarios.

				Los ornamentos tipográficos en los impresos coloniales

				Aproximaciones al repertorio de ornamentos tipográficos de las imprentas mexicanas del siglo XVI

				Animados por el estímulo celebratorio del cuarto centenario del arribo de la imprenta a América, en 1939, una serie de estudiosos del libro mexicano pronunciaron diversas conferencias; la del bibliógrafo Emilio Valton abordó algunas particularidades tipográficas de los impresos mexicanos del siglo XVI.27 Sin entrar en detalles, Valton se interesó en dar noticias generales sobre los cuerpos de letra disponibles en las imprenta de Pablos, Espinosa, Ocharte y Balli, sin embargo, no se detuvo en los ornamentos de aquellos impresores. Hubo que esperar a los comentarios que el impresor Juan Pascoe hizo al Sermón fúnebre (Oaxaca, 1720),28 donde indicaba explícitamente que la historia del ornamento novohispano no se había escrito aún. En ese estupendo trabajo, y a manera de bosquejo, ofrecía varios datos para esa historia desconocida, la cual hemos retomado y ampliado con datos proveniente de la revisión directa de numerosas obras impresas en la Nueva España, mismas que se conservan en la Biblioteca Nacional de México y otros acervos nacionales, utilizando el método de tipografía comparada.29

				...

				Los primeros ornamentos tipográficos de América: Juan Cromberger-Juan Pablos 

				Al parecer, según las informaciones bibliográficas existentes y la observación que hemos hecho de algunos de sus impresos mexicanos tempranos en la Biblioteca Cervantina del Instituto Tecnológico en Monterrey, Juan Pablos llegó a México con dos ornamentos: uno floral y una cruz, que trajo como tipos fundidos, no como matrices y que, según Pascoe, dejaron de verse en los impresos “al quedar aplastados”.30 Pero ¿cómo eran esos ornamentos? Para responder la pregunta, nos remitimos a los anexos del clásico estudio de Clive Griffin sobre la familia Cromberger, donde se ofrecen los comentarios a los tipos usados por esa familia de impresores peninsulares. El estudioso inglés indica que los sevillanos tuvieron un total de 20 cuerpos distintos de letra, tanto de estilo gótico, romano y un cursivo (el mayor G c. 285 y el menor G60), más puntos de música. En las reproducciones de obras ofrecidas en ese estudio, advertimos los crismones y el motivo floral,31 así como también el signo de párrafo, usado mucho en las portadas mexicanas del siglo XVI.
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				 (Imágenes 4-6: 1 ejemplo de florón y de guía vegetal de Cromberger, y serie ornamental A. de Juan Pascoe)

				Es importante agregar que también notamos en los impresos sevillanos de Cromberger unos grandes florones utilizados nada menos que en la portada de la Celestina de 1535,32 aunque éstos no pasaron en un primer momento al nuevo mundo, son muy similares a los empleados en las portadas mexicanas después del arribo de Antonio de Espinosa. 
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				Imágenes 7 y 8: florón y guía vegetalde la Celestina Sevilla, Cromberger, 1525 y florón de A. de Espinosa, 1559.

				Los ornamentos de Antonio de Espinosa33 

				Espinosa fue contratado por Pablos para trabajar como cortador y fundidor durante tres años,34 sin embargo, a la fecha no se cuenta con suficiente documentación que permita confirmar que haya abierto punzones en suelo americano, salvo el documento que Griffin localizó en el Archivo de Indias, donde se precisa que Espinosa fue tallador de un sello para el virrey de México.35

				De los nueve ornamentos de la serie B que Pascoe presenta en el estudio del sermón antequerano, señala que los número 1, 5, 6, y 7 [y uno más, que puede observarse en la portada de Recognitio summularum de fray Alonso de la Veracruz, 1554] “aparecieron por primera ocasión en libros producidos en la imprenta de Pablos”. Los mismos ornamentos [pero no el que no aparece] se encuentran en la misma época en los impresos de Martín de Motesdoca en Sevilla.36 
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				(Imágenes 9 y 10: serie B. De ornamentos, de Pascoe, y portada de la Recognitio sumularum, impresa por Pablos en 1554).

				Los ornamentos 2, 3, 4, 8 y 9 de la misma serie B [y uno más, una mano con el índice extendido, que aparece, por ejemplo, en el Tesoro espiritual de Gilberti en lengua purépecha, de 1575] fueron hechos por Espinosa para usarse en su propia imprenta. El 8, quizá el último motivo que realizó el tallador, apareció en todas las imprentas mexicanas del siglo XVI, salvo la de Pablos. Según Pascoe, en los impresos de Pedro Ocharte, Antonio Ricardo, Pedro Balli y Melchor Ocharte “no se encuentran más ornamentos que los nueve mencionados”. Sin embargo, como veremos a continuación, en el recuento de ornamentos de la familia Balli, nosotros hemos localizado un par de ornamentos más.37 
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				Imagen 11: Tesoro espiritual, impreso por Espinosa, en 1575.

				Los ornamentos de la familia Balli

				Al igual que sus antecesores, salvo Espinosa, Pedro Balli hizo uso relativamente escaso de los ornamentos tipográficos, pues contó con crismones de varios cuerpos (de aspas enteras y trilobuladas); hederas, florones y calderones de distintos cuerpos. Dos de sus ornamentos (una flor de cuatro pétalos38 y un remate de cartucho)39 los identificamos previamente en impresos de Espinosa, lo que podría apoyar la hipótesis de compra o renta del taller de Espinosa por parte de Balli. Sin embargo, hemos encontrado, además, otros dos ornamentos que no habían sido usados por los impresores previos: uno de características que podríamos definir como vegetal estilizado, en forma de S, usado en 1574; y un asterisco de cinco puntas redondeadas en uso, por lo menos, desde 1595. 
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				Imágenes 12 y 13: asterisco redondeado y guia vegetal de Pedro Balli

				Sobre la imprenta de los Balli, y tomando en consideración un memorial de Juan Bautista,40 Pascoe mencionará que tanto Jerónimo como Fernando no eran hijos, sino, quizá, hermanos de Pedro Balli,41 y precisa que “éstos pudieron haber continuado con el negocio de Pedro al que por lo menos Jerónimo adicionó material ornamental europeo.” Entre los materiales de Jerónimo se encontraban siete ornamentos aparecidos por primera vez en un actillo fechado en febrero de 1609.” 
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				Imagen 14: serie D 1. Ornamentos de Pascoe

				No obstante la probabilidad de que los ornamentos de la serie D1 le llegaran a Balli en paquetes de caracteres fundidos, el número 1 volvió a verse cuarenta años después en la portada de Forma, que se debe guardar en el pararse, sentarse, hincar las rodillas, y inclinarse (Puebla de los Angeles, 1649), de Juan Blanco de Alcázar.42 Jerónimo Balli encargó once nuevas matrices. 
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				Imagen15: serie D2. De Ornamentos de Pascoe

				Pascoe afirma que los ornamentos 8 y 11 habían pertenecido a Juan Pablos (B5 y B9, respectivamente); los demás fueron comisionados a Enrico Martínez quien, aunque no los usara en sus obras, conservó las matrices; por ahora, nosotros preferimos plantearlo como hipótesis. El ornamento 1 se usó como parte de la orla en la portada del Sermon fúnebre de 1720, y había aparecido por primera ocasión en un actillo para la celebración de unas conclusiones en julio de 1609, impreso por el tipógrafo flamenco Cornelio Adrian César en la Imprenta de Jerónimo Balli.43

				Los ornamentos de Antonio Ricardo44

				Los pocos impresos que hemos podido analizar de Antonio Ricardo,45 sólo presentan dos tipos de crismones (con aspas enteras y trilobuladas), distintos cuerpos del signo de párrafo y un remate de cartucho, que habíamos visto en los impresos de Espinosa. Ricardo tenía, además, un gran florón en la portada interior en náhuatl del sermonario náhuatl de fray Juan de la Anunciación, pero dicho ornamento, al igual que la mayoría de las capitulares de dicha obra, está tallado en madera. En la tesis de Víctor Julián Cid sobre este impresor, se ofrece una relación de ornamentos donde aparecen, además:46 un asterisco de 6 puntas en 1577, una flor de cuatro pétalos con centro circular —la habíamos observado en los impresos de Espinosa, pero que Ricardo emplea por primera vez en Lima en 1584—, y dos florones, el más elaborado de los cuales sólo fue usado en Perú. No hemos podido observar el resto de los ornamentos que Pascoe afirma usó este impresor. 
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				Imágenes16-18: dos crismones, remate cartucho y florón, utilizados por Ricardo

				Los ornamentos de Enrico Martínez y Juan Ruiz47

				Pascoe indicaba que “Martínez talló ocho ornamentos para el uso de su propia imprenta, de los cuales el identificado con el número 1 no es la misma hoja que llegó a la imprenta de Francisca Flores, en Oaxaca, aunque dos piezas del que se nombra como 2 aparecen en la portada del Sermón fúnebre”.
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				 (Imagen 19: serie C. De Ornamentos de Pascoe)

				Directamente vinculada con Martínez, está la producción de Juan Ruiz. Este impresor, quien no sólo heredó la imprenta de Enrico sino también sus habilidades como fundidor, al parecer contaba con la mayor colección mexicana de matrices para ornamentos: 18 motivos distintos.48 
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				Imagen 20: serie E. Ornamentos de Pascoe

				Los ornamentos 1, 2 y 3 habían sido diseños de Antonio de Espinosa (B2, B6 y B8, respectivamente),49 los demás eran obra de Enrico Martínez (4, 5 y 6 son variaciones sobre (E3) B8.50 Sobre el destino de tan rico material, Pascoe indica que las matrices de Juan Ruiz “han de haber yacido entre los aparejos que compró Diego Fernández de León. Se sabe que él mandó por lo menos los caracteres E4, 5, 6, 7 (D8) y 13 a la imprenta que instaló en Oaxaca”,51 sin embargo, no nos queda claro a qué transacción se refiera pues no cita documento alguno.

				En resumen, podemos decir que hubo diversos ornamentos en las imprentas de la capital mexicana durante el siglo XVI, muchos de los cuales se siguieron usando en el siglo XVII. En promedio, las imprentas tempranas novohispanas contaron con nueve ornamentos distintos, sobresaliendo por su riqueza y volumen, el repertorio de los Balli y Juan Ruiz (véase tabla 1).

				52

				[image: t1_marina.jpg]

				Repertorio de ornamentos tipográficos en las imprentas coloniales poblanas53

				Hacia la cuarta década del siglo XVII iniciaron las labores tipográficas en Puebla, entre cuyos aditamentos, además de letrerías, capitulares y grabados, figuraron ornamentos. La revisión física que hemos realizado de numerosos libros poblanos nos permite indicar que, desde ese momento hasta el fin del periodo colonial, el promedio de ornamentos tipográficos por taller fue de 25.6, es decir, más del doble de los que encontramos en los talleres de México en el siglo XVI. Las imprentas mejor surtidas estuvieron activas desde el siglo XVIII hasta el primer cuarto del XIX; éstas fueron las de Pedro de la Rosa (79 ornamentos), la de los Ortega y Bonilla (62); y en el siglo XVII, las de Borja y Gandia y Fernández de León (con 46 ornamentos cada una)54 (véase tabla 2).
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				Los grandes modelos ornamentales que hemos localizado en los impresos poblanos se pueden organizar en: 

				a) Ornamentos figurativos: florales: florones y bellotas, signos astrológicos, y manecillas,

				b) Ornamentos abstractos: grecas y cordones; plecas o cañas.

				c) Otro elementos de la caja tipográfica refuncionalizados: estrellas y asteriscos; cruces y dagas, signos de párrafo y de sección; llaves o bigotes.
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				Imagen 21: relación de modelos ornamentales de las imprentas poblanas.

				Después de la revisión de más de 300 libros poblanos, producidos entre 1643 y 1821, el número de ornamentos distintos por siglo que encontramos es: 103 en el siglo XVII, 192 en el siglo XVIII y 53 en el siglo XIX, hasta 1821.

				Aunque los modelos más usados van cambiando con el tiempo, es posible identificar algunas recurrencias, atendiendo a las preferencias y uso repetido de un mismo ornamento a los largo del periodo colonial. La tabla que ofrecemos a continuación expresa esa frecuencia según el modelo ornamental y el periodo de uso, según la continuidad con la cual lo encontramos en la muestra de impresos poblanos consultado en la Biblioteca Nacional de México.56
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				Uso y función de la ornamentación tipográfica en el diseño de textos coloniales

				La forma de analizar el uso y función de los ornamentos en el diseño es atendiendo a la secciones del libro en la cual es empleado (portada, preliminares, cuerpo del texto, colofón) y considerando si la aplicación es decorativa o como marcador textual (es decir, si tiene usos paralingüísticos). Con base en lo anterior, podemos decir que, en los impresos novohispanos encontramos ornamentos a) como marco o guarda en las portadas, formando orlas de diseños variados; b) para separar secciones en el interior del texto formando cenefas; c) para distinguir contenidos y como señalización interna de la página y d) para balancear o nivelar la composición tipográfica (dos columnas de texto de largo desigual o para cerrar el diseño de una página).

				a)	Portadas orladas. Las que están compuestas por una combinación de piezas ornamentales serán diseños típicos desde finales de siglo XVII hasta mediados del XVIII, llegando en algunos casos a dar una apariencia de “encajes tipográficos”. Como es lógico suponer, los modelos ornamentales van cambiando de una época a otra y también de una imprenta a otra (véase tabla anterior). 
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				(Imagen 22)

				b)	Cenefas o cabeceras tipográficas. El empleo de ornamentos para la construcción de cenefas que generalmente encabezan secciones de textos se usó desde finales del siglo XVII hasta el tercer cuarto del siglo XVIII. 
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				Imagen 23. Estrella para señalar la presencia de una palabra distinta en el texto, 1758

				c)	Delimitación y señalización de secciones de contenido. En algunas ocasiones el material ornamental está asociado con la estructura de los contenidos de las secciones; así, encontramos estrellas para remitir a una nota al pie o cruces que indican cuando el lector debe santiguarse, se indica una variedad lingüística con estrella (Arte... Pérez (México, Fco. Rivera Calderón, 1713); añadidos de texto que se señalan con estrellas (Catecismo... Paredes (México, México, B. Mexicana, 1758) y simbolizada con cruz (Doctrina... Juan de la Anunciación (México, Espinosa, 1575). 
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				(Imagen 24) 

				Asimismo, en edición en lenguas indígenas podemos encontrar también series ornamentales en sentido vertical para separar los idiomas. Esta separación de información también ocurre entre secciones, donde se usan los ornamentos en sentido horizontal, a manera de filete o pleca gruesa. Los ornamentos también se usan en otras secciones de las páginas, por ejemplo, en las cornisas o para enmarcar algunos textos. 
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				(Imagen25)

				d)  Para balancear o nivelar la composición tipográfica. Cuando hay páginas a dos columnas y el texto en una de ellas es más corto que en la otra, los adornos tipográficos se usan para “llenar” la columna más corta. Esto también sucede para rellenar el espacio de la caja tipográfica en una página que tiene demasiado blanco. 
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				(Imagen26)

				Finalmente, aunque no se trata de material ornamental propiamente dicho, hemos encontrado algunos signos alfabéticos o de puntuación que son despojados de sus connotaciones lingüísticas y a los cuales se los usa considerando esencialmente sus formas visuales. 
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				Imágenes 27 y 28: Ejemplos de llaves, paréntesis, corchetes, párrafos, impresos  de la viuda de Borja, 1662, y Diego Fernández de León, 1695

				Conclusiones generales

				Por lo que acabamos de presentar, y aunque falta mucho material colonial que analizar, cotejar y comparar, podemos tener una primera imagen general muy fidedigna de los tipos y clases, los usos y comportamientos y el volumen de los ornamentos tipográficos del periodo colonial que nos permita, a futuro, elaborar un atlas de los ornamentos tipográficos coloniales.57 El caso de los impresos poblanos, del cual hemos mostrado la mayor parte de la información y ejemplos, es el primer ejercicio exhaustivo de clasificación y periodización de material tipográfico colonial americano, a partir de un estudio de larga duración y con base en un cuerpo de obra representativo; por tanto, los resultados obtenidos nos permiten extender algunas consideraciones y comentarios a la ciudad de México y plantear que, salvo durante el siglo XVI, donde en la capital hubo imprenta, el comportamiento de las imprentas poblanas y mexicanas durante el resto del periodo es bastante similar.

				Respecto al número de modelos tipográficos, observamos un incremento de poco menos del triple del siglo XVI a mediados del siglo XVIII, y una posterior disminución en el siglo XIX, antes de la independencia de México. Este comportamiento en el tiempo coincide de cierta forma con el furor ornamental del periodo barroco, y la progresiva reducción posterior, a partir del neoclásico.

				Los motivos ornamentales se irán diversificando a medida que pasa el tiempo. Si durante el siglo XVI encontramos predominantemente cruces, florones, calderones y algún tipo de remate de composición, durante el XVII harán su aparición dedos indicadores o manos, estrellas y asteriscos; variará el diseño de las cruces y habrá una gran variedad de hojas y arabescos. En el siglo XVIII, finalmente, se verán algunos diseños tradicionales pero reinterpretados sobre la base de esquemas racionalizados y nuevas proporciones; asimismo, se verán elementos figurativos como lunas y soles, los cuales corresponden más a la tradición de la tipografía para la edición astronómica y de calendarios. Los motivos más usados fueron florales, crismones, estrellas, bellotas y cadenetas.

				En relación con la función y usos, el espacio privilegiado de acción del ornamento son las portadas e inicios de capítulos, y en menor grado las secciones interiores del texto y la organización interna de la página.

				La progresiva y futura inclusión del análisis de nuevos materiales tipográficos, por ejemplo de los procedentes de las imprentas de la ciudad de México en los siglos XVII y XVIII, nos permitiría, además de profundizar en el estudio de la tipografía colonial, analizar la interacción entre las formas, patrones, modelos y estilos decorativos de las artes del libro con otras áreas de la producción artística y artesanal colonial, por ejemplo: la escultura, la pintura, la orfebrería, la ebanistería y la cerámica. Quedan planteadas aquí, desde la esfera del libro, unas primeras líneas generales para una breve historia del ornamento tipográfico en la edición colonial, cuyos resultados esperamos enriquecer en el futuro con nuevos hallazgos.
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				25 Este último es una variante de doble S; se utiliza sobre todo como referencia en códigos manuales y textos legales, cuando se citan secciones particulares, también está relacionado con el calderón. Bringhurts, op. cit., p. 363.

				26 Estos temas han sido abordado por mí en Historia de la tipografía colonial para lenguas indígenas. México: UNAM, Posgrado en Historia del Arte, Facultad de Filosofía y Letras, 2009, tesis doctoral, e Historia de la tipografía colonial poblana (1642-1821), libro resultado del proyecto de investigación que desarrollo en el Instituto de Investigaciones Bibliográficas / UNAM, 2012, manuscrito en dictamen.

				27 Emilio Valton, “Algunas particularidades tipográficas de los impresos mexicanos del siglo XVI”. México: Asociación de Libreros de México, 1939, p. 241-277 (sobretiro de la obra: IV Centenario de la Imprenta en México, la Primera en América. Conferencias sustentadas en su Conmemoración).

				28 Juan Pascoe explicaba el origen y uso de seis ornamentos del autor del Sermón fúnebre de 1720. Atribuía la autoría de cinco de ellos al impresor del siglo XVI, Enrico Martínez, y sin explicar con precisión cómo, indicaba que “han de haber llegado a manos de Diego Fernández León en forma de matrices”; del sexto ornamento, que describe como “el pequeño sol o cara” utilizado en las cuatro esquinas exteriores del marco de la portada, deducía que “pudieran haber sido tallados en la imprenta Francisca Flores, en Oaxaca, posiblemente en trocitos de madera [...].” Juan Pascoe, Edición facsimilar del primer impreso conocido hecho en Oaxaca: Sermon funebre que en las honrras de la venerable madre Iacinta Maria Anna de S. Antonio, religiosa de el Monasterio de Sancta Catharina de Sena de esta Ciudad de Oaxaca, predicó el M.R.P.M.F. Sebastian de Santander del Orden de Predicadores...; y, Una bibliografía de Fray Sebastián de Santander y Torres, con comentarios y noticias por Juan Pascoe. Oaxaca de Juárez: Amigos de Oaxaca, 1999, [22], 15, 144 p.: ill., facsims.; 22 cm, p. 89. 

				29 Este método tiene sus orígenes en el usado por los incunabulistas para la identificación de impresos sine data, y ha sido ampliamente descrito en las obras clásicas de la bibliografía material, Proctor y Haebler, Gaskell, etcétera. Para el caso americano, nosotros hemos aplicado ese trabajo en la identificación del material tipográfico de impresos en lenguas indígenas y en el estudio de las imprentas poblanas coloniales (véase referencias en la bibliografía).

				30 No es clara la fecha en que dejaron de verse plasmados.

				31 La pieza en forma de guías vegetales se usó en la edición sevillana de Vita Christi catujano (1530).

				32 Clive Griffin, Los Cromberger. La historia de una imprenta del siglo XVI en Sevilla y Méjico. Madrid: Instituto de Cooperación Iberoamericana / Ediciones de Cultura Hispánica, 1991, p. 198.

				33 Sobre este impresor es importante traer a colación los estudios que le dedicaron A. M. Stols, Antonio de Espinosa el segundo impresor mexicano. México: Biblioteca Nacional / UNAM / Instituto de Investigaciones Bibliográficas, 1989, y Cristóbal Henestrosa, Espinosa, rescate de una tipografía novohispana. México: Designio, 2005.

				34 La escritura está fechada el 24 de septiembre de 1550 en la que se lee “en el dicho officio de fundidor e cortador”, Joaquín García Icazbalceta, Bibliografía mexicana del siglo XVI. Catálogo razonado de libros impresos en México de 1539 a 1600. México: FCE, 1954, 591 p.
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				36 La explicación que Pascoe da a la repetición de ornamentos a ambos lados del Atlántico es que “Espinosa pudo haber cursado su aprendizaje con quien proveía de caracteres a Montesdoca o bien que Espinosa pudo haber mandado a Montesdoca caracteres fundidos para mostrarle ejemplos de su trabajo.” Pascoe, op. cit., nota 64. Queda pendiente para trabajos futuros, esclarecer mejor los circuitos de aprovisionamiento de material tipográficos entre América y España durante el siglo XVI. Sobre imprenta sevillana sugiero revisar: A. Domínguez Guzmán, El libro sevillano durante la primera mitad del siglo XVI. Sevilla, 1975, y La imprenta en Sevilla en el siglo XVII, 1601-1650 (Catálogo y análisis de su producción). Sevilla: Universidad, 1992.

				37 Estos hallazgos fueron presentados por mí en la ponencia “Tipografía multilingüe en el siglo XVI: el caso de las ediciones indígenas del impresor Pedro Balli”, leída en el Segundo Coloquio de Lenguas y Culturas Coloniales, Instituto de Investigaciones Filológicas / UNAM, 5 de septiembre 2011. 

				38 Balli la usará en la Doctrina trilingüe de 1576, es decir, en el año de la muerte de Espinosa.

				39 Este ornamento a manera de remate de cartucho, lo habíamos visto empleado en los subtítulos el Thesoro espiritual de Gilberti (impreso por Espinosa en 1575), y que Balli usa en el Vocabulario mixteco de Alvarado (1593).

				40 En un memorial sin fecha, pero posterior a 1614, año de la muerte de su madre, Juan Bautista declaró que él se encontraba “pobre y con cinco hijos y tres hermanas doncellas que no tienen otro amparo sino el suyo”. Pascoe, op. cit., p. 92.

				41 Según Pascoe, “el único libro conocido de Fernando Balli, de 1607, demuestra un estilo tipográfico distinto al que se manejaba en México [y también exhibe un ornamento nuevo, en la portada e interior, que reapareció en la portada de Sucesos de d. frai Garcia Gera Arzobispo de Mejico, de Mateo Alemán (Viuda de Pedro Balli, 1613).” Por su parte, “Jerónimo Balli, cuyo compositor e impresor era Cornelio Adrián César, no era pobre: él metió más dinero en su imprenta (tipos, grabados y buen papel) que cualquier impresor desde que Pablos mandara traer a Espinosa de España.” Pascoe, op. cit., p. 92.

				42 Dice Pascoe: “Pudiera pensarse que este lapso de tiempo comprueba que existía en México la matriz de ese carácter, pero tanto su infrecuente aparición en los impresos de la época como el ser su estilo distinto a los ornamentos de Espinosa y Martínez, hacen pensar que se trataban más bien de unas piezas fundidas, poco usadas, que Blanco de Alcázar había conseguido durante los años que trabajó en México (quizá por medio de César, que laboró con ambos impresores).” Pascoe, op. cit., p. 92 y 93. La conexión César-Martínez debe ser estudiada en profundidad, toda vez que por el juicio inquisitorial seguido al primero sabemos que el segundo, quien fungió como traductor, se quedó con materiales tipográficos que estaba en proceso de producción. Por tanto, es posible que algún ornamento que se le atribuyen a Martínez, haya sido elaborado por Cornelio Adrián César.

				43 El ornamento 1 de la serie D “gozó del favor de muchos impresores mexicanos: Bernardo Calderón y Paula de Benavides, su viuda, Francisco Rodríguez Lupercio y su viuda, Juan de Ribera y María de Benavides, su viuda, Juan Ruiz y Francisca Flores. Es un diseño que sigue fundiéndose en la actualidad; esto quiere decir, probablemente, que Martínez había visto el ornamento en algún libro europeo y lo retalló.” Pascoe, op. cit., p. 93.

				44 Sobre este impresor se han realizado dos tesis: Antonio Rodríguez-Buckingham, Colonial Peru and the Printing Press of Antonio Ricardo. The University of Michigan, Tesis doctoral, 1977 y Victor Julián Cid Carmona, Antonio Ricardo, impresor de dos ciudades, México y la Ciudad de los Reyes. México: El autor, 2006, 224 p., il., tesis de maestría en Bibliotecología y Estudios de la Información / UNAM / Facultad de Filosofía y Letras.

				45 Nos referimos al Sermonario en lengua mexicana donde se contiene (por el orden del Misal nuevo Romano) dos sermones en todas las Dominicas y Festividades principales de todo el año; y otro en las Fiestas de los Santos: con sus vidas, y Comunes. Con un Catecismo de Juan de la Anunciación y la Doctrinalis Fidei, de Medina, impresas ambas en 1577. De constructione octo partium orationis, publicado en 1579.

				46 Cid Carmona, op. cit., p. 203-204.

				47 Sobre este impresor, vale traer a colación el estudio monográfico de Francisco de la Maza, Enrico Martínez. Cosmógrafo e impresor de Nueva España. México: Ediciones de la Sociedad Mexicana de Geografía y Estadística, 1943 y el ensayo de Miguel Mathes, “Los flamencos en las artes graficas en Nueva España en los siglos XVI y XVII: Cornelio Adrián César, Enrico Martínez y Samuel Stradanus (van der Straet)”, ponencia presentada en el Simposio México y los Países Bajos: Memorias e Historia compartidas, siglos XVI-XX. Universidad Iberoamericana, octubre 2006.

				48 Sobre este impresor véase los comentarios que le profesa Francisco Pérez Salazar en Los impresores de Puebla en la época colonial: dos familias de impresores mexicanos en el siglo XVII. Puebla: Gobierno del estado de Puebla, 1987.

				49 “Se observa el ornamento E1 (B6) (junto con el par E11 y E12 (D9 y D10) en una hoja impresa en 1673 por José Pineda Ibarra en Guatemala. Este hecho podría ser una pista más para ayudar a identificar el origen de la primera prensa en aquella provincia: no es extraño encontrar un ornamento de Espinosa en Guatemala un siglo después de su hechura porque en ese tiempo Juan Ruiz, que guardaba la matriz, vivía y fundía. Pero este venerable ornamento también dirige nuestra atención hacia la imprenta de Juan Blanco de Alcázar/Antonio Espinosa, la imprenta que, según la lógica del presente ensayo, quedó inactiva a partir de 1657; ésa es la que probablemente fue llevada a Guatemala.” Pascoe, op. cit., p. 94. A partir de la observación y estudio material que hemos podido hacer de los impresos antiguos guatemaltecos que custodia la Biblioteca Nacional de México, compartimos las opiniones de Pascoe.

				50 Según Pascoe, las similitudes que vemos de algunos ornamentos de Martínez y Espinosa, se deben a que el primero “tomar ideas” del segundo, hechos después de que éste dejara su imprenta en manos de Ruiz.

				51 Pascoe, op. cit., p. 94.

				52 Utilizamos las contabilidades ofrecidas por Pascoe, aunque tenemos algunas dudas sobre las fechas de uso y transferencia de materiales.

				53 Montserrat Galí Boadella realizó un trabajo sobre la ornamentación de algunos impresos de las dos impresoras viudas de Puebla. Es importante indicar que Gali usaba el término “ornamento” para describir “viñetas y capitulares”, pero no específicamente para analizar las piezas tipográficas, por esa razón sus conclusiones no nos aportan datos para esta investigación. Montserrat Galí Boadella, “La ornamentación en la imprenta poblana de los siglos XVII y XVIII. El caso de la imprentas de la viuda de Borja y Gandia y la viuda de Miguel de Ortega”, en Marina Garone Gravier, Las otras letras, mujeres impresoras en la imprenta Palafoxiana. Puebla: Secretaría de Cultura de Puebla, 2009, p. 32-39.

				54 Esta información pertenece a mi libro Historia de la tipografía colonial poblana, op. cit.

				55 Es importante mencionar que Pedro de la Rosa contó con matrices propias y fundió letras, y que en su establecimiento se realizaban tareas de encuadernación y ornamentación en piel. Ejemplos de sus trabajos en todos esos ramos se conservan en la Biblioteca Nacional de México.

				56 Los criterios de la muestra y la lista completa se ofrece en mi libro Historia de la tipografìa colonial poblana, op. cit.

				57 Aunque aún nos falta mucho trabajo para proponer un atlas, tomamos como modelos alentadores los trabajos de Hendrik D. L. Vervliet, Sixteenth-Century Printing Types of the Low Countries, Harry Carter (foreword); Harry Carter (translated from the Dutch manuscript). Amsterdam: Hertzberger, 1968 y Cruickshank, Don, “Towards an Atlas of Italic Types Used in Spain, 1528-1700”, Bulletin of Spanish Studies, vol. LXXXI, n. 7-8, 2004, p. 973-1010.
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				Ilustre familia, de Salomón de la Selva. Un hito en el arte editorial mexicano del siglo XX
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				A la memoria de Teresa Astorga

				Resumen: Este trabajo es una revisión a la que comúnmente se considera la obra maestra, tipográficamente hablando, de Francisco Díaz de León: la llamada Ilustre familia (1954). Perfeccionista y ortodoxo, este artista hidrocálido fundó en 1925 una nueva etapa en el diseño y la edición de libros en México, en la que la estética del grabado jugó un papel fundamental. Se analizan algunos de los autores que participaron del canon que construyó Díaz de León como tipógrafo autodidacta, y se intenta vislumbrar la manera en que estas reglas operaron en esta pieza. Con éstos y otros elementos se pretende responder a la pregunta: ¿Por qué Ilustre familia es considerado un hito en la bibliografía mexicana del siglo XX?

				Resumen curricular: Con un interés doble en el estudio y en la producción de cultura visual, Luis R. Hernández es candidato a maestro en Historia del Arte por la UNAM. Entre las publicaciones en que ha colaborado se encuentran: Códice AQ (2011); Manuel Ramos: fervores y epifanías en el México Moderno (2011); Tiempo aire: radio y televisión en México, 1937-2010 (2010); Diseño gráfico en México, 100 años. 1900-2000 (2010); y México: Stencil: Propa (2008). Trabajó como asistente de curaduría de la muestra fotográfica “Juan Rulfo en Guadalajara. Una exposición olvidada, 1960” (2011), y recientemente publicó el artículo “Ángel Cosmos en Fotozoom: la audacia de lo interdisciplinario”, en la revista-libro Luna Córnea, núm. 33.

				Palabras clave: Historia del diseño en México; libros ilustrados; Francisco Díaz de León; canon tipográfico.

				1922. Las balas, metrallas, desazones del conflicto armado iniciado en 1910 aún resuenan en el ambiente de Coyoacán, como en todo el país. Un grupo de artistas plásticos dispuestos a acompañar las consignas de la Revolución con un arte digno de esa nueva sociedad, trabajan en una escuela del poblado, que aún no formaba parte de la ciudad de México. ¿Su intención? Llevar la pintura a niños, trabajadores, obreros... 

				Un joven artista francés, atraído a estas tierras por lazos familiares, pero también por curiosidad y simpatía a la Revolución, llega a la escuela de Coyoacán. Lleva bajo el brazo un álbum de grabados en madera que, representando imágenes de un vía crucis, había hecho antes de llegar a México. Varios de los presentes se verán marcados por ese encuentro con la xilografía, de la que partirán para  modificar sus lenguajes plásticos, creyendo haber encontrado en el grabado el medio ideal para expresar sus inquietudes personales, pero también para voltear a ver de nuevo a México. Querían tornar la mirada al país que, peleando por dejar atrás la lucha armada, buscaba realizar la utopía revolucionaria en la que el arte jugaría un papel fundamental. 

				Uno de esos jóvenes artistas habrá hallado en la xilografía no sólo un nuevo lenguaje para sí, sino uno de los paradigmas que le servirán para, de cierta forma, intentar sumar al libro a estos ímpetus renovadores que se vivían, y se convertirá en un firme impulsor de esta técnica. El joven iniciado: Francisco Díaz de Léon; el artista francés catalizador: Jean Charlot; el lugar: La Escuela de Pintura al Aire Libre de Coyoacán. 

				Tras iniciar con Campanitas de plata, (1925) de Mariano Silva y Aceves una cruzada por la realización de libros que conjuntaban la estética del grabado y la puesta en página de un canon construido de manera autodidacta, Díaz de León irá perfeccionando y ampliando su técnica ilustrando o proyectando revistas como Mexican Art & Life (1938), Dyn (1942), o México en el Arte, así como libros ampliamente recordados como Oaxaca, de Manuel Toussaint (1926); Viajes al siglo XIX (1934, junto con Gabriel Fernández Ledesma), o el catálogo a la exposición 20 siglos de arte mexicano (1940). Todo ello sin mencionar su labor como promotor del grabado, su paso como director de la Academia de San Carlos,  la fundación —nuevamente, al lado de Fernández Ledesma— de la Sala de Arte de la Secretaría de Educación Pública (ca. 1930-1938), ni la difícil fundación de la Escuela de Artes del Libro.

				Abarcar, pues, la trayectoria de un personaje de este calibre implica una de dos estrategias. O bien nos decidimos por trazar líneas generales, como hemos hecho brevemente aquí, o seguimos una y sólo una de las múltiples ramas del árbol que podemos imaginar como vertientes de la actividad de Díaz de Léon. En este caso, ensayaré esta segunda opción, y olvidando esas otras realizaciones que pueden enterrar la magnitud de su producción, me enfocaré en su labor como tipógrafo. Más aún, he decidido focalizar este estudio a la Ilustre familia, libro que ha sido descrito en los siguientes términos:

				[Uno de] sus libros inolvidables por la perfección de  su trabajo

				Ernesto de la Torre Villar1

				Obra maestra en diseño tipográfico

				Mercurio López Casillas2

				[...] su obra maestra. Este libro de lujo, profusamente decorado por Francisco Moreno Capdevila y dotado por Díaz de León de innumerables adornos que lo hacen un tanto cargado para el gusto contemporáneo, fue realizado con la exquisita pretensión de hacer de él un modelo tipográfico. 

				Cuauhtémoc Medina3

				Su logro culminante —y el de los Talleres Gráficos de la Nación, donde se imprimió— [...] por la suma de escrúpulos y bellezas en él encerrados —al margen de su contenido literario—, aun de aquí a un siglo, seguirá dando quehacer a los analistas de la tipografía mexicana de hoy.

				Antonio Acevedo Escobedo4

				¿Por qué Ilustre familia es considerado un hito en la bibliografía mexicana del siglo XX? Este trabajo pretende desmenuzar algunos de los aspectos formales y no formales de esta pieza editorial para proponer respuestas a esta interrogante. De esta manera, abordaré la trayectoria de Díaz de León de una manera poco frecuentada en la literatura existente: exclusivamente en su vertiente como tipógrafo/diseñador gráfico o, como a él le gustaba llamar a su oficio, director de ediciones.

				El canon tipográfico de Francisco Díaz de León

				Tras haber iniciado su producción editorial con los mencionados libros Campanitas de plata y Oaxaca, nuestro tipógrafo en ciernes trabajó al lado de Manuel Toussaint en el álbum Treinta asuntos mexicanos, en 1927. Llegada la hora de imprimirlo, Díaz de León: 
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				“Portada e interiores del libro “Campanitas de plata” (1925). Diseñado por Francisco Díaz de León e ilustrado con xilografías de su autoría, esta obra inaugura una fecunda época del libro en México”. 

				me presenté en los Talleres Gráficos de la Nación con la primera ‘maqueta’ de un libro que se me había confiado. La acogida del jefe de taller a lo que yo juzgaba ser un ventajoso y eficaz auxiliar de agobiadoras tareas, sólo tuvo una fría y burlona acogida que no logró apagar todo mi entusiasmo. Busqué manuales de tipografía en cuantas lenguas podía leer, y comparando métodos y estilos, pude adquirir conocimientos que me facilitaron el acceso a los mejores talleres de imprenta en los que alcancé comprensión y ayuda.5

				Tras la muerte de Díaz de León, su biblioteca (calificada como “la mayor del país” en el rubro de artes gráficas)6 fue incorporada al Archivo General de la Nación. Así, pues, a través de su consulta y estudio, podemos inferir el cúmulo de autores que leyó y que conformaron el canon que seguiría durante su carrera editorial.7

				En el período de entreguerras, momento en que inicia su carrera editorial, se seguían en el mundo dos principales líneas en lo concerniente al canon tipográfico. Por un lado, Jan Tschichold llamaba al traslado de los postulados de las vanguardias a este ámbito en su libro De Neue Typographie (1928). Por el otro, gente involucrada en la edición de libros como Stanley Morison y Marius Audin pugnaban por el correcto seguimiento de las reglas de este oficio, para lo cual volvían la vista hacia la tradición europea de la edición. Audin, por ejemplo, publicó La histoire de l’imprimerie par l’image (1929) en cuatro tomos, obra en que daba cuenta de esa tradición antes de desglosar las reglas que permiten la correcta elaboración de un libro. Morison, por su parte, había editado la revista The Fleuron, la cual pugnaba por un renacimiento de esa tradición en las artes gráficas. En ella publicó, en 1930, el ensayo “First Principles of Typography”, en el que definía al oficio de la siguiente manera:
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				“Vista de la portadilla de “Histoire de l’imprimerie par l’image”, de Marius Audin (1929). Parte del canon que nutrió a Díaz de León, se aprecia su ex libris en la página izquierda”. (Biblioteca del Archivo General de la Nación/ Fondo Francisco Díaz de León).  

				La tipografía se podría definir como el oficio de disponer diestramente el material impreso de acuerdo con un fin específico; de disponer los caracteres, distribuir el espacio y controlar el tipo, con el fin de conseguir la máxima comprensión del texto por parte del lector. La tipografía es el medio eficaz para lograr un fin esencialmente utilitario y sólo accidentalmente estético, puesto que el disfrute del diseño muy rara vez es el objetivo principal del lector. Por lo tanto, toda disposición del material de impresión, cualesquiera que sean sus intenciones, que se interponga entre el autor y el lector, es errónea. La consecuencia evidente es que, en la impresión de libros destinados a la lectura, existe muy poco margen para la tipografía “brillante”. Hasta la sosería y la monotonía de la composición son preferibles para el lector a la excentricidad o a la chanza tipográfica. Los “inventos” de este tipo pueden ser deseables, e incluso esenciales, en la tipografía propagandística, sea comercial, política o religiosa, porque en este tipo de impresión sólo sobrevive lo más fresco y novedoso. Pero la tipografía de libros, dejando aparte el campo de las ediciones muy limitadas, requiere, y con razón, una obediencia casi absoluta a la norma.8

				Francisco Díaz de León se inclinaría por esta segunda línea, la de la ortodoxia tipográfica, aun cuando la vanguardia establecida por Tschichold no le será ajena.9 A aquella sumaría su interés por los libros ilustrados, como los producidos en la colección “Le livre moderne illustré”, editada por J. Ferenczi entre 1923 y 1954.10
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				“Portada e interiores del libro “Monsieur des Lourdines”, de A. de Chateaubriand. Publicado dentro de la colección Le livre moderne illustré, forma parte de los libros ilustrados que tuvieron influencia en nuestro tipógrafo. Compárese con ‘Campanitas de plata’”. (Biblioteca del AGN/ FFDL).

				Con aquellas ideas sobre el rescate de la tradición tipográfica, libros ilustrados incluidos, Díaz de León proyectará, además de los ya mencionados Campanitas de plata y Oaxaca, estupendos ejemplares como Historia crítica de la tipografía en la ciudad de México. Impresos del siglo XIX (1934), de Enrique Fernández Ledesma;  El Gavilán (1939), de Francisco Castillo Nájera; Cánticos del amor que perdura (1939), de María del Mar; o Su primer vuelo (1945), entre muchos otros.11 Estas obras y su impulso a la Escuela de Artes del Libro (finalmente fundada en 1938, tras varios intentos fallidos) conferirán a Díaz de León un merecido e innegable prestigio como uno de los mejores tipógrafos de la época.

				Contexto de la Ilustre familia

				Con esos antecedentes, es pertinente ya desarrollar algunas líneas concernientes al contexto de la obra. Salomón de la Selva, su autor, había publicado El Soldado Desconocido (1922), poema cuya portada fue ilustrada por Diego Rivera y que evocaba las experiencias del nicaragüense en las trincheras durante la primera guerra mundial. Nacido en León, Nicaragua, en 1893, De la Selva emigró muy joven a los Estados Unidos, en donde tuvo contacto con círculos literarios que incluían al dominicano Pedro Henríquez Ureña, entre otros intelectuales que influyeron en la literatura hispanoamericana de la primera mitad del siglo XX. Instalado en México en diversas etapas de su vida —la primera de ellas a partir de 1919—, De la Selva establecerá lazos con políticos e intelectuales de todo el continente, al igual que varios de sus hermanos, igualmente residentes en el país.

				Hacia el periodo en que escribe Ilustre familia, De la Selva había establecido amistad con Marco Antonio Millán y Efrén Hernández, editores de América, revista antológica. Serán ellos, junto con sus hermanos y amigos, quienes animarán a De la Selva a escribir una obra que girase en torno a su amplia cultura helenística, y quienes recomendarán que el proyecto tipográfico y editorial del libro sea encomendado a Francisco Díaz de León, según narra el propio autor en los agradecimientos del libro.12

				Resulta notable que Millán y Hernández recomendaran a Díaz de León para esta labor, siendo que ellos confiaban el diseño de América... a un exiliado español que tendría también profunda influencia en el diseño gráfico en México. Me refiero a Miguel Prieto, quien desde el departamento de publicaciones del Instituto Nacional de Bellas Artes renovaba los aires tipográficos del país a finales de los años cuarenta. Es probable que vislumbrasen a Díaz de León mejor capacitado para dirigir la edición de la Ilustre familia en vista de la complejidad de la obra, pero también del merecido prestigio de nuestro tipógrafo como realizador de libros.13

				Otro artista español llegado a México tras la derrota de la República fue el encargado de ilustrar el libro: Francisco Moreno Capdevila. Alumno de Santos Balmori y Carlos Alvarado Lang, Capdevila colaboró con Gabriel Fernández Ledesma en el Coyote, corrido de la Revolución (1951), de Celedonio Serrano Martínez, un año antes de su participación como ilustrador de la Ilustre familia.

				Los Talleres Gráficos de la Nación, por otra parte, fueron fundados en 1919 por el gobierno de Venustiano Carranza. Tras la muerte de éste, José Vasconcelos propuso, sin éxito, que los Talleres pasaran a depender de la SEP. Más adelante, y durante un breve periodo (1925-1933), se fusionan los Talleres del Diario Oficial, de Relaciones Exteriores, la Imprenta Editorial de Educación Pública con los Talleres Gráficos de la Nación, y en 1927 se emite un decreto según el cual esta entidad sería la encargada de todos los impresos gubernamentales de manera oficial. Con un edificio nuevo, sito en las calles de Tolsá y Enrico Martínez, dificultades financieras derivadas de la crisis del 29 provocarán el fin de esa utópica entidad. Será hasta 1938 que, tras un periodo de reorganización que incluyó la realización de murales por parte de Pablo O’Higgins, Leopoldo Méndez, Alfredo Zalce y otros, que Lázaro Cárdenas establecerá a los Talleres como una sociedad cooperativa con participación estatal. Según Antonio Acevedo, a pesar de las dificultades administrativas y financieras, a lo largo de esos años, los Talleres “nos entregó libros de suma pureza en todos los órdenes”.14 Como se mencionó anteriormente, ya desde 1927 Díaz de León tuvo contacto con esta imprenta, y con el tiempo se volverá un asiduo colaborador de ella.

				No podemos pasar por alto el hecho de que el régimen de Miguel Alemán Valdés, entre otros factores, influyeron en un cambio en la manera de editar, en las asignaciones de proyectos y en general, en el ámbito de la gestión de la cultura. La creación del Instituto Nacional de Bellas Artes o el arribo de enormes contingentes de intelectuales exiliados que huían del régimen de Franco son dos ejemplos de sucesos que habrían de renovar los aires culturales del país. Para Cuauhtémoc Medina, por ejemplo, “Gabriel Fernández Ledesma resintió como pocos el cambio de los vientos del México posterior a los años 40”.15 En otro tenor y según Candas Sobrino, “hacia los años cuarenta, Díaz de León sufre de diabetes y disminuye notablemente su vista”,16 lo cual repercutió necesariamente en una gradual disminución de su actividad artística. Es notoria, pues, cierta adversidad que enfrentó nuestro artista al momento de recibir el encargo de la Ilustre familia.

				Por otra parte, tampoco dejamos de lado algunos factores que probablemente influirán en la génesis de dicha asignación. Salomón de la Selva perteneció al llamado grupo de Jalapa, cercano a Miguel Alemán Valdés desde su gestión como gobernador de Veracruz (1936-1939) hasta su labor al frente de la presidencia (1946-1952). Su hermano Rogerio[LR1] fue incluso Secretario Particular de este último, y es desde oficinas de la Presidencia que se gestionó el encargo de la Ilustre familia, según consta en correspondencia dirigida a Díaz de León.17 A nadie que hojee el libro escapa la dedicatoria de esta obra “A Miguel Alemán, Presidente de México, en reconocimiento de su genio de gobernante democrático”.18

				Salomón de la Selva seguramente supo de la publicación de la magna obra de un colega suyo con quien mantuvo relaciones ambivalentes. Me refiero nada menos que al Canto general, de Pablo Neruda, cuyo épico proceso de escritura y edición —literalmente a salto de mata, durante el exilio del chileno— culminó en los mismos Talleres Gráficos de la Nación, y que cuenta con ilustraciones de los más célebres artistas de México: David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera. Obra de innegable trascendencia literaria —y bibliográfica—, fue proyectada por Miguel Prieto, el mismo tipógrafo a quien, como ya se mencionó, confiaban el diseño de la revista América sus editores Marco Antonio Millán y Efrén Hernández.

				Una vez expuesto parte del contexto de la obra, podemos entrar propiamente en materia. ¿Cuáles son las características que hacen de la Ilustre familia un ejemplar tan celebrado? Para ello, una breve descripción.

				La “Ilustre familia. Poema de los siete tratados”

				La obra lleva como título Ilustre familia porque su tema es el linaje de Helena de Troya, “desde sus antepasados olímpicos, que dan materia al ‘Tratado del Amor, la Política y la Religión’ (esquema temático general de la obra), hasta la desaparición de esta triste reina, en abrazo de tétrica lujuria, y la extinción de su estirpe, en el ‘Tratado de la Belleza, de la Guerra y de la Muerte’”, según aclara el propio autor en la primera de las tres Acroasis19 que preceden al texto en sí. Éste, a su vez, se subdivide en siete Libros o Tratados que dan cuenta de los distintos episodios de ese linaje. 

				Precedidos por una página falsa, cada Libro inicia con una cita de pasajes literarios de la Antigua Grecia, en caracteres griegos. Bajo los encabezados que presenta el título de cada uno de ellos, el texto comienza con capitulares viñeteadas por Capdevila a dos tintas. Corren, hacia afuera de los márgenes de la caja, apostillas o pequeñas notas que van indexando el contenido del texto, en rojo. De la Selva dividió el relato en fragmentos cuya separación fue marcada con pequeños ornamentos de hojas, en rojo. Los Libros suelen terminar en Odas o Himnos —aunque también los hay intercalados en el cuerpo de texto general— y, como se verá más adelante, la tipografía en que están compuestas (por ahora las nombraré como tipografía B) son distintas a las del cuerpo (tipografía A).  Las ilustraciones de Capdevila son de dos tipos principales: viñetas a dos tintas que campean a lo largo del cuerpo de texto, e ilustraciones a todo color, a las que se destinaron páginas enteras.  

				Las Acroasis —como ya se dijo, preceden al desarrollo de la historia en los Libros— están compuestas en  una variante (itálica) de la tipografía A. Tanto en las Acroasis como los Libros intercalan citas en distintos idiomas, las cuales están compuestas a bando, en un puntaje menor que el del cuerpo.

				Esta descripción incompleta tiene como propósito indicar la complejidad del texto del cual partió la obra bibliográfica. Quiero señalar que muchos de los distintos recursos tipográficos que presenta en su estado final fueron decididos simultáneamente a la composición, ya que en su estado inicial, Francisco Díaz de León presentó las siguientes especificaciones para la obra:

				Ilustre familia, obra del Lic. Salomón de la Selva. Especificaciones20

				Original: Consta de un prólogo o introducción, compuesto de tres partes con 150 páginas de original aproximadamente (se entregan sólo 93, que corresponden a la 1a y 2a partes).

				El texto tiene siete capítulos o libros: libro 1º: 77 pp. de original; libro 2º, 57; libro 3º, 23; libro 4º, 29; libro 5º, aproximadamente 50; libro 6º, 73; libro 7º, 88; más otras páginas que no se han entregado.

				Total aproximado de pp. de original: 541

				Composición: Monotipo. Compuesto en Deepdene de 12 en 14 puntos, a 33 cuadratines de justificación.

				Tamaño de plana: 33 x 51 cuadratines 

				Ilustración: Grabados a línea con fondos de plasta para ser impresos en dos colores (negro y color)

				Tamaño: 8º de cuádruplo.

				Papel:  Chemalín de 76 kilos

				Encuadernación:	1,000 con lomo de piel y tapas de percalina con dorado y 200 en piel entera, cantos dorados y pasta en mosaico a todo lujo. Estuches.

				Cantidad: Un mil doscientos ejemplares

				Formación: Trabajo esmerado en todos sus detalles. Lleva cornisas para la forma de negro y forma para color en apostillas o notas marginales. Formas para fondos de grabado.

				Papel de guardas:	Impreso en fotolitografía.

				Detalles para la composición y formación:	

				•Lleva al principio de partes, letras capitulares y hay que dejar un espacio de 8 líneas verticales y 8 cuadratines de ancho. - Apostillas. 10 puntos itálico Deepdene a 6 cuadratines (mientras se ve una prueba).

				• Puntos suspensivos gruesos

				• En general, los detalles para el trabajo los dará el Sr. Francisco Díaz de León.

				Como se aprecia, en los detalles para la composición no se consideró una segunda tipografía, tan sólo por dar un ejemplo de las divergencias que presentó la obra entre su primera proyección y la versión final que conocemos hoy. Aunque esto es común en cualquier edición, esto era probablemente inusual en la época de la formación en monotipo, dados los costes y dificultades técnicas que suponía componer repetidamente un texto en esta máquina. Más adelante reforzaré esta idea con el señalamiento de que Díaz de León percibió tan grande injerencia del autor en la diagramación de la obra, que llegó a afirmar que de su proyecto original “no quedaba nada”.21

				En relación con la “arquitectura del libro”, y en consonancia con lo que mencionábamos respecto a la heterodoxia de Díaz de León como tipógrafo, escribió:

				es bien fácil el poder determinar mediante rudimentarias operaciones geométricas o aritméticas la cantidad proporcional que conviene dejar en cada caso a los espacios blancos que deben servir de enmarcamiento al texto de un libro.

				Deben tenerse en cuenta dos aspectos en la cuestión. El primero se refiere a la parte meramente utilitaria, que consiste en dejar espacios amplios para que en las sucesivas encuadernaciones que sufra el libro no reduzca el corte el tamaño de los márgenes hasta privarlo a veces de ellos. El otro es de carácter plástico y por lo mismo, requiere una cuidadosa planeación, de acuerdo con la índole del trabajo, para lograr una relación amable con el lector.22

				Tras esta declaración sobre el carácter plástico de la arquitectura del libro, nuestro tipógrafo recomendaba tres proporciones para la armónica diagramación de un libro, así como cuatro métodos para determinar geométricamente formatos para los mismos. Para la Ilustre Familia eligió el formato que él mismo llama “de rectángulo regular” (33 x 51 cuadratines —22.5  x 33.5 cm—, cuya proporción es de 1: 1.5) y la proporción “de la diagonal” para establecer la caja tipográfica 
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				“Esquemas que muestran la diagramación y formato de la Ilustre familia. Francisco Díaz de León se destacará como un ortodoxo tipógrafo autodidacta que recurrirá a estrictas normas en el diseño de sus libros. La Ilustre familia no será la excepción” (Diagrama del autor y aplicación en página de la maqueta de esta obra. Colección Andrés Blaisten/Fondo Francisco Díaz de León)”.

				Así, pues, vamos perfilando el carácter sumamente cuidado y heterodoxo de la diagramación en Díaz de León, que puede notarse desde las primeras maquetas que proyectó. 
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				“Proyecto de portadilla de la Ilustre Familia. Colección Andrés Blaisten/Fondo Francisco Díaz de León (CAB/FDL)”.

				Sobre las tipografías elegidas para la pieza, necesitamos recordar las limitaciones técnicas del monotipo. Esta tecnología, que permitía la composición mecánica de textos,  limitaba la paleta a la disponibilidad de las matrices de ciertas familias tipográficas en la máquina. Según leemos en el colofón del libro, “los principales tipos de impresión empleados fueron de la familia Old Style 351 Deepdene y 61 Cochin”. Esto nos confirma que el monotipo del que se disponía en los Talleres Gráficos fue fabricado por la Lanston Monotype Machine Company, ya que estas denominaciones numeradas corresponden a la clasificación que esta compañía hacía de las familias tipográficas disponibles en las máquinas que fabricaba, según podemos consultar en listas que enumeran dichas familias.23 

				La tipografía Deepdene (a la que me referí anteriormente como “tipografía A”) fue desarrollada por Frederic Goudy en 1927 y adquirida por la propia Lanston Monotype. Aunque se basó originalmente en una tipografía holandesa, Goudy la retrazó y fue modificada por la Lanston Monotype antes de comercializarla. Cochin (“tipografía B”) se considera una tipografía de transición. Trazada por Nicolás Cochin en el siglo XVIII, fluctúa entre el estilo antiguo (el desarrollado en los inicios de la imprenta, hacia el siglo XVI) y el moderno (desarrollado hacia el mismo siglo XVIII, con fuertes contrastes entre rasgos verticales y horizontales). 
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				“Guardas de la pieza, ejecutadas por Francisco Moreno Capdevila. De manera anómala respecto al resto de la producción de Díaz de León, estas fueron no impresas en xilografía ni en ninguna otra técnica de grabado, sino en offset. (Colección del autor).

				La Deepdene fue utilizada en la Ilustre familia para el cuerpo de texto de los Libros en 12/14 puntos (redondas), así como de las Acroasis (itálicas, con el mismo puntaje e interlineado). Es también la tipografía que se usó en las apostillas. Como vemos en las “Especificaciones” arriba citadas, fue elegida por Díaz de León desde el inicio del proyecto, caso contrario al de Cochin. En el “Récord de trabajo” correspondiente a la obra, anotó: “Mayo 20: Fui a recoger las últimas pruebas de las Acroasis, recibí la 1a y tres galeras de la 2a.- Se eligió para las Odas el tipo Cochin, que no fue lo convenido”.24

				Éste es otro de los indicios de la intromisión de De la Selva en el diseño del libro. Otra más se dio en relación con el papel.  Pero antes de abordarla, he de mencionar que el libro tuvo al menos tres tirajes: uno en 1952, limitadísimo; y dos en 1954: en edición de lujo y comercial.25 Pues bien: el autor del libro importó el papel para la edición de lujo, sin tener dominio del tema:

				Jun 19: Para tirarse el primer pliego, pedí una prueba en el papel elegido por el Dr. De la Selva. El fino es muy transparente y [ilegible] el Dr ordenó que ya no quiere el trabajo. Una comisión del Taller fue a verlo y no la recibió. Mi opinión es que se puede buscar solución en otro papel y todo esto por no pedir mi opinión.

				Es probable que este incidente diera pie a una de las características más celebradas de la obra: su prácticamente perfecto registro de la mancha tipográfica en ambos lados del papel. Que el papel de la edición de lujo fuera muy traslúcido obligaba a buscar esa precisión en el registro.

				Otra de las características que hacen de Ilustre familia un ejemplar reconocido entre los bibliófilos mexicanos es que el texto no presenta un solo corte de palabras en toda la obra. Aquí sí percibimos claramente la intención de Díaz de León de hacer de este ejemplar “un modelo tipográfico”.
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				“Vista de la portadilla de la Ilustre Familia. La ilustración de la página izquierda es un aguafuerte impreso en los talleres de Carlos Alvarado Lang” (Colección del autor).

				Suele mencionarse también que la obra fue compuesta hasta tres veces por los operarios de los Talleres Gráficos, insinuándose que esto se debe al perfeccionismo de Díaz de León. No obstante, es más probable que esta repetición se deba el accidentado proceso de edición. Según consta en el “Récord de trabajo”, nuestro tipógrafo fue invitado a proyectar el libro el 31 de julio de 1951. El proceso que arranca en esa fecha estaba destinado a finalizar el libro antes de diciembre de 1952, fecha en que terminó la presidencia de Miguel Alemán:

				Como el ejemplar para el Señor Presidente (que es el único respecto del cual tenemos apuración) irá con todas las ilustraciones de plana entera con los colores a mano (conforme convino Paco), la leyenda debajo de las águilas debe decir:

				Este ejemplar de la Ilustre Familia ha sido ilustrado, impreso y encuadernado exclusivamente para el Señor Licenciado Miguel Alemán.

				Tal vez Paco pueda hacer otro ejemplar para Don Adolfo Ruiz Cortines.26

				Así, pues, tenemos que entre julio de 1951 y diciembre de 1952, Díaz de León trabajó arduamente en la dirección del libro, e incluso solicitó una carta a la Secretaría de Educación Pública, a través de una oficina de la Presidencia, para que notificaran los horarios en que impartía clases en la Escuela de Artes del Libro y su trabajo en el libro no interfiriera con su labor docente. De la Selva, por su parte, continuaba haciendo modificaciones a los textos durante esta etapa, según se desprende de distintos registros en el “Récord de trabajo” y aun continuaba escribiendo durante sus constantes viajes.27 Ante la premura de tiempo a que se enfrentaba el proyecto y a su nivel de complejidad, Díaz de León escribió al autor que “deberíamos tener una comunicación más frecuente en vista de las dificultades con que tropiezo con este trabajo y ante el natural temor que tengo de producir algún error”.28
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				izquierda un ejemplo de las ilustraciones a dos tintas de Capdevila. Titulada “La edad heroica”, la imagen hace alusión al horror de la guerra, específicamente al traumático episodio nuclear de la reciente Segunda Gran Guerra” (Colección del autor).

				Supongo que el ejemplar —probablemente único— dirigido al presidente saliente se terminó efectivamente a fines de 1952. Pero éste fue elaborado prácticamente a mano, y aún harían falta las ediciones comerciales y de lujo.

				En esta segunda etapa de la edición tampoco faltaron las dificultades. El cambio de régimen presidencial fue aparentemente otro factor que obstaculizó en cierta medida el avance del proyecto. Marco Antonio Millán, coordinador general de la obra, cuenta el siguiente incidente con relación a Efrén Hernández, quien vigiló las ilustraciones de Capdevila:

				En mi amistad con Efrén no hubo sino una fricción. El presidente Ruiz Cortines me nombró jefe del Departamento de Publicaciones de Bellas Artes. Era director de literatura Andrés Iduarte; al enterarse de mi nombramiento, éste me dijo: “¡Cómo lo celebro! ¡Ninguna elección pudo ser mejor!” Pero añadió: “¡Déjame decirte: hay un lío turbio de centavos, un desfalco, y no me gustaría que entraras a enfrentarte con eso. Dame unos veinte días para arreglarlo, y cuando tomes posesión todo estará en perfecto orden”. Acepté, y durante ese lapso me olvidé de todo. Al presentarme en la fecha convenida, Iduarte me notificó: “Me vas a perdonar, pero te hice una mala pasada: solicité una entrevista al presidente y le dije que tú eres una persona muy estimable, pero que no me resultabas apropiado porque yo tengo un amigo de toda la vida, Andrés Henestrosa, a quien desde antes le prometí el puesto. Pero no te preocupes, quedamos en buscarte otro cargo donde incluso ganes más dinero”. Entonces yo aún era violento, le menté la madre y me fui. Ya en el puesto, Henestrosa convenció a Efrén de trabajar a su lado. Por ello Efrén dejó la subdirección de nuestra revista América.29

				No contamos con más elementos para afirmar con certeza que este incidente haya influido en esta etapa de la edición; pero lo que sí sabemos es que parte del retraso en ella era adjudicable a la enorme cantidad de ilustraciones que debía ejecutar Capdevila, según narra el propio autor del libro en la Addenda.30 
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				“Vista de las páginas introductorias al Libro Primero de la Ilustre Familia en que se aprecian las ilustraciones para capitulares ejecutadas por Capdevila, así como el texto introductorio en griego antiguo en página izquierda”. (Colección del autor).

				Para terminar con la descripción del libro abordaré la encuadernación. Ésta es en cartoné pero presenta la novedad de estar cubierta por keratol, material sintético de reciente implantación por aquel momento. En el colofón se añade: “El adorno de la pasta representa a Agnes Sorel, a quien Clouet pintó de Virgen María, presentada aquí como Helena de Troya”.
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				“Vista de páginas interiores de la obra. En ellas se aprecian las apostillas que van indexando el contenido del libro”. (Colección del autor).
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				“Páginas interiores de la Ilustre Famila en que se aprecia una de las ilustraciones a página entera (Triunfo de Venus), por Francisco Moreno Capdevila. En la página izquierda podemos ver la composición de una Oda en el texto, compuesto en tipografía Cochin Itálica.” (Colección del autor).

				Díaz de León terminó exhausto este encargo, tras casi tres años de intensa labor. Acostumbrado a guardar registro de todo lo acontecido alrededor de sus proyectos, existen en el Fondo Díaz de León varios documentos referentes a la Ilustre familia. En la portada de la carpeta que resguarda algunos de ellos escribió:

				Esta es una pequeña parte de la montaña de correcciones y correcciones a las correcciones de las correcciones del famoso libro “La Ilustre Familia” que todavía hoy, febrero 9 de 1954 no se termina y del que venturosamente pude desligarme después del infame pago que tuve.31
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				“Portada de la Carpeta Pruebas del prólogo (definitivas), en que Francisco Díaz de León hace patente su ambivalente relación con la  Ilustre Familia (CAB/FDL).Conclusiones

				La valoración del libro Ilustre familia pasa por varias rutas.  Una de ellas es la de su ortodoxia (el apego a normas muy claras) y el perfeccionismo con que se trabajó tipográficamente (ausencia de cortes de palabra en cada una de sus 478 páginas, perfecto registro de las tintas en las ilustraciones, así como de la mancha tipográfica a frente y vuelta también en cada página). Otra de ellas tiene que ver con el elogio unánime de que ha sido objeto desde el momento mismo de su aparición: ya en las propias solapas del libro es calificado por Octavio Trías como “el más hermoso que se haya editado en México hasta hoy”. Un dato curioso es la adjudicación a Francisco Díaz de León por parte de la Escuela de Artes del Libro de títulos que lo reconocen como “maestro grabador” y “director de ediciones” en octubre de 1952.32 ¿Por qué lo habría de reconocer la escuela que él mismo fundó? Pienso que se trata de un probable homenaje a la extenuante tarea que afrontó nuestro tipógrafo en la dilatada edición de este ejemplar, tras una etapa difícil en su edición.33 Muchas de las apologías al libro provienen de personajes cercanos a Díaz de León (Antonio Acevedo Escobedo, José Julio Rodríguez, entre otros)...

				Sostengo también que Ilustre familia es un caso en que el autor de la obra, al querer funcionar como editor de la misma, termina poniendo en dificultades al equipo encargado de su elaboración. Podría discutirse esto a la luz, por ejemplo, de la siguiente afirmación de Carlos Fuentes, realizada cuando se le preguntó si era posible hacer una historia de los editores y su influencia en la literatura hispanoamericana:  

				Imposible, porque la dignidad de los hidalgos españoles nunca permitiría que un trabajador de baja categoría venga y nos diga qué hacer con nuestro propio trabajo. Viene del hecho de que estamos atrapados en una terrible esquizofrenia formada por el orgullo extremo, y el individualismo extremo que hemos heredado de España. El hidalgo espera que los demás lo respeten, tal como él se doblega al poder superior. Si usted trata de editar un texto en América Latina, incluso de alguien ordinario, éste renunciará de inmediato, acusándolo de censura o de haberlo insultado.34

				Finalmente, creo que Ilustre familia cierra de alguna manera el ciclo abierto por el propio Díaz de León en 1925 con Campanitas de plata: el de los libros que conjuntaban una maestría tipográfica con esmerados grabados, y del que participaron muchos otros como Gabriel Fernández Ledesma, Ramón Alva de la Canal, el Dr. Atl, Fermín Revueltas.  Además de Miguel Prieto y otros artistas y tipógrafos del exilio español, otros viajeros renovaron en México los cánones para realizar diseño, Albe Steiner y Hannes Meyer entre ellos, por poner un par de ejemplos. Obra maestra o no de Díaz de León, la Ilustre familia cierra, pues, toda una etapa para abrir camino a múltiples expresiones nuevas en el campo de la tipografía y el diseño de libros en México.
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				Impresos de la fiesta e ideología en el barroco novohispano

				Sofía Brito Ocampo

				Instituto de Investigaciones Bibliográficas

				britos@iib.unam.mx

				Resumen: Los impresos de las fiestas del siglo del barroco novohispano son un elemento integrador de estas, que sirvieron de vínculo para trasmitir las ideas de las autoridades civil y religiosa.  Pocos son libros, en su mayoría corresponden a panfletos de pocas hojas, al producirse en función de las fiestas proliferaron en su aparición, mismos que corresponden a discursos, sermones, panegíricos, loas, etcétera encargadas con anticipación a sus autores.

				Palabras clave: Impresos mexicanos, impresos de la fiesta, impresos del barroco novohispano.

				Resumen curricular: Estudió la Licenciatura y la Maestría en Bibliotecología, en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. Cursa el Doctorado en Bibliotecología y Estudios de la Información. Actualmente imparte la asignatura de Catalogación en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM y es Investigadora Asociada del Instituto de Investigaciones Bibliográficas, su principal línea de investigación son las bibliotecas coloniales, investigaciones secundarias, impresos mexicanos del siglo XVII y la Biblioteca Nacional de México. Ha publicado más de 30 artículos en revistas y libros colectivos.

				La fiesta, un vínculo entre la cultura local y la nueva cultura dado entre españoles y grupos indígenas. Manifestado a través de un evento civil o religioso, se hacía acompañar de un espectáculo de carácter simbólico, materializado en la construcción de ingeniosos artefactos arquitectónicos y decorativos que, unidos a los discursos, representaban en pinturas, en oratoria, en mímica, en disfraces, en músicas y en danzas las grandezas de la monarquía.

				La fiesta por sí misma no tiene un carácter propiamente histórico y no forma parte de sucesos reales; es un simulacro laudatorio de la grandeza de una estirpe, de sus altas virtudes políticas y morales, dedicadas a la jura de un rey, a la entrada de un alto funcionario civil o religioso de la administración colonial, o bien al cuerpo celestial de la iglesia, o a uno de sus elementos. Por más que sea un acontecimiento social, realizado en un tiempo y espacio determinados del que puede darse un puntual informe, es un espectáculo ficticio que se constituye como consecuencia de un elaborado programa alegórico, fraguado con la participación de los recursos combinados de todas las artes.1 

				Estos sucesos festivos se materializaron en la tradición a través de la costumbre, en los panfletos, los libros manuscritos e impresos producidos por la imprenta establecida desde 1539, objetos que sin duda nos permiten comprender la vida virreinal en la Nueva España y que dieron permanencia a la fugacidad del festejo. Varios autores se han ocupado de ellos, desde el punto de vista del registro bibliográfico, hasta un análisis discursivo. Así, tenemos las obras de Juan José de Eguiara y Eguren, Nicolás Antonio, Toribio Medina, Vicente de Paula Andrade, Alfonso Méndez Plancarte y otras, así como diversos artículos; sin olvidar las propias obras que aún se conservan manuscritas e impresas.

				Alfonso Méndez Plancarte, en su obra Poetas novohispanos, se ocupó de piezas que en su inmensa mayoría fueron extraídas de aquellas historiadas relaciones de fiestas;2 por su parte, Dalmacio Rodríguez, en Texto y fiesta, analiza cuidadosamente la relación de los impresos de la fiesta dentro de la práctica social, a lo que agrega Hopkins Rodríguez, deban verse desde el estudio del contexto histórico para asumirlas en la realidad en que se desarrollaron y se constituyeron; además de relacionarlas con las condiciones políticas.3

				Recordemos que los impresos de la fiesta fueron generados en una centuria en que la ciudad de México vivió un constante cambio en lo social y en lo físico, ocasionado por las inundaciones, sismos y tumultos; y en un momento en el que la Corona persistía en la política de evitar, hasta donde fuera posible, la introducción de ideas de la Europa protestante y seguir con el proceso de la iluminación cristiana, de tal manera que los indígenas no se contaminaran de estas ideas. Para ello, la Madre Patria se apoyó en el Tribunal del Santo Oficio que se estableció desde 1571, encargándole entre sus tareas la vigilancia de la entrada de libros considerados prohibidos; asimismo, buscó evitar que en la Colonia española se imprimieran libros con este pensamiento.

				Pese a esta política, a la Ciudad de México llegaron ideas reformistas y se escribieron libros que las contenían, pese al cuidado que se tuvo, influyeron de manera decisiva en los cambios y transformaciones de la Colonia que no pudieron evitarse desde España, mismas que serían impulsadas por el flujo del comercio y por la industria minera que no obstante bajara su producción durante el barroco, propició un desarrollo en la Ciudad de México importante, convirtiéndola en un centro de comercio y cultura de importancia, un emporio no solo de la Nueva España, sino de tránsito entre Europa y Asia. 

				Ya con un catolicismo arraigado en la población, los festejos religiosos formaban parte de la vida cotidiana de la Colonia mostrada para ese entonces con un matiz multicolor; las ofrendas y las danzas se ofrecían al nuevo Dios, a los apóstoles y los santos, y a los reyes y virreyes, y de manera oculta a las tradiciones pasadas. Los españoles, lejos de la Madre Patria, lograban ya en gran medida gozar de lo acostumbrado, al reproducir elementos y rasgos culturales propios, destacando entre ellos, además de su doctrina, su orden legal y religioso en nombre del rey y del Dios católico; asimismo la comida, el arte, costumbres y leyes, con el deseo de reconstruir el reino de Castilla.

				En este tenor, los impresos de la fiesta durante el siglo XVII se produjeron a partir de una actividad festiva, o como parte de la misma. Se trata de una variedad de impresos de tipo panfletos, de pocas hojas, que sirvieron para difundir los festejos. O bien libros que fueron producidos posteriores a la propia fiesta. Estos impresos conservados comprueban la hipótesis de que las celebraciones hispanas se materializaron y se promovieron en el costumbrismo a través de su repetición en los rituales, como sermones, discursos, exequias, loas, etcétera; y por su circulación en formato panfletos y libros, mediante descripciones de las fiestas, discursos, villancicos, poesías y algunas loas, lo que nos dice que se imprimió una amplia variedad de temas de acuerdo con la modalidad del festejo.

				Cuando se trata de la evocación de la fiesta, el impreso da cuenta pormenorizada de los componentes y galas más significativos de las procesiones, mascaradas, corridas de toros, arcos de triunfo, suntuosos trajes de la aristocracia, carros alegóricos. Sin embargo, es frecuente que estos impresos no sólo refieran a objetos de diferente índole, sino que incorporen otros discursos generados en las fiestas, es decir aquellos que fueron impresos para la fiesta. De tal suerte que podemos encontrar en ellas los sermones, discursos, carteles, poesías etcétera que nos dan muestra de lo leído y circulado en ocasión de ésta.

				Por último, encontramos algunos impresos que fueron utilizados dentro del contexto de una fiesta que no forman parte del festejo, escritas en otro tiempo, por lo regular antes de la fiesta, que son además independientes porque no se refieren a ellas, pero forman parte dándole al festejo mayor esplendidez. Entre estas obras encontramos algunas de teatro, como la de 1683, que se presentara en Palacio en ocasión del festejo dedicado al virrey, conde Paredes, la obra Los empeños de una casa de Sor Juana Inés de la Cruz.

				Para que hicieran su aparición, los panfletos manuscritos o impresos dentro de la fiesta, existía un proceso protocolario, mismo que era ejecutado por la autoridad civil y religiosa. Procedían a realizar “un reconocimiento de carácter electivo previo, de letrados competentes para que cumplieran la función de relatores. Las autoridades no declaraban verbalmente los nombres de los que, en su criterio, eran los mejores autores; sin embargo, al momento de seleccionar a éste o aquél para que relatara o amenizara alguna de sus celebraciones (fiestas civiles o religiosas, arcos triunfales, exequias, villancicos, obras de teatro, etcétera), la decisión final era premeditada y debía apoyarse en los antecedentes del elegido”.4 Con este proceso no sólo daban  reconocimiento al escritor sino a la presencia del manuscrito o impreso dentro de la fiesta, como un elemento indispensable e integrador del festejo.

				Así, a juicio de Rodríguez Hernández, Alonso Ramírez de Vargas fue uno de los principales autores de panfletos entorno de la fiesta, al producir tres arcos triunfales: Elogio panegírico (1664), Simulacro histórico-político (1688) y Zodico ilustre (1696) tres festejos reales: Descripción poética de las fiestas (1662), Descripción poética de la máscara (1670), y Sencilla narración (1677); dos villancicos a San Pedro (1685) y los que se cantaron en Navidad (1689); una procesión Descripción de la alegre venida (1668),5 producción impresa con la que se declaró relator de los festejos reales;  principió en 1662 con la Descripción poética de las fiestas reales que se celebraron en México y culmina en 1696 con Zodiaco ilustre de blasones heroicos, arco triunfal en honor del Conde de Moctezuma, Virrey de la Nueva España. Y esto sin pretender dejar de lado la presencia de encomiables autores como Sor Juana Inés de la Cruz y Carlos de Sigüenza y Góngora.

				Con estas obras se ve clara la relación entre el orden político y lo social, y entre lo social y lo político que se seguía con la comunidad novohispana, aprovechando las fiestas para hacer llegar los mandatos y trasmitir las ideas, con ellas su cultura costumbres y leyes, valiéndose de la alegría de los concurrentes que desbordada, terminaban por convencerse de su lealtad a la Corona y respetar los dogmas de la religión.

				Es entonces que se considera que esta producción impresa sirvió como uno de los medios propagandísticos más importantes de la ideología de la Corona española. Si bien hacen faltan estudios que comprueben este hecho, resulta de lo más viable, pues ejemplos claros, los tenemos en el caso del Sermón que predicó el P. M. fr. Geronymo Rvbion prior del Convento de S. Domingo el Real Desta Ciudad de Mexico. En las honras que hizo el mismo Convento a la Magestad Catholica del rey Don Phelipe III, N. S. Asistiendo el Ilmo. Tribunal del S. officio con todos sus ministros, y familiares, trayendo las insignias de la cruz Militar de la Sancta Inquisición, en 1621, impreso en el mismo año en que fallece el rey, en donde se expone la magnificencia de la autoridad civil y eclesiástica; asimismo en la Sencilla narración […] de las fiestas grandes con que [fue] celebrada [la] nueva feliz de haber entrado el rey Nuestro Señor Don Carlos II […] en el gobierno Durante los festejos de la entronización de Carlos II, a la muerte de su padre el rey Felipe IV,  de Alonso Ramírez de Vargas, impresa en México por la viuda de Bernardo Calderón  en 1677; aunado a la mascarada de la nobleza,  desfile de caballeros ataviados con linaje a la usanza  de los más diversos países exóticos, suizos, alemanes y cimbrios, acompañados de antorchas; la corrida de toros y otros elementos de festejo que acompañaron esta fiesta.

				Estos textos de la fiesta también sirvieron como material didáctico, sobre todo aquellos relacionados con las fiestas religiosas, pues se ha comprobado que los villancicos, oraciones que se enseñaban para las fiestas específicas religiosas, así como los panfletos y carteles elaborados con motivos de las fiestas de los colegios y de la Universidad, sirvieron de vínculo transmisor de ideas y que su impresión no se dio con la idea de dejar escrita la memoria de los eventos para la posteridad, sino como una práctica para difundir y dar a conocer el evento, por la importancia que le daban a este, al estar dedicado a alguna autoridad civil o religiosa mostrando así la lealtad y respeto que se le debía profesar o venerar.  

				Ahora bien, los libros sobre fiestas impresos después de éstas surgen de la relación entre la manifestación de los distintos tipos de festejos, de las condiciones políticas y de la impresión misma de los libros, ya que “los ingenios de la Colonia ?salvo algunas excepciones? pusieron su pluma al servicio de un proyecto político y de una causa religiosa igualmente aprobiosos”.6 Esto nos dice que los libros que eran escritos o impresos respondían en principio a un proyecto o bien sólo se imprimían aquellos que eran autorizados, que estaban permitidos, y cuyos costos de impresión se podían cubrir; por estas razones muchos quedaron en forma manuscrita y que su producción estuvo ligada a los autores, instituciones educativas religiosas, la Universidad, autoridades civiles y religiosas y a 51 impresores. 

				Diego López Dávalos, Enrico Martínez, Melchor Ocharte, Jerónimo Balli, María de Espinosa, Juan Blanco de Alcázar, Diego Garrido y la viuda de Pedro Balli, entre otros impresores, pusieron sus más grandes empeños en la labor tipográfica de un aproximado de 1850 libros, de los cuales un 30% correspondieron a trabajos de la fiesta, que si bien, no fueron las más grandes obras maestras de impresión, sirvieron para el cometido que se propusieron las autoridades civiles y religiosas, lo cual se atribuye a que en la Nueva España las imprentas no contaron con la materia prima suficiente y adecuada para realizar las impresiones, apenas si existía una fábrica de papel de baja calidad, en su mayor parte tenía que ser importado de Europa, así como lo necesario para las imprentas; si los tipos se rompían, no era raro que pidieran prestados algunos, o incorporaran otros diferentes además de los procesos que tenían que enfrentar los libros que pretendían ser impresos.

				No obstante, las condiciones que desafiaron los impresores lograron en algunos casos obras de una excelente calidad, como la obra Glorias de Querétaro de Carlos de Sigüenza y Góngora, dedicada a la “virgen criolla”, la de Guadalupe, en ocasión de un Templo que le fue dedicado en 1680 y que sus festejos coincidieran con el Jueves de Corpus.

				La Fiesta de Corpus Christi que tenía gran significado casi una “fiesta nacional” era esperada y despertaba gran interés en el cuerpo social novohispano. Se representaban comedias, autos y procesión popular. Se enriquecía con la asistencia de los más importantes miembros de las jerarquías civil y eclesiástica que lucían sus mejores galas. Con la procesión dice Antonio Rubial García “se afianzaba la idea de que cada estamento representaba un órgano del cuerpo social, que era, según el dogma, el cuerpo místico de cristo. En ella el monstruo del pecado, de la herejía, de la idolatría, quedaba vencido y la fe cristiana triunfante”.7 

				La mayoría de las ediciones sobre fiestas son impresiones de una gran pobreza en cuanto a su edición, mas no en cuanto a su valor literario, pues son de las primeras obras de este género producidas en la Colonia española, las cuales tienen entre otras su representación en la Descripción poética de las fiestas reales que se celebraron en México por el nacimiento del príncipe don Carlos, de D. Alonso Ramírez de Vargas e impresa México por Juan Ruiz en 1662. Y en las del nombramiento de Antonio Sebastián Toledo, marqués de mancera, Virrey de la Nueva España, sucedida el 15 de octubre de 1664,  como parte de las celebraciones para su recepción fue mandado construir un arco triunfal que se describe en el Elogio panegírico, festivo aplauso, iris político y diseño triunfal de Eneas verdadero, con que la muy noble ciudad de México recibió al excelentissimo señor Don Antonio Sebastián de Toledo y Salazar, marques de Mancera, administrador perpetuo de Puerto Llano, del Consejo de Guerra, Virrey, Gobernador y capitán General de esta Nueva España, impreso en 1664, esta obra es la relación y descripción del arco triunfal que se mandó construir para recibir al virrey y establece una analogía entre Eneas y el virrey; además se incorpora en este poemas cortos, latinos y versos de la Eneida, mismos que fueron leídos en su recepción.

				De acuerdo con Dalmacio Rodríguez, “en principio trata acerca de la divulgación de la noticia; acciones de gracias del virrey fray Payo Enríquez de Ribera; representación de la comedia El lindo don Diego (primera función); corridas de Toros (Circo máximo); máscara de los caballeros y máscara de los gremios en la cual se describen cinco carros alegóricos y uno de juegos pirotécnicos. El relato de  los hechos alterna prosa y poesía; tiene como tema de comparación los juegos circenses de la Antigüedad clásica, y se estructura a partir de una ficción narrativa: Alonso Ramírez finge que las nueve musas abandonan el Monte Parnaso para dirigirse a la ciudad de México a presenciar y celebrar la grandeza de la fiesta”.8

				El impreso da inicio con el título Sencilla narración, alegórico fiel trasumpto, dibujo en sombras y diseño escaso de las fiestas grandes con que satisfizo en poca parte al deseo, en la calebrada nueva Feliz de haber entrado el Rey nuestro señor, don Carlos segundo (que Dios Guarde), en el gobierno, el ilustrísimo y excelentísmo señor maestro don fray Payo Enríquez de Ribera, del Consejo de su majestad, dignísjmo arzobispo de México, virrey, gobernador y capitán general desta Nueva España y presidente de la real Audiencia, que en ella reside, y a cuya alta protección la dirige seguro y la consagra humilde don Alfonso Ramírez de Vargas. Con licencia en México. Por la Viuda de Bernardo Calderón, 1677.

				La complejidad textual de las relaciones de fiestas evidencia el alto grado de conciencia creadora en el momento de su producción, pues los autores y los receptores tenían claro el valor ideológico de estos textos. Pues a través de ellos podían conocer otras ideas. El recordar un festejo, una celebración y que esta se volviera a realizar es un propósito que si bien no lo establecieron sus autores e impresores de estos libros lo ha cumplido bien al dar a conocer estas fiestas.

				Así, el papel de los festejos en esta cosmovisión del desarrollo de una nueva sociedad fue muy importante debido a que beneficiaron la reunión y la convivencia de los pueblos, justificando así la vida social, moral y política que imponía la corona española, que introducía su tradición ideológica personificada en el arzobispo, filosofía cimentada en la fe y en el virrey que seguía la política de la corona de expandir sus dominios y afianzar sus conquistas.

				De este modo se observa, en los textos manuscritos e impresos de las fiestas que aún se conservan, una marcada influencia de una ideología española, juicio que se hace a partir de los más de quinientos textos que se han podido detectar descritos en los repertorios bibliográficos, en donde se encuentran casi nada elementos de las culturas indígenas. Pareciera que los pueblos autónomos hubieran dejado de mostrar su cultura, en parte puede ser verdad, pero por otra no es posible, pues los cantos y réplicas de sus danzas se trasmitieron usando sus lenguas o la nueva lengua o escritura española trasmitiéndose a discreción a través del tiempo, perdurando hasta la actualidad. 
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				Instrumentos de propaganda regia y lecturas de lealtad política: los contenidos icónico y textual en un libro impreso de fiestas de proclamación (México, 1790)
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				Resumen: Distintos manuscritos e impresos ofrecen información referente a las fiestas de inicio de un reinado y sus ceremoniales. Entre el material que salió de imprenta tras los festejos de proclamación en la ciudad de México en 1790, destaca un opúsculo que sufragó el poderoso gremio de plateros, ilustrado con un grabado de arquitectura efímera. Este material permite advertir, además de su valor artístico, la clara intención de difundir ideas sobre el poder y la autoridad de la monarquía española. Dada la riqueza y complejidad de lo representado, se plantean algunas consideraciones con apoyo de enfoques de la Historia del Arte, al tiempo reflexionar sobre problemas que atañen al estudio de la imagen y la forma en que su temática se articula con el contenido textual del impreso. Cabe señalar que la ilustración se analiza e interpreta como parte integrante del libro, a fin comprender desde una perspectiva más amplia el fenómeno del grabado libresco en la Nueva España.

				Resumen curricular: Historiadora del Arte especializada en arte novohispano. Ha participado en el desarrollo de diversas exposiciones temporales, así como en el proyecto Munal 2000, en donde colaboró como asesora curatorial en la restructuración de las salas permanentes de arte virreinal, además de desempeñarse como investigadora responsable del acervo pictórico novohispano. Autora de textos en fuentes especializadas y de divulgación, además del libro La investigación y la profesión del investigador en un museo de arte mexicano (Premio Miguel Covarrubias 2001, INAH). Conferencista y docente sobre investigación en museos, arte del siglo XVII y XVIII, así como sobre cultura visual y ceremonial político en la Nueva España. Ha trabajado en proyectos de catalogación, entre éstos, la colección de grabado del Museo Nacional del Virreinato, INAH, experiencia tras la cual impartió el curso “La ilustración en el libro antiguo”.

				Palabras clave: proclamación México; Carlos IV; grabado calcográfico; arquitectura efímera; libro impreso ilustrado; Nueva España.

				

				En razón de mi oficio como historiadora del arte, desde hace años construyo explicaciones sobre cómo se articulan los elementos formales en una imagen visual, con cuál categoría estilística se le puede relacionar o sobre los niveles de significación de un tema representado. A la par, he desarrollado argumentos en torno a las soluciones expresivas e iconográficas que sigue un autor, sobre el proceso de producción e intencionalidad de una obra, al tiempo de reflexionar sobre problemas históricos al momento de su creación, por citar algunas líneas de trabajo. A partir de esta experiencia, a lo largo de los años he abarcado distintas formas de aproximación que resultan útiles en la investigación de arte novohispano, además de cosechar paulatinamente las bondades de conocer la naturaleza del objeto de estudio y de tener una mayor conciencia del método y enfoque teórico desde el cual éste puede ser analizado. 

				Este panorama profesional se enriqueció al estar a cargo de un proyecto de catalogación de material gráfico antiguo en una colección museística con diversas estampas sueltas, mismas que en origen ilustraban o, mejor dicho, formaban parte constitutiva de un libro antiguo. En ese contexto, el año pasado ofrecí una conferencia en donde expuse algunas consideraciones sobre la naturaleza del grabado novohispano que observamos como ilustración en el libro impreso, con miras a destacar la utilidad de su descripción y catalogación.1 Por ahora sólo retomaré algunos puntos con carácter introductorio, con objeto de pasar más adelante a un estudio de caso relativo a un opúsculo novohispano de finales del siglo XVIII que incluye un grabado calcográfico con la representación de una arquitectura efímera. Dada la riqueza y complejidad de lo icónico, en esta ponencia se plantearán algunas consideraciones con apoyo de enfoques de la Historia del Arte, al tiempo de proponer problemas que atañen al estudio de la imagen y la forma en que su temática se articula con el contenido textual de un impreso. Cabe señalar que la ilustración se analizará e interpretará como parte integrante del libro, a fin de comprender desde una perspectiva más amplia su naturaleza como grabado libresco. 

				Quienes nos dedicamos a construir explicaciones escritas sobre imágenes visuales sabemos que para articular una plataforma de reflexión, análisis y discusión sobre las mismas, en muchos casos partimos de las tareas de observación, descripción, identificación e interpretación de lo icónico.  Con base en lo expuesto con anterioridad, queda de manifiesto que se vuelve más complejo el trabajo con xilografías o calcografías que forman parte constitutiva de un impreso, pues el material de estudio entra dentro de un campo que atañe a otros especialistas. Más allá de esta circunstancia, creo que los estudiosos de la imagen podemos establecer puntos de encuentro con la labor de quienes ejercen una profesión vinculada al libro antiguo, pues el grabado que le ilustra en muchos casos tiene una poderosa correspondencia con la palabra escrita, ya que lo icónico sintetiza, aclara, o pone de relieve una idea, además de generar una respuesta en el espectador en razón de su potencial estético y artístico. Con respecto a este último punto, conviene subrayar que una colección libresca con material gráfico antiguo también conserva un importante legado iconográfico del pasado, con distintos motivos y temas representados, así como registros de autoría que nos remiten a la labor de pintores, dibujantes o grabadores, sólo por mencionar dos líneas que aportan conocimiento, tanto sobre grabados de autor como de reproducción.

				En ese contexto, resulta pertinente que ampliemos nuestra mirada para comprender que la ilustración en un libro antiguo no está aislada,  pues forma parte integrante de lo que se ha calificado como su estructura material.2 Sobre el punto ofrezco un ejemplo concreto: la experiencia de investigación con una relación fúnebre virreinal que tenga anexa la estampa de un túmulo. Quienes trabajamos sobre este tipo de material gráfico novohispano consideramos, de manera habitual, la autoría, técnica y el estilo del catafalco y, si éste se decoró con alegorías, personificaciones o emblemas, nos remitimos a alguna fuente escrita en donde un tratadista, o el mismo autor del programa ornamental, nos expliquen los significados y el contexto de creación. Estudiamos así la ilustración en ese tipo de impreso novohispano como si se tratase de un producto aislado o independiente, sin ahondar en las relaciones o los paralelismos entre la imagen y la palabra que se lee, ni sobre la correspondencia entre lo icónico y su ubicación en una portada, preliminares, inicio de un capítulo, cambio de sección o en el colofón. Asimismo, en la mayoría de los casos desconocemos que el mismo libro antiguo que consultamos es un producto tipográfico, editorial, textual e histórico, con vida bibliográfica propia.3

				Para reflexionar sobre el asunto propongo un acercamiento a un opúsculo novohispano que salió a luz hacia 1790 en México, en la imprenta de Felipe de Zúñiga y Ontiveros, mismo que lleva por título Breve relación de las funciones que hicieron en los días 31 de enero, 2 y 7 de febrero de 1790 los patrones del noble arte de la platería en debida demostración de su amor y lealtad por la exaltación a el trono de nuestro amado soberano el S[eño]r Don Carlos IV. Escogí esta obra en razón de que los contenidos textual e icónico guardan clara correspondencia, pero además porque no posee un sistema de imágenes complejo en la portada o a lo largo de sus 18 páginas, en las cuales no hay capitulares ornadas, frisos y viñetas, salvo un grabado calcográfico anexo al final de la edición, cuyo soporte en papel se conserva plegado, si bien al extenderse mide 18.5 x 40.5 centímetros.4 A través de la mirada, en éste se reconoce la sección —o corte por un plano vertical— de una obra edificada, de manera que presenta su aspecto interior, con un templete al centro y una galería porticada que une dos arcos de triunfo colocados a cada extremo, con lo cual la ilustración permite formarse una idea general de la estructura, decoración y dimensiones del edificio. En seguida, al tomar en cuenta las firmas de autoría en la estampa y al repasar al texto impreso en la portada, queda de manifiesto que se trata de un proyecto arquitectónico diseñado por Antonio González Velázquez (?-1810), mismo que llevó a la lámina el medallista y burilista Tomás Suria (1761- ca. 1834) tras la fiesta organizada por el gremio de plateros de México con motivo de la proclamación de Carlos IV (figura 1). 
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				Al proseguir con la lectura del cuerpo de texto, resulta clara la intención de conservar memoria del proceso de producción de la arquitectura efímera que se erigió por unos cuantos días en la calle de Plateros,5 de recordar el nombre de quienes intervinieron en la ejecución de la misma, de su estructura, dimensiones y orden clasicista, así como de los motes e inscripciones en verso que se escribieron en la edificación, además de especificar los motivos y temas del programa ornamental. Al respecto, cabe indicar que si bien el grabado calcográfico acompaña, embellece y da ejemplo de lo que se describe en la lectura, está al final del opúsculo en razón de las dimensiones del soporte en papel, pero ante todo, porque la estampación de la imagen calcográfica se realizaba en un tórculo y no con la técnica con la cual se imprimían pliegos en la prensa manual.

				Por otra parte, para comprender la circunstancia y los motivos del gremio de plateros de México para sufragar un libro impreso con dicho contenido textual e icónico cabe hacer la siguiente disgregación. Por su poder económico y reconocimiento social, esta corporación que agrupaba a plateros, tiradores y batihojas mantuvo en la segunda mitad del siglo XVIII el privilegio de patrocinar y llevar a cabo los festejos de proclamación de forma independiente y con gran lucimiento. De hecho, para las celebraciones que tuvieron lugar en 1761 por la inauguración del reinado de Carlos III, ya habían encomendado a Joaquín Velázquez de León (1732-1786) el diseño y construcción de un aparato festivo en la calle de Plateros, en el tramo que iba del Portal de Mercaderes hasta la esquina de Palma.6 Para sentar testimonio de su existencia, el abogado, matemático, agrimensor, topógrafo, mineralogista y astrónomo redactó un escrito en el que describió tanto la estructura de una galería porticada cerrada por dos arcos de triunfo, como el programa simbólico que le decoró, en el cual se articularon temas diversos, entre los cuales destacan algunos procedentes de la Antigüedad Clásica, los astros y sus propiedades, las Edades del Mundo, así como las virtudes políticas y morales del titular de la monarquía.7

				Con igual distinción para celebrar las fiestas de proclamación en honor a Carlos IV con independencia de otros cuerpos y corporaciones, el gremio sufragó 29 años después la erección de una arquitectura efímera, misma que se colocó en donde se agrupaban los talleres y tiendas de los plateros al oeste de la Plaza Mayor de México. Desde que inicia la lectura del folleto de 18 páginas, al lector se le da noticia del proceso de producción, pues se especifica que los maestros José María Rodallega,8 Manuel Ríos y Eduardo Calderón, diputados del cuerpo de plateros, se reunieron en casa del oidor de la Real Audiencia, Modesto de Salcedo y Somodevilla, con el objeto de acordar lo referente a los festejos que en enero de 1790 llevaría a cabo dicho gremio. El ministro, comisionado al efecto por el virrey segundo conde de Revillagigedo, quizá se ocupó de supervisar la organización del evento dado que la minería significaba la principal utilidad o beneficio de la economía novohispana. De hecho, durante la segunda mitad del siglo XVIII fue notable el desarrollo en este campo, junto con el de la producción agrícola, ganadera y la actividad de comercio exterior. Y es que la minería se benefició en específico por el aumento en la producción de plata, como consecuencia del decrecimiento en el costo del azogue, a raíz de nueva inversión de capital y del fomento a la tecnología para la explotación de minas. 

				En este contexto de auge productivo y renovación tecnológica, el virrey comisionó al oidor de la Real Audiencia para dirigir la organización y desarrollo de las festividades del gremio de plateros. Como resultado de la reunión para encaminar los preparativos, el oidor Salcedo y Somodevilla dio su consentimiento para que los diputados Rodallega, Ríos y Calderón acudieran con Antonio González Velázquez, académico de mérito de la Real Academia de San Fernando y director de arquitectura en la Real Academia de San Carlos en México. Dado que se sentían unidos al nuevo gusto clasicista introducido por la institución, su propósito era consultar al arquitecto para que según registra el opúsculo: 

				con su conocida pericia rectificase la idea que ya se habían propuesto acerca de la Perspectiva que querian se hiciese en la calle llamada de los Plateros: trataron en conseqüencia con él, y convinieron en lo que habia de executarse, de lo que formó un Diseño.9 

				Es decir, que al reconocer la autoridad profesional de González Velázquez, los diputados asumieron que el profesor académico poseía las facultades para disponer mejoras a un plan sobre la obra concebido al interior de la corporación, mismo que serviría como punto de partida. En este sentido, cabe poner énfasis en el hecho de que los propios plateros tuvieron prevenida una idea sobre la disposición del edificio o sobre lo ornamental, dato que ofrece testimonio de que participaron en el proceso de creación del aparato festivo que después habría de llevarse al grabado. 

				En cuanto González Velázquez y los diputados coincidieron sobre lo que se habría de poner por obra, el arquitecto trabajó con premura pues, según se indica en la relación festiva, quedaba poco tiempo para los preparativos. Una vez trazado un primer diseño, el oidor Salcedo y Somodevilla lo presentó al virrey: el propósito era hacer de su conocimiento la delineación del ornato público y los detalles relativos a su ejecución, con el objeto de que dispusiera los ajustes necesarios. En términos generales, el segundo conde de Revillagigedo aprobó lo relativo a la traza, sin embargo, ordenó una modificación de importancia que afectó al programa ornamental, ya que previno que se sustituyera una estatua de Saturno que estaba sobre el templete que cobijaba la efigie de Carlos IV por una alegoría de la Obediencia filial. Para poner énfasis en el asunto, el autor de la relación festiva incluso añadió que al ser príncipe heredero, Carlos IV siempre procedió: “[...] con la mas heroica sumision y christiandad á su amado Padre nuestro difunto Rey”.10 Conforme se apuntará más adelante, la sustitución trasladó un tema procedente de la Antigüedad Clásica a uno de actualidad política.

				El estudio del programa ornamental de la arquitectura efímera requiere de un análisis específico por su significación, de ahí que resulte valioso que se describa por medio de la palabra escrita y que se ofrezca testimonio del mismo en el grabado calcográfico. Para comenzar, cabe reparar en la efigie que representa simbólicamente a la obediencia filial: una mujer joven, con el cabello recogido y vestida con una túnica transparente que permite ver el contorno sensual de su cuerpo (figura 2). 
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				El autor de la relación festiva asegura que ésta tenía la misma dimensión que la estatua de Carlos IV y, según corrobora la imagen, que sostenía con la diestra un yugo que llevaba sobre el cuello, mientras que empuñaba un cetro con la mano izquierda. Aunque en la estampa no se alcancen a ver ciertos detalles, el texto da noticia de que junto al instrumento para formar yunta estaba escrito el mote “Suave”, a manera de una sentencia breve con contenido moralizante, contrapuesto a la pesada labor del campo o de acarreo de las bestias que llevan un yugo. Por su parte, el cetro, distintivo de dignidad regia, de legitimidad y de continuidad en la transmisión de derechos dinásticos, tenía otro mote en el que según indica el opúsculo se leía: “Obediencia filial la mas heroica” [sic], en alusión al príncipe heredero que supo cumplir la voluntad de su padre cuando reinaba, además de poner a la vista el carácter virtuoso del nuevo monarca.

				Como antecedente iconográfico, cabe rescatar el emblema de la Obediencia concebido por Cesare Ripa (ca. 1560- ca. 1625)11 que ilustra la quinta edición de su Iconología (Siena, 1613). En la imagen xilográfica se observa a una mujer vestida con hábito, quien sostiene un yugo con la mano izquierda y un crucifijo con la diestra. Aunque su autor se formó idea de dicha empresa para referirse a la obediencia que deriva de una inclinación religiosa, señala que la virtud es inherente a quien ama lo honesto y la razón, nociones que dan sentido a la adaptación de esta cualidad a fin de halagar a Carlos IV. En la obra de Ripa, la palabra “suave” está escrita en una cartela junto al yugo, pues según el autor perusino:

				 sirve para mostrar la felicidad de la obediencia cuando es espontánea, habiendo sido éste el lema de León X cuando era niño; cuyo pontífice lo conservó luego a lo largo de todo su pontificado [...] tomó dicho lema de Cristo Nuestro Señor cuando nos dijo: Iugum meum suave est, refiriéndose de este modo a la obediencia que debían observar sus seguidores respecto de sus legítimos Vicarios.12

				En 1791, un año después de que terminaron las fiestas de proclamación de los plateros, se publicó la edición francesa Iconología, ilustrada por Gravelot (1699-1773) y Charles-Nicolas Cochin (1715-1790), quienes  para ilustrar el tratado dieciochesco retomaron varios emblemas de Ripa, entre ellos el que nos ocupa.13 La vigencia del concepto que encerraba se confirma al revisar la descripción escrita e imagen, pues se representó a una mujer apacible con un yugo en la espalda, quien en su forma de obediencia cristiana llevaba dicho instrumento, o bien una cruz alrededor de la cual estaba la frase “Jugum [sic] meum suave est”,14 procedente de un capítulo del texto evangélico de San Mateo, en el cual se describe el carácter de la vida apostólica de Jesús: “Tomad sobre vosotros mi yugo y aprended de mí, que soy manso y humilde de corazón, y hallaréis descanso para vuestras almas, pues mi yugo es blando y mi carga ligera” (Mt. 11, 29-30).

				A semejanza de los grabadores franceses que al final del siglo XVIII incorporaron en su edición imágenes e ideas de Ripa, el emblema del perusino se reutilizó en el proyecto de Antonio González Velázquez para los plateros de México, sin embargo, para las fiestas de proclamación novohispanas se cambiaron algunos elementos —como un cetro en lugar del crucifijo— a fin de renovar y dar una orientación política al sentido de lo representado. Así como la figura se puso al revés por efecto de su copia y posterior estampación, la iconografía sobre el asunto pasó de un sentido moral y religioso a uno de actualidad política, pues a través de la idea de obediencia que un príncipe debía a su padre se ofreció un ejemplo práctico a los súbditos, con el objeto de recordarles que debían cumplir la voluntad y mandatos del rey, autoridad que encabezaba el gobierno y les tenía bajo su tutela. 

				Si bien la referencia alegórica permitió representar un concepto en torno a la persona real, el retrato escultórico de cuerpo entero de Carlos IV en la arquitectura efímera reforzó la noción de que éste estaba presente más allá de su ausencia y la distancia geográfica (figura 2). Al respecto, conviene recordar que las efigies que presentaban al titular de la monarquía eran inherentes a los festejos de inicio de un reinado, pues mostraban a través de su iconografía los beneficios de las funciones del rey como gobernante, juez, militar y mecenas. En la estampa que se analiza viste de corte, con peluca empolvada, casaca, chupa, calzas y medias; lleva manto real, mientras que porta sobre su pecho una banda y condecoraciones. El autor de la relación festiva consignó que además de la vestidura de ceremonia, esta figura exenta llevaba cetro y laurel, símbolos de poder y triunfo. Al cobijar bajo un templete al soberano como gobernante, también resulta factible que la pequeña estructura —que emulaba a un templo clásico dedicado a un dios pagano— evocase la condición del monarca por designio divino. Cabe recordar que en la España Moderna ya se consideraba que su derecho para gobernar derivaba de la divinidad, mas no su nacimiento o ascendencia, de ahí que en distintas fuentes se le denominara “Rey por gracia de Dios” y se aprovecharan calificativos relacionados con la religión para referirse a las virtudes del soberano.

				En algunos retratos regios se observan rasgos físicos que tienden a embellecer al modelo, aunque en este caso la fisonomía y la naturaleza corpórea de la estatua son esquemáticas. Tal parece que a los creadores del opúsculo y del grabado les interesó más destacar la virtud heroica del príncipe propenso a cumplir la voluntad del rey, así como poner a la vista aspectos de su vínculo de parentesco. Puesto que los significados de la alegoría y del retrato guardaban correspondencia, al articularse aludieron tanto a la obediencia que Carlos IV debía a su progenitor, garante de estabilidad y prosperidad para el reino, como a sus lazos de sangre con la Casa de Borbón. Así, ambas imágenes escultóricas difundieron un ejemplo de sujeción —la del príncipe que reconoce a su padre por superior—, además de exponer al público la unidad de descendencia dinástica, con lo cual se justificaban tanto la legitimidad del nuevo soberano como la continuidad y permanencia del sistema monárquico.

				Según dan testimonio los contenidos icónico y textual del opúsculo que nos ocupa, el programa simbólico continuó en los remates con forma de medallón en la galería porticada, más allá de que cada uno estuviese decorado por una tira tejida de hojas de acanto. Aunque no se detallan por escrito aspectos materiales ni minucias sobre los medallones, en el grabado calcográfico sí se registran los atributos de Diana (Luna), Mercurio, Venus, Marte, Júpiter y Saturno, cuyos nombres guardan relación con igual número de cuerpos celestes, considerados junto con el Sol como planetas.15 Su distribución en la imagen permite advertir que los tres primeros se agruparon a la izquierda como inferiores, al tener una órbita menor que la terrestre, en tanto la triada de superiores estaba dispuesta a la derecha del templete por recorrer una trayectoria mayor en el espacio (figuras. 1 y 3). 
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				A la par, se cae en la cuenta de que la mayoría de los planetas estaban ordenados en la arquitectura efímera según el sistema astronómico de Ptolomeo, salvo por el Sol —personificado por el monarca—, pues dicha estrella pudo situarse en el centro por influencia de las teorías copernicanas, de forma que el interior de la galería recreaba una especie de conjunto planetario armónico con la totalidad del cosmos conocido hasta el final del siglo XVIII.16 A la vez, cabe la posibilidad de que hubiese uno o más símbolos de Apolo en el medallón que oculta el templete, dispuesto con objeto de mantener tanto el ritmo de los remates, como para completar el agregado de siete astros que, según el sistema ptolemaico, giraban alrededor de la Tierra. 

				El autor del opúsculo confirmó que en los adornos planos y oblongos que engalanaban el edificio efímero estaban ciertos atributos de dioses griegos, mientras que en la parte posterior se representó el nombre del metal que correspondía a cada cuerpo celeste. A la vez, indicó por escrito que en la galería de enfrente estaban puestos hacia el interior el signo de los planetas y hacia el exterior la referencia a su piedra preciosa. Dado que la imagen calcográfica sólo presentaría una vista, González Velázquez optó por mostrar aquella en donde lo visual permitiese identificar a cada planeta, a fin de que el espectador sacara por consecuencia el metal, signo, o piedra preciosa con el cual el astro guardaba relación. Sin duda, ésta es una razón de peso para que el arquitecto eligiera dibujar esa sección de la arquitectura efímera, además de que el templete y las estatuas también se reconocerían por su parte frontal. 

				Por último, cabe llamar la atención sobre las ocho estrellas que adornaban la parte superior de la galería porticada, las cuales quizá tenían una implicación en el conjunto planetario, más allá de un carácter decorativo. Dado que Urano se descubrió con telescopio en 1781 y el ornato público se erigió nueve años después, las figuras estrelladas acaso evocaban a este cuerpo celeste, distinguido con el nombre del padre de Saturno. Así, en esta recreación del cosmos se podría contener al nuevo astro de modo sutil, sin afectar la disposición del sistema astronómico ptolemaico en los medallones. 

				Aunque a nivel historiográfico se ha puesto énfasis en la figura mitológica de Saturno como en su sustitución por la Obediencia Filial, el autor de la relación festiva registró que los asistentes observaron tanto la escultura que sigue un modelo de Ripa, como otros elementos simbólicos y decorativos al interior de la galería porticada, bellamente iluminada por cientos de velas dispuestas en arañas de plata, cuya luz también permitiría leer una serie de inscripciones en verso y prosa, alusivas a la salud política del virreinato y a la relación entre el soberano español y el virrey de la Nueva España. Si bien el contenido textual del opúsculo ofrece más referencias que el grabado calcográfico con respecto a este asunto, resulta claro que el gremio de plateros sufragó una magnífica arquitectura efímera festiva y que los esfuerzos de dicha corporación se enfocaron también en sacar a luz el producto editorial ilustrado. Por consecuencia, tanto la edición como la estampa anexa ofrecen testimonio de sus posibilidades económicas, de su conciencia y orgullo corporativos, así como de su afán por poner a la vista su lealtad al nuevo monarca, conforme se registra en la portada.

				Sin un soporte libresco, el grabado calcográfico que nos ocupa no podría comprenderse a cabalidad, de ahí que la función del texto sea apoyar para hacer “legible” lo icónico, en especial para quien no está familiarizado con sus distintos significados. Existe entonces una estrecha relación entre la imagen y la palabra escrita, pues esta última permite precisar información sobre lo representado, al tiempo de ampliar el conocimiento del lector en torno a la producción y los elementos ornamentales de la arquitectura efímera. Con respecto a la correspondencia -o dispositivo de transmisión- entre lo visual y verbal, el estudio de caso también pone de manifiesto que aunque una estampa novohispana sea reconocida por su valor histórico o artístico y se le registre como una imagen aislada e independiente, al formar parte integrante de un libro conviene analizarla e interpretarla en cuanto a lo que describe o narra el texto. Si bien esta idea parece un lugar común, abre atractivas líneas de estudio sobre el cómo se articula la imagen en base al soporte físico y textual, problemática que se relaciona con el análisis del cómo y el porqué de sus significados. Dado que en lo profesional construyo explicaciones sobre lo icónico, considero que esta aproximación resultará efectiva para comprender desde una perspectiva más amplia la naturaleza del grabado libresco en la Nueva España, de forma que afinemos nuestra comprensión sobre dicho material gráfico antiguo.
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				VELÁZQUEZ DE LEÓN, Joaquín.  Explicacion breve de los arcos y aparatos festivos, que para celebrar la exaltacion al trono de España D.N.R.C. el señor D. Carlos Tercero erigieron los profesores de la plateria de tirar y batir el oro y plata. México: Imprenta de la Biblioteca Mexicana, 1761. (Ed. moderna en Velázquez de León, Joaquín. Arcos de Triunfo. Suplemento al Boletín del Instituto de Investigaciones Bibliográficas, núm. 5. Introducción de Roberto Moreno de los Arcos. México: UNAM, Instituto de Investigaciones Bibliográficas, 1978).

				Notas

				1 “La ilustración del libro impreso novohispano: reflexiones en torno a la naturaleza de la imagen, su descripción y catalogación”, conferencia impartida para el curso Descripción y catalogación del libro antiguo.  Biblioteca Histórica “José María Lafragua”, Benemérita Universidad Autónoma de Puebla (BUAP). Puebla, Pue., 16 de agosto de 2011.

				2 Vide Ronald Bruntess McKerrow. Introducción a la bibliografía material, David McKitterick (intro.); Isabel Moyano Andrés (trad). Madrid: Arco Libros, 1998 (Colección Instrumenta Bibliológica); Philip Gaskell. “Ornamentación e ilustración,” en Nueva introducción a la bibliografía material, José Martínez de Sousa (pról. y revisión técnica), Consuelo Fernández Cuartas y Faustino Álvarez Álvarez (trad.). Gijón, Ediciones Trea, S.L., 1999 (Biblioteconomía y Administración Cultural, 23), p. 188-195; Manuel José Pedraza Gracia. “Estructura material del libro antiguo”, en Pedraza Gracia, Manuel José, Yolanda Clemente San Román, Fermín de los Reyes Gómez. El libro antiguo. Madrid: Editorial Síntesis, S. A., 2003 (Ciencias de la Información. Biblioteconomía y Documentación, 23).

				3 Vide Julián Martín Abad. Los libros impresos antiguos. Valladolid: Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicaciones e Intercambio Editorial [2004] (Colección “Acceso al Saber”. Serie: Libro y Literatura, 2). 

				4 En el proceso de investigación se consultaron dos ejemplares del mismo opúsculo, con objeto de confirmar que hubiese coincidencias en el producto tipográfico, editorial y textual. En cuanto a la estampa, el bibliófilo José Toribio Medina da la siguiente noticia: “4º.- Port.- v. en bl. - 18 pp. Y una lámina plegada que falta en mi ejemplar”, vide José Toribio Medina. La imprenta en México (1539-1821). Santiago de Chile; Impreso en casa del autor, 1909, t. IV, p. 548.  

				5 La edificación realizada en madera y tela estaría sobre la calle de Madero, en el tramo que va de Palma hasta el punto en donde inicia el Zócalo.

				6 Las fiestas de los plateros tenían lugar en este punto de la ciudad pues sus tiendas y obradores debían instalarse en la calle de San Francisco, desde la boca de la Plaza Mayor hasta la calle de Vergara. En distintos momentos se reiteró dicho precepto, a fin de que los veedores, mayordomos y diputados pasaran con agilidad a recaudar el quinto real y a inspeccionar las obras del gremio, con objeto de evitar defraudar al fisco. Ordenanzas de el nobilísimo arte de la platería... México: Imprenta Real del Superior Gobierno y del Nuevo Rezado de doña María de Ribera, 1746. AGN, Casa de Moneda, vols. 1059-1062, vol. 1059, ordenanza 27, p. 15-16.

				7 Joaquín Velázquez de León. Explicacion breve de los arcos y aparatos festivos, que para celebrar la exaltacion al trono de España D.N.R.C. el señor D. Carlos Tercero erigieron los profesores de la plateria de tirar y batir el oro y plata. México: Imprenta de la Biblioteca Mexicana, 1761 (Ed. moderna en Velázquez de León, Joaquín. Arcos de Triunfo. Suplemento al Boletín del Instituto de Investigaciones Bibliográficas, núm. 5. Introducción de Roberto Moreno de los Arcos. México, UNAM, Instituto de Investigaciones Bibliográficas, 1978, p. 77-113).

				8 Hacia 1790, José María Rodallega (1741-1812?) era un platero que gozaba de fama y renombre en la capital del virreinato. Dieciocho años antes consiguió el grado de maestro, mientras que el nombramiento de veedor gremial lo alcanzó en 1785. El pintor Rafael Ximeno y Planes (1759-1825) realizó un retrato suyo, muestra del reconocimiento que tenía su producción labrada en plata. 

				9 Breve relacion de las funciones que hicieron en los dias 31 de enero, 2 y 7 de febrero de 1790. Los patrones del noble arte de la plateria En debida demostracion de su amor y lealtad por la Exâltacion  á el Trono de nuestro amado soberano el Sr. Don Carlos IV... México: Felipe de Zúñiga y Ontiveros, 1790, p. 2.

				10 Idem. 

				11 El Dr. Víctor Mínguez ha identificado con anterioridad, y de manera acertada, dicho modelo. Vide Mínguez Cornelles, Víctor. “Los reyes de las Américas. Presencia y propaganda de la Monarquía Hispánica en el Nuevo Mundo,” en Imagen del rey, imagen de los reinos. Las ceremonias públicas en la España Moderna (1500-1814), Agustín González Enciso y Jesús Ma. Usunáriz Garayoa (directores). Pamplona: Ediciones Universidad de Navarra, S. A. (EUNSA), 1999 (Colección Histórica), p. 251- 252.

				12 Cesare Ripa. Iconología. Madrid: Ediciones Akal, 2002 (Arte y Estética, 8), t. II, p. 137 (Ed. moderna de Iconología de Cesare Ripa... en la que se describen diversas imágenes de virtudes, vicios, afectos, pasiones humanas, artes, disciplinas, humores, elementos, cuerpos celestes, provincias de Italia, ríos, todas las partes del mundo y otras infinitas materias.... Siena, Herederos de Matteo Fiorimi, 1613). La traducción y procedencia de la frase en latín se especifican en el siguiente párrafo.

				13 Vide Charles-Étienne Gaucher. Iconologie, ou Traité de la science des allégories à l’usage des artistes, en 350 figures, gravées d’après les dessins de MM. Gravelot et Cochin; avec les explicat[ions] relatives à chaque sujet. París: chez Le Pan, s. f. [1791], t. III, p. 84-85. Aunque en los cuatro tomos hay grabados de Gravelot (seud. de Hubert-François Bourguignon), Cochin y otros autores, Cochin en concreto dibujó la Obediencia y la grabó Adrien Pierre François Godefroy (1777-1865).

				14 Idem. 

				15 Durante buena parte del siglo XVIII, matemáticos, astrónomos y astrólogos consignaron a siete astros bajo esa categoría: “Son sus nombres Sol, Luna, Marte, Mercurio, Júpiter, Venus y Saturno, de quien tomaron nombres los siete días de la semana”. Real Academia Española, Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad... Madrid: Imprenta de la Real Academia Española, por los herederos de Francisco del Hierro, 1737, t. V, p. 288.

				16 Estas ideas y otros problemas teóricos relativos al estudio de caso se desarrollan con mayor profundidad en mi investigación para optar por el grado de Doctorado en Historia del Arte, la cual lleva por título Las fiestas de proclamación de Carlos IV en la ciudad de México (1789 y 1790): sus programas artísticos y su significación política (con registro en el Posgrado en Historia del Arte, Facultad de Filosofía y Letras, UNAM y ante el Instituto Nacional del Derecho de Autor, Indautor).

				

			

		

	
		
			
				[image: banner-impreso.jpg]

				La circulación de la imagen en las portadas litográficas de las partituras musicales del siglo XIX

				Áurea Amparo Maya Alcántara

				Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Musical “Carlos Chávez”, CENIDIM, del Instituto Nacional de Bellas Artes, INBA

				aureamaya@hotmail.com

				Resumen: Durante el siglo XIX la litografía surge como uno de los medios más utilizados de reproducción mecánica de imágenes; debido a esta técnica, fueron numerosas las publicaciones ilustradas en este periodo. Esta práctica se extendió también para adornar las portadas de partituras musicales que se convirtieron en un gran mercado de consumo por parte no sólo de músicos profesionales sino, y sobre todo, motivo de compra de aficionados y aficionadas a la música de salón que compraban partitura de canciones o de obras para piano muchas veces atraídos por los dibujos de esas portadas. Un aspecto interesante de este hecho fue un fenómeno que se repitió de manera constante: la circulación de la imagen, entendida como la repetición de ciertas imágenes para diferentes obras musicales de autores tanto mexicanos como extranjeros pero todas impresas por editores mexicanos. La ponencia analiza algunos de estos casos, no sin antes realizar una breve revisión histórica de la costumbre de ilustrar las portadas de las partituras musicales, primero con grabados y después con litografías, tanto en Europa como en México. La investigación documental fue realizada en el Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes.

				Resumen curricular: Áurea Maya es licenciada en Historia del Arte por la Universidad Iberoamericana y maestra en Historia del Arte por la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. Actualmente estudia el doctorado en Historia del Arte en esa misma institución. Se ha especializado tanto en la catalogación de archivos musicales como en la investigación de la ópera y zarzuela en México en el siglo XIX. Desde 1991 es investigadora del CENIDIM donde ha publicado libros y artículos. Es coautora de la restitución de la ópera Ildegonda de Melesio Morales y recién concluyó el inventario del Fondo Reservado de la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Música.

				Palabras clave: Litografía; música; México; siglo XIX; partituras.

				Durante el siglo XIX la litografía surge como el medio preferido de reproducción mecánica de la imagen. Son numerosas las publicaciones ilustradas que tenemos en este periodo. Esta práctica se extendió también para adornar las portadas de ediciones musicales. Un aspecto interesante de este hecho es un fenómeno que se repite de manera constante, tanto en las revistas como en las partituras: la circulación de la imagen. 

				A través del texto se intenta ejemplificar algunos de estos casos, no sin antes realizar una breve revisión histórica de la costumbre de ilustrar las portadas de las partituras musicales, primero con grabados y después con litografías, tanto en Europa como en México. La investigación documental fue realizada en la Biblioteca de las Artes (Fondo Reservado y Acervo General de Partituras Musicales),1 además de algunas fuentes que se mencionan en la bibliografía.

				La edición de partituras musicales en Europa

				La historia de la impresión de partituras se encuentra muy ligada a la historia de la imprenta. Los primeros libros impresos sobre música, la mayoría de ellos de canto gregoriano, se realizaron a partir de tipos; aunque poco después, y alternando con los tipos, se imprimió por medio de la técnica del grabado. 

				En el siglo XVIII fue tal la preferencia por el grabado en este tipo de ediciones que mereció una mención en la Enciclopedia, donde además de la explicación de la técnica se incluía un cuadro que describía los elementos propios del grabador dedicado a la impresión de música. Sin embargo, este tipo de obras tenían problemas serios de impresión. Su calidad dependía de una correcta proporción de los químicos (por ejemplo, si se utilizaba demasiado antimonio, el trazo se volvía muy quebradizo), lo que acarreaba errores o manchas en los signos musicales que al imprimirse sobre el papel, dificultaban su lectura, a la par que impedía la realización de numerosas copias pues cada vez resultaban más ilegibles. Estas ediciones presentaban, generalmente, una portada con los datos de la obra enmarcados en un grabado, a manera de frontispicio. Esta práctica continuó hasta fines del siglo XIX como puede observarse en algunas ediciones de música europea que tomaron estos mismos frontispicios y que repitieron en todas las obras que editaron, cambiando únicamente los datos de la obra que contenían.

				El proceso del grabado, además de los problemas de impresión señalados más arriba, era lento y caro. La litografía constituiría una técnica que facilitaría la impresión mecánica comercial de partituras musicales y por supuesto incluiría también la elaboración de portadas. Pero, ¿cómo se da este cambio a la litografía en el campo de la música? Desde su propio inventor, Alois Senefelder, quien propuso a Johann Anton André publicar un tomo con la música de Offenbach en litografía. El proceso de impresión, incluyendo la composición misma de las obras, se vio reducido tanto en tiempo y calidad como en número de ejemplares. Es a partir de este momento que la litografía toma un lugar importante en la impresión de obras musicales. Sin embargo, todavía encontramos casos de combinación de ambas técnicas, litografía y grabado; Engelmann grabó primero los pentagramas y después con tinta litográfica, los signos musicales; e incluso el propio Senefelder dibujó una portada combinando ambos métodos.2 Pero pronto la litografía tomaría un lugar preponderante en la impresión musical. El ahorro de tiempo fue uno de los parámetros a seguir. Así, los propios compositores incluso dedicaron tiempo a experimentar con la litografía. En 1845, Richard Wagner copió en papel transporte su ópera Tannhäuser para después ser transferida a la piedra y realizarse la impresión de la misma.

				La primera portada de partitura musical en litografía la realizó el propio Senefelder en París (ca. 1820). Se trató de un “espléndido” retrato que precedía a la canción Dans le temple d’industrie, dedicada al rey Luis XVIII, y que fue mostrada en la Exposición de productos de la industria francesa. La obra contenía ya la inscripción “dibujada, escrita e impresa en placas litográficas por A. Senefelder & Co., calle de Servandoni núm. 13”.3 Esta práctica de introducir retratos como portadas de estas obras se extendió durante todo el siglo XIX. Varias ciudades europeas se convirtieron en productores prolíficos de este tipo de obras; sobresale en Italia la casa Ricordi, establecida en 1808, en Milán, que a partir de la edición de obras de Giuseppe Verdi se convirtió en la casa principal de edición de óperas y la casa Breitkopf de la ciudad de Leipzig, especializada en el género de la música de concierto.

				Cabe señalar que estas casas no siempre incluyeron dibujos en las portadas, muchas veces, éstas presentaron sólo los datos generales de la obra —autor, título y dotación—4 y en la mayoría de los casos, copiaron, ahora en litografía, los grabados realizados antes (los frontispicios), modificando únicamente los datos de cada pieza.

				La edición de partituras musicales en México

				La historia de la impresión de partituras musicales en México sigue los pasos muy de cerca de lo que sucedió en Europa. Los primeros libros también incluyeron a los musicales. Como en Europa se referían a obras de carácter religioso y se realizaban a partir de tipos. Destaca el Graduale Dominicale,5 considerada como obra maestra en su género por su tipografía gótica que además incluyó grabados en madera (xilografía); la portada está perdida. En esta misma tradición encontramos el caso de varias portadas de villancicos, que también se realizaron en xilografía.

				Los primeros ejemplos de obras musicales impresas bajo la técnica de la litografía son de José Antonio Gómez. El compositor y director de orquesta mexicano estudió en la Academia de San Carlos bajo la dirección de Ignacio Serrano con las prensas que Claudio Linati había dejado en México. Gómez imprimió la Gramática razonada musical en 1832 y diez años después el Instructor filarmónico que en su portada presentaba una pequeña estampa con la figura de una alumna y su maestro. Los datos que aparecen en dicha portada son: “Instructor filarmónico / Tomo primero / Primera parte / Nuevo método para piano / simplificado y estractado de varios autores por / J. Ant.º Gomez / y Socios. / Propiedad de los editores / Los números de este periódico se expenden en el portal, Alacena de D. Cristobal, la torre, en la librería nº. 7 de id. y en la Calle Cerrada de Sta. Teresa la antigua nº 2. / México / Litoª. de Amado Sta. Cruz, y de Francisco Cabrera Ce. Cerrada de Sta. Teresa la antigua nº. 3”.6 Varios comentarios sobre esta obra: el Instructor sólo publicaba música y se vendía mediante entregas semanales. Las obras eran de varios compositores (aunque también de Gómez) y totalmente fueron impresas en litografía.  Desconocemos si el propio Gómez dibujaba la música, seguramente lo hacía y tal vez podría decirse que es un caso anterior al de Wagner (1845) en el que el propio compositor incursiona en la impresión litográfica.

				Los primeros ejemplos que encontramos de partituras musicales con portadas en litografía7 son de tres composiciones del mexicano Luis Baca:8 Jenny, Delphine y La linda (figura 1); las tres son pequeñas obras para piano impresas en dos páginas, como era habitual en Europa. Las dos primeras fueron editadas en París, por la Casa L. Boieldieu; la tercera fue editada en México. No están fechadas, pero deben ser de entre 1846 y 1855, por la actividad musical del autor. Interesante compararlas.  Las dos portadas “parisinas” nos presentan sendos retratos de jóvenes vestidas y peinadas de forma elegante. La “mexicana” fue publicada por Manuel Murguía9 y nos presenta a una joven con un peinado muy similar al de Delphine pero sin flores y con un vestido muy escotado, leyendo un libro; la posición de la mujer varía un poco en relación con la edición francesa, en la edición mexicana está colocada casi de lado, en la francesa está en posición de tres cuartos. 
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				Fig. 1. Portadas de las partituras Jenny, Delphine y La linda de Luis Baca. Localización: Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes, pertenecientes al acervo del CENIDIM-INBA. 

				Podríamos contemplar este ejemplo como un caso de circulación de la imagen; si bien no se copia de manera íntegra, el dibujante de la edición mexicana pudo haberse inspirado en las portadas francesas. Aunque podría considerarse también una coincidencia y no referir de forma exacta a un caso de circulación de imagen tal cual. Sin embargo, encontramos otra partitura, también editada en la litografía de Murguía, con rasgos muy parecidos. Se trata de La flor de España, varsoviana para piano de Francisco Alonso.10 Nuevamente tenemos en la portada el retrato de una joven, también con un peinado muy parecido, aunque elegantemente vestida, con los ojos cerrados y con un paisaje al fondo (figura 2). 
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				Fig. 2. Portadas de las partituras La flor de España de Francisco Alonso y de La sonorense de Tomás León. Localización: Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes, pertenecientes al acervo del CENIDIM-INBA.

				El mismo retrato de La flor de España se repite idéntico en la portada de otra obra: La sonorense, polka mazurca de Tomás León,11 “quien la dedica a su discípula la señorita doña Carmen Escobosa de Monteverde”. El retrato fue estampado tal cual en ambas obras y surgieron del mismo taller litográfico, el de Murguía. Debido a que ambas están sin fechar, desconocemos cuál fue primero; es posible que la partitura de Tomás León sea un poco posterior porque apareció publicada como parte de El repertorio.

				Tres casos más encontramos de portadas de piezas para piano con retratos de mujeres: La amabilidad y Diamela, piezas para piano de Tomás León (figura 3) y Un suspiro de ti! de Miguel Planas.12 La primera corresponde a una obra para piano “compuesta y dedicada a la señorita Damiana Vega”, según se puede leer en el frente. Aunque en la biblioteca se le pegó una etiqueta en la parte inferior izquierda, todavía se alcanza a leer “de Murguía y Ca”, al otro extremo se lee “Lit. Portal del Águila del Oro”; esta obra, aunque no está fechada, podemos inferir que se editó en la segunda etapa del taller de Manuel Murguía, cuando ya estaba se había cambiado del Puente Quebrado al Portal del Águila del Oro. Fue publicada como parte de  El repertorio (núm. 17). Si bien, nuevamente encontramos el retrato de una joven, ahora se presenta, casi de frente, en posición opuesta a las imágenes vistas hasta ahora.
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				Fig. 3. Portadas de las partituras La amabilidad de Tomás León (localización: Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes, perteneciente al acervo del CENIDIM-INBA) y Diamela de Tomás León (imagen tomada de León, Tomás. Obras para piano. México: CENIDIM-INBA, 1993).

				La segunda obra, Diamela, fue impresa en un taller diferente, el de los hermanos Bizet, con dos direcciones, según dice la portada: “México. Repertorio del ángel n° 7, calle de Cadena N° 24” y “Puebla. A la lira mexicana. 2ª. Calle de Mercaderes n° 2”. También nos muestra el retrato de una joven, también vestida de manera elegante. La estampa no sobresale por la precisión de su dibujo. Es el único, hasta el momento, que encontramos firmado aunque con iniciales: “A. N.”. 

				La tercera obra (figura 4), Un suspiro de ti!, corresponde también a una obra para piano, pero en este caso tenemos el retrato separado de la portada. Primero tenemos una hoja, en color amarillo, de papel más delgado, que contiene los datos generales de la obra. En ella leemos que esta publicación formó parte de El ramo de flores. No hay datos del taller litográfico que lo realizó. En la siguiente hoja, antes de la primera página musical, tenemos el retrato de una joven, nuevamente en posición de tres cuartos, elegantemente vestida; sus finas maneras destacan sobre otros retratos vistos hasta ahora.
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				Fig. 4. Portada y página siguiente de la partitura Un suspiro de ti! de Miguel Planas. Localización: Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes, pertenecientes al acervo del CENIDIM-INBA.

				La tradición de ilustrar con retratos continuó durante toda la segunda mitad del siglo XIX. Veamos dos ejemplos más: la portada de la partitura Julia de Juventino Rosas y la imagen correspondiente al mes de marzo del Almanaque Mexicano de Artes y Letras (figura 5). Ambas estampas podrían ser consideradas como otro caso de circulación de la imagen, si bien el contexto de representación es muy distinto, cabe señalar el asombroso parecido entre ambas mujeres. Ambas fueron publicadas en la década de 1890, así que no sería extraño que hubiera sido copiada una de otra.
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				Fig. 5. Portada de la partitura Julia de Juventino Rosas (localización: Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes, perteneciente al acervo del CENIDIM-INBA) y Almanaque Mexicano de Artes y Letras, marzo de 1895 (imagen tomada del libro Nación de imágenes. La litografía mexicana en el siglo XIX. México: CONACULTA, 1994. p. 206).

				Además de las estampas con retratos femeninos, encontramos casos de partituras que recrean vistas urbanas, como la portada de Una inspiración en Cuamatla, romanza para voz y piano de Eusebio Delgado.13 La pieza está dedicada al licenciado José María Godoy y fue impresa por la litografía de Manuel Murguía. Presenta la imagen de unos jinetes abandonando una hacienda, precisamente la hacienda Cuamatla, ubicada en lo que actualmente es Cuautitlán, Edo. de México. La llegada del ferrocarril también tuvo sus repercusiones en la producción de música. Varios compositores realizaron obras alusivas a la inauguración de la línea ferroviaria. Por supuesto, las portadas incluyeron estampas sobre el tema como son los casos de La inauguración del ferrocarril de Alejo Infante y Recuerdos de México. Villa de Guadalupe. Galop del Ferro Carril [sic] de Luis Hahn, ambas publicadas por J. Rivera e hijo. Dentro de la temática del ferrocarril sobresale una composición realizada con gran ingenio; se trata de La locomotora Morales de Melesio Morales14 y que fue compuesta para ser tocada el día de la inauguración de la estación del ferrocarril en la ciudad de Puebla, en 1869 y a la que asistió Benito Juárez.15 La partitura fue publicada por la litografía de Hesiquio Iriarte y presenta un interesante dibujo en el que una locomotora está formada por instrumentos musicales, algunos ficticios, que son dirigidos por el propio compositor, a manera de conductor. El cuerpo de la máquina está formado por platillos y algo similar a unos timbales; la parte delantera es un arpa y la chimenea de la locomotora es una especie de instrumento de metal; la cabina del conductor está formada por un piano y el techo es una guitarra o guitarrón acostado; la “locomotora” jala un gran violonchelo del que salen algo parecido a unas “liras” y en el centro, un corno francés sobre el que destacan las partituras con los títulos de algunas óperas de Morales. El dibujante pudo inspirarse en algunas portadas de música europea que también mostraban instrumentos musicales.

				También de Morales encontramos otro caso de circulación de imagen. Nos referimos a la portada de la paráfrasis que realizó sobre temas de la ópera Il guarany de su contemporáneo brasileño Antonio Carlos Gomes (figura 6). La ópera del sudamericano se estrenó en México en 1883; con ese motivo, Morales escribió un extenso artículo hablando sobre la obra16 y compuso la obra para piano que fue publicada por la casa de H. Nagel y sucesores, poco tiempo después. Nótese el parecido entre ambas portadas: la tipografía del título de ambas obras es muy parecida, cambia únicamente en el caso del nombre de Melesio Morales, sin embargo, la posición es la misma en sendos casos; ya en el dibujo propiamente dicho, la planta del lado izquierdo es bastante similar en ambas obras, aunque en la del mexicano se cambia por completo la vegetación del lado derecho. En el centro, en lugar de la pareja de enamorados que presenta la edición brasileña, tenemos los datos de la obra realizada por nuestro compositor. Una posibilidad para explicar este parecido es que Morales haya tenido la portada editada por Ricordi en Milán y que de ahí el dibujante se haya inspirado (o copiado).
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				Fig. 6. Portada de las partituras Il guarany de Antonio Carlos Gomes (imagen tomada del CD de la ópera del mismo nombre. Plácido Domingo, Sony Classical) y de la Paráfrasis de la ópera Il guarany de Melesio Morales (imagen tomada del CD Ecos de México. Música para piano del siglo XIX, Silvia Navarrete, CONACULTA-INBA).

				Un ejemplo que sobresale es la partitura Ecos de México (Aires Nacionales), obra para piano de Julio Ituarte.17 La portada fue copiada de la litografía que hizo Casimiro Castro, entre 1855 y 1856, para México y sus alrededores (figura 7), pero, de manera sorprendente, la obra del compositor mexicano es de ca. 1882. Pocas son las variaciones que encontramos: se eliminan las figuras humanas y se modifica la “estela” que aparece en la imagen original y queda como un simple bloque de piedra; empero, nótese cómo en la parte de la derecha, se conservaron los detalles de las grecas de la imagen original. La variación principal la encontramos en el agregado de una cartela con los datos generales de la obra musical. Esta partitura fue editada por H. Nagel y sucesores y no aparece ninguna referencia a Castro, Decaen (el editor) o a México y sus alrededores. Es posible que si realizáramos una búsqueda más exhaustiva, encontraríamos numerosos ejemplos de este tipo.
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				Fig. 7. Portada de México y sus alrededores (imagen tomada del libro Nación de imágenes. La litografía mexicana en el siglo XIX. México: CONACULTA, 1994. p. 42) y de la partitura Ecos de México (Aires Nacionales) de Julio Ituarte (imagen tomada del CD Ecos de México. Música para piano del siglo XIX, Silvia Navarrete, CONACULTA-INBA).

				Podemos concluir señalando cómo la circulación de la imagen litográfica se dio en todos los ámbitos. Desde las publicaciones literarias hasta las portadas de las partituras musicales. Toda aquella publicación que llevara una estampa como ilustración podía ser tomada de otra fuente, la mayoría de las veces, sin el debido crédito. Interesante es el caso de las partituras musicales. Destaca que en un universo tan limitado, como fue el tomar el acervo de partituras de una biblioteca, hayamos encontrado tantos casos. Hay que subrayar que desde la musicología no se ha reparado en un aspecto tan importante para el estudio de estas obras; en un principio varias de las referencias de editores o dibujantes, podrían por ejemplo, contribuir a fechar obras de las que desconocemos con precisión su origen y por supuesto a la inversa, varias portadas podrían enriquecer la cada vez más valorada litografía mexicana del siglo XIX.
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				Notas

				1 Agradezco a la Lic. Claudia Jasso, en ese entonces Jefa de Colecciones Especiales de la Biblioteca de las Artes, por su disposición y valiosa ayuda para la consulta de estos materiales.

				2 “Printing and publishing of music”, en New Grove Dictionary of Music. Londres: MacMillan, 2001, p. 255.

				3 Ibid., p. 257. El calificativo espléndido es utilizado en el texto.

				4 Con dotación nos referimos a los instrumentos musicales —incluida la voz humana— que intervienen en la obra.

				5 Libro que contiene los cantos de la misa. Fue impreso en México por Antonio de Espinosa en 1565. En la Biblioteca Nacional se encuentra un ejemplar incompleto de esta obra. Referencia tomada de Saldívar, Gabriel. Bibliografía mexicana de musicología y musicografía. México: INBA-CENIDIM, 1991, p. 41-44.

				6 Datos tomados de un ejemplar de la partitura propiedad de la Mtra. Silvia Navarrete, a quien agradecemos que nos la mostrara. Las diagonales señalan cambio de renglón en el original.

				7 La búsqueda se realizó, como se señaló antes, en el acervo de partituras musicales de la Biblioteca de las Artes (acervo general y fondo reservado). Seguramente en otras bibliotecas se encontrarán otras muchas obras.

				8 Luis Baca (1826-1855), compositor y pianista, hijo del primer gobernador constitucional de Durango. A los 18 años partió a Europa para estudiar medicina pero abandonó la carrera para estudiar música en el Conservatorio de París. Compuso varias obras incluida una ópera. Regresó a México en 1853, pero no hizo escuela debido a que falleció a los dos años.

				9 Los datos no aparecen en la portada de la partitura. En la primera página musical se encuentra la siguiente inscripción: “La Linda / vals para piano / publicado por M. Murguía / Se vende en la alacena de D. C. de la Torre y en el estanque de la C. de Plats.”

				10 Desconocemos quién fue el compositor Francisco Alonso; las historias de la música mexicana, tanto de ese periodo como del actual, no lo mencionan. A juzgar por la composición musical pudo haberse tratado de un músico aficionado que mandó imprimir sus propias composiciones.

				11 Tomás León (1826-1893), compositor y pianista mexicano. Estudió con Felipe Larios, uno de los más prestigiados maestros de la primera mitad del siglo XIX en México. Fue un gran ejecutante de piano según las crónicas de la época. En 1865 formó parte del grupo llamado Club Filarmónico, que apoyó el estreno de la ópera Ildegonda del también mexicano Melesio Morales. El Club se convirtió, poco después, en la Sociedad Filarmónica Mexicana, fundadora del Conservatorio de la Sociedad Filarmónica (y que posteriormente sería nuestro Conservatorio Nacional).

				12 Miguel Planas (¿?), compositor mexicano. Estudió con Cenobio Paniagua y es considerado parte de la generación de Melesio Morales y Miguel Meneses. Compuso varias óperas que están perdidas.

				13 Eusebio Delgado (¿?), compositor y violinista mexicano. Miembro de una familia de músicos (su padre Francisco Eusebio y su abuelo, Manuel Delgado, fueron reconocidos músicos) Poco se sabe de su trayectoria musical.

				14 Melesio Morales (1838-1908), uno de los compositores más influyentes en la segunda mitad del siglo XIX. Fue el único que logró representar en los teatros mexicanos cuatro de sus óperas además de escenificar, en Florencia, su drama Ildegonda (1869). La obra sobre el ferrocarril se conoce de varias formas: como La locomotora Morales (título que aparece en la portada de la reducción para piano), Sinfonía Vapor (título que aparece en el manuscrito de la partitura orquestal) o La locomotiva (título con el que el propio Morales la nombraba en su diario).

				15 Casimiro Castro realizó una litografía con motivo de la inauguración. Se dice que la ceremonia no se llevó a cabo en la estación por una fuerte lluvia que se desató. Los eventos, que incluirían tocar la obra de Morales, que incluía, como parte de la música, sonidos de la locomotora, se llevaron a cabo en un teatro cercano. En una nota curiosa, en la litografía de Casimiro Castro no observamos señales de lluvia.

				16 Morales, Melesio. “El Guarany”, El Nacional (4-I, 17-I y 5-II de 1884), en Melesio Morales. Labor periodística. México: CENIDIM-INBA, 1994, p. 64.

				17 Julio Ituarte (1845-1905), compositor y pianista mexicano. Estudió con Agustín Balderas, Tomás León y Melesio Morales. Fue reconocido en su época como uno de los mejores pianistas mexicanos. Célebres fueron sus transcripciones para piano de óperas tanto mexicanas como italianas. Fue de los primeros que compuso obras tomando temas de sones y canciones populares.
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				La imprenta de “palo” de Pastor Enríquez, el sabio analfabeta: Creación y desarrollo de una imprenta artesanal en la ciudad de Pasto en el siglo XIX
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				Miembros del Grupo de Investigación en Historia y Teoría del Diseño, 

				Departamento de Diseño, Universidad de Nariño, Pasto, Colombia.1

				Resumen: La imprenta de “palo” de Pastor Enríquez juega un papel importante en el proyecto de construcción social de la ciudad de Pasto en el siglo XIX (después de los conflictivos años de independencia para la región) y en la consolidación política, cultural y comercial del gremio artesanal de la región (a través de publicaciones periódicas dirigidas a grupos artesanales, de las cuales Enríquez fuera editor). Estos dos aspectos definen el rasgo sociocultural de producción de material impreso en la ciudad entre los años de 1830 a 1850. La construcción ad hoc del sistema de impresión, a partir de indicaciones, referencias, componentes y técnicas artesanales, determina las características materiales con las cuales la escritura es tomada por miembros de clases artesanales para la consolidación de un ideario político-cultural en una región aislada política y geográficamente.

				Resumen curricular: Adriana Bastidas Pérez, Diseñadora Industrial, docente universitaria desde hace 6 años en cátedras de investigación y asesoría de proyectos de grado e Historia del diseño. Candidata a magister en Diseño Industrial en la Universidad Isthmus de Panamá. 

				Hugo Alonso Plazas, Diseñador Gráfico, docente universitario desde hace 9 años en cátedras de diseño tipográfico y editorial, magister en diseño por la Universidad de Palermo y candidato a Magister en Diseño Comunicacional de la Universidad de Buenos Aires. 

				Jorge Alberto Vega, Diseñador Gráfico, docente universitario desde hace 8 años, en cátedras de Historia del Diseño y diseño editorial, candidato a magister en Comunicación Audiovisual en la Universidad Católica de Argentina. 

				Palabras clave: Imprenta del siglo XIX; Pasto; artesano; Pastor Enríquez; tipografía.

				Introducción

				La imprenta llegó a Colombia con los jesuitas en 1738 y a la ciudad de Pasto, en el suroccidente colombiano, un siglo después, en 1837, de la mano de Pastor Enríquez: un hombre analfabeto que se desempeñaba como maestro artesano en ebanistería, mecánica y herrería. Este personaje, que buscó la reivindicación histórica y cultural de la región conocida actualmente como el Departamento de Nariño, decidió construir con técnicas propias una imprenta de madera que permitiera cumplir con los requisitos mínimos para la reproducción de material impreso. Para la construcción, Enríquez siguió las indicaciones del Teniente Coronel Antonio Mariano Álvarez, quien posiblemente financió y dirigió la construcción de la imprenta. Para abordar la creación de Enríquez, es importante reconocer el marco de las condiciones político-sociales propias del surgimiento de la República y la posición política de la Provincia de Pasto ante el proyecto de Independencia nacional. A la vez, se debe considerar la fuerte presencia de tradiciones artesanales como el tallado en madera y la fundición de metales que sirvieron para crear la prensa, parte de la dotación de la caja tipográfica y los insumos del taller. 

				La imprenta de Enríquez mantuvo el liderazgo en la producción editorial de la región hasta mediados del siglo XIX, cuando llegaron las primeras máquinas profesionales importadas de Europa.

				El análisis de los documentos impresos revela que los recursos técnicos y tipográficos usados en la imprenta fueron limitados y con grandes problemas de adaptación; ejemplo de ello son caracteres faltantes en algunos juegos de tipografía, tinta rebasada en los titulares y problemas para ordenar las líneas de texto, entre otros. Estas particularidades evidencian los escasos recursos con que se contó en esta empresa, la disparidad económica y política para acceder a técnicas y maquinaria que ya tenían ciudades vecinas (como Quito y Popayán) y el aislamiento geográfico de la región. A pesar de las dificultades, el aporte de Enríquez a Pasto en el campo tecnológico, social y político, representa un episodio importante en la consolidación del ideario moderno en la sociedad del suroccidente colombiano. 

				Cabe señalar que la participación de las clases subalternas, entre ellas la artesanal, en la constitución de imprentas tanto en el periodo colonial como en el republicano temprano, se limitó a labores técnicas de prensista, componedor (cajista) y encuadernador; la escritura, la edición y la corrección de textos fueron trabajos exclusivos para miembros de clases dominantes con poder o influencia en lo religioso, lo político o lo económico. 

				El proceso de independencia en las provincias del sur de Colombia

				La ciudad de Pasto tuvo un proceso de independencia particularmente sangriento y difícil: “Pastose declaró realista desde el primer estallido revolucionario quiteño en 1809”2 y como tal defendió sus intereses y los del Rey en luchas sin cuartel. Fueron los indígenas y campesinos de la región (bajo el mando de Agustín Agualongo), quienes hicieron retroceder varias veces a los ejércitos patriotas comandados, entre otros, por Sucre, Antonio Nariño y Simón Bolívar. El desenlace de esta historia se da finalmente en 1822 cuando Bolívar, después de brutales batallas, “incorpora la provincia de Pasto a la República de Colombia”.3 Un año después fusilan a Agualongo en plaza pública, eliminan y encarcelan a sus principales jefes y destierran a muchos habitantes de la ciudad: “su sangriento sometimiento era la peor manera de iniciar su vinculación a la naciente república. Pasto estaba humillada, ocupada y subyugada por los ejércitos patriotas, con heridas profundas y resentimientos amargos”.4 Estos hechos marcaron para siempre la relación de la ciudad con el resto del país. En 1973, Gustavo Álvarez Gardeazábala firmaba: “la presencia del sentimiento realista en sus calles, en su manera de ser [...] le ha sido cobrada a Nariño por ciento cincuenta años, manteniendo esa región al margen del progreso nacional”.5

				Esta tendencia “en contravía” y el aislamiento de la región se complementan por su geografía: la cadena montañosa que la encierra y protege, también la separa de influencias vecinas. Esta situación ha generado el resguardo de su cultura y el arraigo de sus tradiciones, a la vez que ha retrasado la llegada de filosofías y políticas externas; no en vano, Andrés Bello la llamó el “Tibet de las regiones equinocciales del nuevo mundo”.6  Los elementos históricos y geográficos hicieron de Pasto una comunidad cerrada, con una rica y floreciente cultura, con una fuerte tendencia a proteger lo propio (acción que produce a la vez la desconfianza y el rechazo de lo nuevo, lo extraño), “la historia de Pasto, al igual que la numerosos pueblos que una vez fueron aislados, no es más que la crónica de un largo y lento proceso de resistencia y forzada apertura”.7  

				Lentamente, la ciudad se fue permeando con el espíritu y las ideas de los partidos políticos colombianos, relegando el sentimiento realista y tomando para sí las confrontaciones en las que el país estaba sumido. Para mediados del siglo XIX, la ciudad contaba con minoritarios grupos liberales, que ayudaron a transmitir y diseminar ideas de reforma en la religión y en la educación, proponiendo una nueva era de trabajo, intelecto y cultura. Así, en la segunda mitad del siglo XIX la provincia de Pasto da inicio a una época que bien podría ser representada por Pastor Enríquez y su imprenta. 

				El gremio artesanal en la ciudad de Pasto

				En 1777 el virrey de la Nueva Granada, Manuel Antonio Flórez, promulga “La Instrucción general para los gremios” que busca dotar a los gremios artesanales de un código moral basado en la honorabilidad, la honradez y la dignidad,  que les permita el reconocimiento social, la igualdad entre los distintos oficios y el control eficaz por parte de la corona. En Pasto, la aplicación de la normativa se llevó a cabo el 29 de enero de 1796 con el agrupamiento de artesanos en gremios: músicos, silleros, escultores, tejeros, herreros, carpinteros, alarifes, plateros, sastres y pintores al óleo y de barniz. La normativa y las medidas que le precedieron daban especificaciones en torno a la organización y actividad interna de los gremios referentes a: calidad de los productos, traslado de artesanos de una localidad a otra, formación y ascenso de aprendices en los talleres, vestuario, manejo de materiales valiosos y localización urbano-espacial de los talleres, entre otras medidas. Con la llegada de la Independencia y las Constituciones de 1821 y 1832, se introdujo el espíritu liberal en el régimen económico en detrimento de las corporaciones profesionales y los gremios en la medida que éstos atentaban contra la libertad de ingenio, la enseñanza y la industria. Como expresa María Fernanda Duque (2003) la transformación en el artesanado se dio en el sistema de valores en tanto que los gremios permanecieron vigentes por muchos años más: 

				hasta cierto punto parece plausible que el “espíritu ilustrado” de las reformas introducidas por la “Instrucción general”, a mediados de la centuria decimonónica, seguía conservando el ímpetu de aquellos tiempos en que fue promulgada, con la diferencia de que ahora ese “espíritu” se conjugaba con el ideal liberal moderno que buscaba consolidar un individuo nuevo, ciudadano, hombre libre, con voluntad y criterios independientes, capaz de realizar y estimular los anhelos de la vida burguesa.8

				Los ideales modernos asociados al liberalismo económico son resistidos culturalmente por grupos en condición de “barbarie” (como eran denominados por las clases dominantes): iletrados y semiletrados, étnicamente heteróclitos y aferrados a un pasado colonial dinástico. Aún a mediados del siglo XIX, estos grupos siguen manteniendo las estructuras reglamentadas en La Instrucción general, como en el caso del nombramiento de maestros mayores y la educación al interior de la corporación. Características de los gremios como la tutoría del maestro sobre los aprendices a mediados del siglo XIX, siguen en pie entre tanto los miembros del taller vivían juntos (maestros, oficiales y aprendices), lo cual generaba “una relación de orden moral y laboral en la que el maestro, en condición de tutor, velaba por la educación integral de sus alumnos”.9 De la misma forma, el contacto de los aprendices (niños entre los ocho y 15 años) con los talleres se realizaba según la categoría social y el vínculo familiar, lo cual determinaba la iniciación en un oficio específico: “Según ellos, se debía comenzar desde muy temprano para que el temple y la disciplina del muchacho fueran moldeándose a la medida de una sociedad trabajadora y alejada de la inmoral vida del juego”.10

				Con el fin de instaurar el espíritu liberal, las autoridades de la ciudad aprovechan los festejos populares para resaltar los símbolos de la República y así secularizar la relación entre las elites y los artesanos. En 1849, la Cámara de la Provincia de Pasto establece una feria anual a realizarse a finales del mes de julio para conmemorar las fiestas nacionales y conceder premios a los habitantes que exhibieran sus invenciones. La feria, como lo constata Duque, trata de una exaltación de la memoria de los mártires de la Independencia granadina y una invitación a los artesanos a acoger el sentimiento patriótico como propio: “En esta fiesta la participación de los asociados era total, bien exhibiendo sus artefactos e invenciones, bien manifestando su inclinación por determinado trabajo, lo que constituía en sí mismo la apropiación y exaltación de sentimientos patrióticos, libertarios y filantrópicos”.11 De esta forma, los grupos artesanales fueron vinculándose a la línea liberal, en contradicción con los gobiernos conservadores, disponiendo de su fuerza política, material y productiva a favor de los ideales modernos, pero conservando estructuras propias de las corporaciones y gremios artesanales. 

				La imprenta de “palo” de Pastor Enríquez

				Para el siglo XIX, la imprenta ya había llegado a casi todas las regiones del país; con ella el pensamiento escrito y la prensa tomaron importancia como medios activos para la construcción de la nación. Durante casi todo el siglo decimonono, el periódico fue el único medio que se utilizó para difundir las ideas políticas y exponer al país la existencia de un pensamiento diferente al que hasta el momento se había divulgado. Se manifestó la importancia de la opinión pública en las decisiones políticas y los diarios se convirtieron en el camino al poder para muchos políticos y eclesiásticos.12 En este escenario nacional, donde se gesta tanto intelectual como políticamente la idea de Estado, Pastor Enríquez comprendió la importancia de la transmisión de ideas y de la formación cultural a través de la escritura y decide integrarla como elemento formador de las ideas de su región. Según los historiadores del siglo XIX, como Luciano Herrera y Alejandro Santander, Enríquez, ante la imposibilidad de adquirir una imprenta proveniente de Europa, decidió construir una siguiendo su propia capacidad inventiva. 

				Luciano Herrera escribe en su libro Memoria sobre el estado industrial de las provincias del sur (1893) que Pastor Enríquez fue tambor de órdenes de don Basilio García en la batalla de Cariaco,13 en las faldas del volcán Galeras, el 7 de abril de 1822. Debido a su participación en esta batalla, se vio obligado a emigrar a Chocó por un tiempo. En su camino de regreso, en 1828, observa las primeras imprentas en las ciudades de Popayán y Cali. Con la idea de comprar una imprenta viaja a Quito, sin embargo, debido al excesivo precio de las máquinas, decide “construirla con su propia mano”.14 Según Herrera, la imprenta se pone al servicio en 1831 al mando del señor Enríquez, con la ayuda de Juan María Cano y Alejandro Gálvez quienes sirven de cajistas: “En ella se publicaron las primeras cartillas para Escuela, algunas vidas de Santos y Novenas, un sinnúmero de hojas políticas sueltas y seis o siete periódicos”15 entre ellos: El Duende (1838), Las Máscaras (1850), El Volcán (1850), Boletín Patriótico y Militar (1851), Al Público (1852-1853). Asimismo, se reimprimieron varias hojas didácticas, como el tratado de moral del señor Joaquín Lorenzo Villanueva y algunas colecciones de versos, como la obra titulada Ocios Poéticos de Benjamín Gálvez.16 En esta imprenta también se imprimieron los cuadernos que utilizaban los estudiantes de los colegios y escuelas públicas, como consta en un documento expedido por La Corporación Municipal, en sesión ordinaria del 17 de Octubre de 1863: 

				Los dos Vocales de la Municipalidad señores Juan Arturo y José María Rojas examinarán los cuadernos de citolegia [sic] que hai[sic] de venta en la imprenta del Señor Enríquez, si merecen su aprobación contratarán 150, de los que se destinarán a la Escuela de niños, 50 a la de niñas de esta ciudad i [sic] los 50 restantes se distribuirán a las aldeas para lo cual el Alcalde podrá ordenar el pago hasta 30 pesos de lei [sic] imputables al departamento de instrucción pública capítulo I inciso 3º del presupuesto de gastos del presente año”  (A.H.P. Caja 44, t. II, Libro 3, pág:1456. fol. 425).

				La construcción de la imprenta

				Según el relato de Herrera, confirmado por Santander en su Biografía de Lorenzo de Aldana y Corografía de Pasto, la dotación de la caja tipográfica corrió por cuenta de Enríquez, en él hace la descripción tanto de la aleación con la cual se construyen los tipos, como del proceso de construcción: “La combinación del metal fundido para los tipos se hacía con una mezcla de plomo, zinc y estaño [...] La primera operación fue la de hacer construir punzones de acero, en cuyas puntas estaba formado el tipo para romper la matriz y dejar en ella el bajo relieve de la letra”.17 En la explicación del autor no queda clara la procedencia de los punzones o la persona encargada de construirlos, aunque del relato se puede inferir que se trató de un encargo a otro artesano local. Herrera también describe los cuerpos (tamaños) de letra construidos: “Las letras fundidas eran de la clase conocida en la tipografía con los nombre de pica y small pica”,18 siguiendo los parámetros de la imprenta tradicional y la adopción del vocabulario especializado. De la misma forma, las letras mayúsculas grandes y los motes o epígrafes eran tallados en madera de encino y naranjo y destinados para los adornos y las viñetas. Sobre la prensa de Enríquez, Herrera describe su composición:

				 La prensa, también de madera, se componía de un banco de un metro de altura, elevado en cuatro patas, y tenía una longitud de metro cincuenta centímetros, por ochenta de latitud y veinte de espesor. En los extremos de este banco, y en su dirección longitudinal, se levantaban dos columnitas unidas en su parte superior por una traviesa que tenía en el centro una tuerca por la que pasaba un gran tornillo de madera, cuyo extremo inferior descansaba sobre un grueso tablón forrado de paño, que desempeñaba el oficio de tímpano y de prensador al mismo tiempo; dicho tablón subía y bajaba por la acción del tornillo, que se manejaba por la acción de dos palancas adaptadas a la parte superior.19

				El autor también menciona el proceso de obtención de la tinta de impresión: “La tinta se obtenía recogiendo el negro de humo que se condensaba en un cucurucho de lienzo fino, lleno de caucho. El negro de humo se desleía después en aceite y aguarrás, se molía en dos piedras y se aplicaba a las planchas por medio de los rodillos comunes”.20 Según el señor Franco López (entrevista, 2011), impresor tradicional y coleccionista, estos rodillos eran fabricados de cola: un compuesto muy parecido al cuero (elaborado con pezuñas de animales que se compraban en las curtiembres), el cual se fundía o diluía en agua; el proceso se continuaba con el añadido de glicerina y panela para darle resistencia, y se terminaba con la laminación y el remojo para darle la forma del rodillo. Cuando había mucha presión de los tipos sobre los rodillos éstos se desgastaban, lo que obligaba a cambiarlos constantemente. No obstante, la presencia del rodillo en las prácticas del taller puede ser posterior, o darse con el perfeccionamiento de la técnica años después. Esta posibilidad es sustentada con la observación de que realiza Gustavo Arboleda al mencionar un dato ofrecido por Antonio Figueroa, impresor de la Universidad del Cauca (Popayán) en los años 40 del siglo XIX, quien en un viaje a Pasto conoce la imprenta de Enríquez y de la cual da constancia de ser de creación propia “inclusive los sistemas de componer y de imprimir”.21 Arboleda menciona que Figueroa ofrece a Enríquez un consejo sobre el proceso de producción:

				Referíame don Antonio, que les había indicado a los tipógrafos pastenses, que en vez de ir parando las letritas de madera sobre una mesa, con apoyo en un lado, para que no se corrieran o cayeran, fabricaran un componedor para que con éste y la regleta, fueran formando las líneas; que la tinta la daban con un trapo o cosa así, que untaban en el depósito respectivo y luego lo golpeaban sobre los tipos.22 

				Alejandro Santander (1896) señala una versión similar a la detallada por Herrera, salvo que expresa que no fue una sino tres las prensas construidas por Enríquez. De la misma forma, Vergara y Vergara menciona que en la imprenta de Enríquez se imprimió “desde la guerra de la independencia hasta después del año 1850 [...] en que se introdujeron tipos europeos”.23 La denominación comercial de la imprenta, a partir de 1839, como la Imprenta Imparcial de Enríquez da a entender que todos tenían acceso a este servicio y señala un distanciamiento de los conflictos políticos que ocurrían en el país en la continuada beligerancia partidista.

				El historiador Sergio Elías Ortiz realiza en 1931 una semblanza de Pastor Enríquez, basada en descripciones de personas que lo conocieron. En ella se dibuja un personaje único en inventiva y sabiduría, que parte de su condición como analfabeto y acumula conocimientos de los libros haciéndose leer por un ayudante de confianza. Ortiz señala que Enríquez nunca salió de Pasto (contrario a lo relatado por Luciano Herrera) y que todo su conocimiento lo obtuvo a partir de los libros, hasta el punto de llegar a ser maestro en diversos oficios. La inventiva de Enríquez llegaba, siguiendo el relato de Ortiz, hasta la creación de un nuevo tipo de pólvora “semejante a la dinamita”,24 utilizada en las guerras civiles al sur de Colombia a partir de 1839. Para Ortiz, la fecha en que inicia el funcionamiento de la imprenta de madera es el 22 de septiembre de 1837, y la motivación principal de Enríquez era al amor a su pueblo y la competencia con las ciudades de Quito y Popayán que ya contaban para esa época con imprenta: 

				construyó una imprenta de madera, la primera en Pasto, que fue como si nuevamente la inventase, si se tiene en cuenta los escasos medios de que podía disponer para una empresa de tales proporciones, sin contar con que Enríquez jamás había salido de las goteras de su ciudad nativa, y no tenía, por consiguiente, la menor idea de lo que pudiera ser la maquinaria de una imprenta; solo conocía la parte material de los libros y periódicos que venían de fuera, nada más. En cambio le tenía un grande amor a su pueblo y se propuso dotarlo, cueste lo que costase, de un elemento de civilización de que ya gozaban, desde hacía mucho tiempo, las ciudades rivales de Pasto: Quito y Popayán”.25 

				Aunque Ortiz parece idealizar la descripción que realiza de Enríquez, queda constancia de lo asombroso de la construcción de una imprenta, su importancia a nivel técnico-artístico. Esta imprenta, además, llegó a ser reconocida en la Exposición Industrial de Bogotá de 1842, espacio en que no se pudo exhibir por dificultades de transporte:

				Fue una lástima que, por insuperables inconvenientes de transporte, no se hubieran exhibido dos fenómenos de carpintería artística a saber: un órgano hecho de guadua construido en Pore, y una imprenta de tipos de madera, fabricada en Pasto; pero de estas obras, raras y pacientes, quedó constancia oficial en los archivos, y por eso me atrevo a mencionarlas para precaver incredulidades acerca de tales esfuerzos de ingenio que, seguramente, no volverán a producirse.26

				Participación del Coronel Antonio Álvarez

				Otra mención importante es la que hace el historiador Enrique Otero D´Costa en el Boletín de Estudios Históricos de 1935 (editado por Sergio Elías Ortiz), en cuanto a la participación del Teniente Coronel Antonio Mariano Álvarez, comandante de Armas de la Provincia de Pasto, en la creación de la imprenta. Otero se apoya en una noticia y dos cartas aparecidas en la Gaceta de la Nueva Granada de julio de 1837, para sustentar que el señor Álvarez fue el verdadero impulsor de la imprenta con la colaboración de “personas de habilidad”, entre las cuales (supone el historiador), estaría Pastor Enríquez. La noticia expresa que el empeño del Teniente Coronel por instalar una imprenta en la ciudad de Pasto lo llevó a la creación de una imprenta de fabricación nacional en la cual se llegaron a fundir “tipos de letras de diversas clases, algo imperfectos”. Según la noticia, para 1837 se habrían impreso algunos papeles, entre los cuales se encontraba correspondencia entre Álvarez y don Tomás España, gobernador de la Provincia de Pasto; estas cartas son reproducidas en la Gaceta y posteriormente transcritas por Otero para su artículo.27

				D´Costa llega a cuatro conclusiones a partir de los documentos hallados: primero, se refuerza la teoría de la existencia de una pequeña imprenta en la cercana ciudad de Barbacoas, anterior a la imprenta de Pasto; segundo: permite poner en cuestionamiento el protagonismo de Pastor Enríquez en la creación de la imprenta, a partir del alto grado de veracidad que el relato de Álvarez toma cuando describe los tres intentos para crear la imprenta: el primero vano, el segundo infructuoso y el tercero exitoso. La tercera conclusión apunta al triunfo alcanzado con la fabricación nacional de una imprenta, al que se añade la fundición de tipos metálicos, a pesar de su imperfección. La última conclusión, señala la posibilidad de que la carta al gobernador España sea el primer impreso producido en Pasto. 

				El historiador D’Acosta trabaja con la posibilidad de que Pastor Enríquez sea uno de los “artistas” mencionados en la carta del Teniente Coronel Antonio Mariano Álvarez, a quien agradece de la siguiente manera: “La feliz cooperación de la habilidad de algunos artistas, cuyos conocimientos yacen sepultados en el olvido y cubiertos de la sombra del secreto”.28 Para concluir, el autor da cuenta de que la propiedad de la imprenta se encuentra, para 1838, legalmente inscrita a nombre de Pastor Enríquez a quien posiblemente el Teniente Coronel Álvarez haya vendido o transferido el taller.

				Segunda imprenta de “palo” en Pasto

				Al parecer, una vez culminado el trabajo y conformado su taller, Enríquez continuó acrecentando la colectividad de impresores, enseñando a sus ayudantes el oficio y probablemente la forma de construcción de la imprenta, pues se tiene conocimiento de una segunda imprenta (aparentemente también de “palo”, como la de Enríquez) instalada en Pasto en el año 1842, por Antonio Latorre. Sergio Elías Ortiz menciona a Latorre como ayudante y discípulo de Enríquez, de esa manera se sustenta la posibilidad que hubiese recibido ayuda o instrucciones de Enríquez para construir la prensa. En un comunicado del 27 de septiembre de 1842, Tomás Delgado y Burbano comunica al presidente del Cantón Municipal que el señor Latorre “plantó” una imprenta en la ciudad de Pasto:

				 El señor José Antonio Latorre ha puesto en conocimiento de esta gobernación que ha plantado una imprenta [...] le comunico a usted para que haga usted reunión de la ilustre junta municipal para que con arreglo a la ley del caso proceda a nombrar los 24 jueces de hecho a tenga lugar cuando se haga mal uso de la imprenta (A.H.P. caja 19, t.7)

				La fabricación de esta imprenta también fue registrada como noticia, debido a su forma de construcción, muy parecida a la de Enríquez, lo que confirmaría el hecho de que fue aprendiz de éste. Tarciso Higuera (1970) rescata una noticia publicada el 9 de abril de 1843 en el Semanario de Cartagena núm. 39, que da cuenta de esta situación:

				La Gobernación de Pasto ha remitido a la Secretaria del Interior y Relaciones Exteriores una muestra de lo que se imprime con los tipos fundidos en aquella ciudad por el señor Antonio Latorre, quien a fuerza de trabajo y repetidos ensayos ha logrado establecer una imprenta casi completa: en lo impreso se observa la debida proporción y suma limpieza. Si bien esta nueva imprenta no puede compararse a las extranjeras que hay en esta capital [Bogotá], sí puede decirse que es igual, con muy pocas diferencias, a las que hay en otras provincias. Muchos obstáculos debe haber tenido que superar el ingenio del señor Latorre, y sin duda merecen elogio y aplauso la constancia y laboriosidad de este útil ciudadano.29

				El repertorio de publicaciones de la Imprenta Imparcial de Enríquez

				Durante los 40 años de la imprenta de Enríquez, se realizaron numerosas publicaciones, no obstante de todos sus impresos, los que más impactaron al público fueron los periódicos. Se sabe que algunos tuvieron presencia nacional, un ejemplo de esto es El Volcán, que publica en el trimestre 1, núm. 1, la lista de sus agencias en Pasto, Bogotá, Barbacoas, Túquerres, Popayán, Neiva, Cartago e Ibagué (febrero 22 de 1850, pág. 3). Al parecer, estos periódicos tenían amplia acogida en el público nacional: en sus publicaciones avisan a los agentes de Popayán y Cali que no es posible remitirles publicaciones pasadas para sus nuevos suscriptores por que se agotaron las ediciones. (El Volcán, Trimestre1, núm. 4, marzo 22 de 1850,  p. 4)

				Varios hechos y parte del pensamiento de la vida política de mediados del siglo XIX quedaron consignados en las producciones de la Imprenta Imparcial de Enríquez, los cuales descubren el pensamiento político de este peronaje y sus clientes (especialmente artesanos de su misma condición). Un ejemplo es la declaración realizada y firmada por varios habitantes de la ciudad de Pasto (entre ellos Pastor Enríquez), donde demuestran su amor y admiración  por el pueblo pastuso poniéndolo como un ejemplo a seguir. La declaración deja entrever una visión un poco ingenua ante los conflictos políticos que más tarde se desatarían en todo el territorio colombiano: 

				LOS PARTIDOS.  Si la República se encontrara dividida en Política como lo está la población de Pasto seríamos mui [sic] felices; porque podríamos pronosticar, sin necesidad de ser muy profetas una era de paz y de bonanza para la patria mui [sic] semejante a aquella edad de oro que nos pintan los poetas. Veríamos entonces al más encopetado granadino, lo mismo que al más infeliz artesano ocupados en el trabajo, en la educación moral, política i relijiosa [sic] de sus hijos; en realizar el dogma santo de la Fraternidad, dogma evanjelico [sic] predicado por el hijo de Dios en su peregrinación por el mundo, dogma social que hace de los hombres una sola familia... (El Volcán, Trimestre 1, núm. 2, Pasto, 22 de febrero de 1850).

				De la misma forma, El Volcán se convierte en un espacio para la difusión de las ideas liberales y establece la posibilidad de expresión de grupos minoritarios como los artesanos; estas ideas, dentro del clima político de la época, no eran bien recibidas por los conservadores que, al parecer, intentaban frenar el compromiso del impresor, desviándolo hacia otros asuntos. En El Volcán se realiza una defensa del trabajo del artesano y se reconoce el papel de Pastor Enríquez en la introducción de la imprenta:

				 NO HAY QUE FATIGUEUR. [sic] Ya principian algunos conservadores de Pasto a oponernos alguna remora [sic] para que no escribamos el Volcán. Han elegido juez parroquial al patriota i[sic] honrado ciudadano Pastor Enríquez impresor de nuestro periódico, i[sic] han tenido algunos cabildantes la simplicidad de manifestar que lo habían nombrado para ejercer tal destino por ser impresor del Volcán, creyendo que el Señor Enríquez atemorizado no volvería a ocupar sus tipos en producciones liberales; pero se han sufrido una crasa equivocación, porque el fuego sagrado que la libertad infunde en el corazón humano no solo es capaz de hacer soportar el hambre, la miseria i[sic] la desnudez, sino que aun la pérdida de la vida es sobre llevadera [... ¿] No es bien sabido que este apreciable artesano no solo es el impresor, sino que él mismo construyo[sic] los tipos de su imprenta dando así una prueba de su injenio i[sic] haciéndole el honor a su país de que se vea no solo en la República, sino en el extranjero que en Pasto ¿hai[sic] un hombre que sin el auxilio de máquinas ha construido una imprenta regular? (El Volcán, Trimestre 1, núm. 6, p. 2). 

				Se destaca la adscripción de Enríquez a la Sociedad Democrática de Pasto: organización encargada, en primera instancia, de impartir educación y servicios benéficos a los asociados y luego a la defensa de los ideales liberales, especialmente como representante del liberalismo draconiano. Enríquez actúa en esta sociedad como editor del principal instrumento de comunicación: el periódico Las Máscaras. En éste, se ejecuta una vehemente lucha contra las élites conservadoras que hasta mediados del siglo XIX habían dominado el gobierno local: 

				“Acaso nuestras producciones salgan en mal estilo i[sic] en peor castellano; más confiamos en que el pueblo para quien escribimos, se separará de las cuestiones filólogas i[sic] buscará en los artículos de este periódico tan solo la verdad. El [sic] sabrá medir las cuestiones puras de sus Redactores, el amor que le profesamos i[sic] el eterno odio que hemos jurado a los egoístas [metáfora recurrente para referirse a los conservadores]. Ilustrar las masas populares en sus verdaderos derechos, propagar las ideas de libertad, igualdad, fraternidad, principios fundamentales de la democracia, hacer comparaciones entre las Administraciones pasadas i[sic] la presente, quitar la mascara [sic] a los conserveros para entregarlos mondos i [sic] lirondos a la execración pública, entrar en cuestiones morales, políticas i[sic] literarias; he aquí nuestro programa” (Las Máscaras, núm. 1, Pasto, 26 de Septiembre de 1850).

				La imprenta de Enríquez, según Ortiz, funcionó hasta el año de 1875.Varios de los elementos de su taller pasaron a formar parte de las imprentas más reconocidas en el departamento, una de las prensas fue adquirida por Agustín Ramírez, considerado el propulsor del pensamiento escrito en la región durante el siglo XIX que, al decir de Santander, fue el propietario de la mejor Imprenta del sur de la República.30 Los demás elementos de esta imprenta pasaron a ser parte del taller de los Hermanos Gálvez (Florentino y Wenseslao), que años más tarde comprarían los doctores Camilo y Alejandro Santander para conformar la Imprenta de Santander Hermanos en 1879.31 

				Elementos tipográficos de la imprenta de Enríquez 

				Algunas muestras conservadas de la Imprenta de Enríquez, a las que se tuvo acceso, permiten analizar algunos aspectos tipográficos sobre la huella gráfica que define las características de producción, especialmente en un acercamiento visual a los detalles presentes en la tipografía y la composición. La comprensión del aspecto material de la escritura se aleja del aspecto formalista en tanto busca determinar los mecanismos en que las formas se modelan, sobre expectativas y competencias atribuidas al público al cual se dirigen:

				las obras y los objetos producen su área social de recepción mucho más de los que ellos mismos son producidos por divisiones cristalizadas o previas” [...] Se trata de representaciones en cuyas huellas se puede “encontrar en los protocolos de lectura explícitos, en las formas dadas a los objetos tipográficos o en las transformaciones que modifican un texto cuando es dado a leer a nuevos lectores en una nueva fórmula editorial”.32

				Las muestras encontradas fueron la publicación periódica El Duende, dos ordenanzas de las Cámaras Provinciales y una hoja suelta titulada Al Público. A partir del desglose del contenido de El Duende (1838) se encuentra el segmento del cabezote (figura 1), donde se destaca el logotipo que identifica la publicación y un grabado sobre madera que representa a un duende de tipo irlandés (al parecer manipulando una máquina de imprenta con la mano izquierda mientras saluda con la derecha). En cuanto a la tipografía del logotipo, se define como una romana con serifas triangulares y con tratamiento de biselado que simula tridimensionalidad con una sombra. Sin embargo, se notan varias inconsistencias que indican que, para reproducir este logotipo, tuvieron que recurrir a más de una tipografía, y que algunos caracteres  fueron elaborados de manera artesanal o ad hoc para el caso (por ejemplo la D y la U). 

				

				Figura 1. Cabezote de El Duende que contiene identificadores verbal y gráfico, así como las señales de indicación de lugar, fecha y edición. 1838, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				Estos recursos improvisados dan a suponer que muchos de los sets de caracteres estaban incompletos, ya sea en las variables de caja alta o baja, como algunos de valores de peso o inclinación. Por tanto, Pastor Enríquez debía ingeniarse los métodos para completar los caracteres ausentes de su precaria caja de caracteres, eventos que fueron superados gracias a la habilidad artesanal. 

				En el caso del título y del párrafo descriptivo del segmento superior (figura 2) se encuentran compuestos en caja alta pero se nota una inconsistencia en la alineación de la línea base, por lo que los caracteres se ven torcidos en el eje horizontal. Es posible que esto también corresponda a los problemas de composición que pudo tener que afrontar a la hora de armar la caja metálica con la página completa. La tipografía de título y la de texto, también se encuentran presentes en las otras publicaciones como en las Ordenanzas de Túquerres (figura 3) y de Pasto y en la hoja de Al Público. Se trata de textos en tipografías romana moderna o didonas, con diferencias en cuanto a la calidad de su ejecución. En las Ordenanzas de Túquerres y de Pasto se ve un mayor despliegue de recursos en las portadas (figuras 4 y 5). El impresor compone justificando al centro pero variando algo en cada línea, sea la familia tipográfica, la caja, el peso o la inclinación; esta tendencia era usual entre los impresores como un recurso para mostrar su catálogo de fuentes disponibles. De la observación de este catálogo se confirma que en el caso de las tipografías decoradas no contaba con los sets completos, ya que no se utilizan de manera reiterada en ninguna de sus obras.

				

				Figura 2. Título y párrafos descriptivos de la publicación. 1838, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				

				Figura 3. Detalle tipográfico de la palabra “Ordenanzas” de la publicación Ordenanzas espedidas por la Cámara Provincial de Túquerres. 1852, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				

				Figura 4. Portada de la publicación Ordenanzas de la Cámara Provincial de Pasto. 1849, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				

				Figura 5. Portada de la publicación Ordenanzas espedidas por la Cámara Provincial de Túquerres. 1852, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				Otra de las soluciones que Enríquez tuvo que sortear se evidencia en los números y en los ordinales tipo superíndice como sucede en las Ordenanzas de Túquerres (figura 6) con el numeral para los artículos 1o. y 2a. en donde recurre a caracteres de menor puntaje, que inserta rotados 90° para solucionar la falta de esos caracteres. En el caso de las Ordenanzas de Túquerres y Pasto, Enríquez tiene que aplicar variables para jerarquizar títulos, subtítulos, intertítulos y texto base (figura 7). Para ello recurre de manera acertada al cambio de alineación y de valores de caja e inclinación para separar las categorías de la información. Los estilos que el impresor establece en cada publicación se mantienen a lo largo del texto de manera constante. De nuevo se descubren las dificultades de Enríquez cuando tiene que componer tablas de datos: en este caso algunos caracteres que tal vez correspondan a signos matemáticos no se pueden identificar. También presenta mezcla de tipos provenientes de otras cajas de texto, como en los superíndices en donde se recurre a la O rotada para el número ordinal (figura 8). También es notoria la dificultad para mantener una alineación tabulada de los datos como ocurre en la página 44 de las Ordenanzas de Túquerres (figura 9).

				Figura 6. Detalle tipográfico de la composición de los números ordinales en la publicación Ordenanzas espedidas por la Cámara Provincial de Túquerres. 1852, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				

				Figura 7. Detalle tipográfico de las variables tipográficas para la composición de jerarquías en la publicación Ordenanzas espedidas por la Cámara Provincial de Túquerres. 1852, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				

				Figura 8. Detalle tipográfico de composición de tablas, mezcla de estilos de tipos, e inclusión de un carácter O rotado para componer el número ordinal en la publicación Ordenanzas espedidas por la Cámara Provincial de Túquerres. 1852, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				

				Figura 9. Detalle tipográfico de composición de tablas contables en la publicación Ordenanzas espedidas por la Cámara Provincial de Túquerres. 1852, Imprenta Imparcial de Enríquez.

				Conclusiones

				Con la imprenta de “palo” de Pastor Enríquez, queda constancia del vínculo de la imprenta con la comunidad artesanal en las primeras décadas de existencia de ésta en la ciudad de Pasto. El impulso de Enríquez concuerda con el interés de la clase artesanal de relacionarse con la cultura escrita, no sólo como lectores competentes, sino también como escritores: “Al que escriba malo, o bueno, no le aflija ningún miedo”, como lo manifiesta el lema de El Duende. Petrucci menciona que la instrucción en torno al libro no sólo debe ser vista como una presión de arriba hacia abajo (de las clases dominantes hacia las clases subalternas) en los procesos de aculturización, sino que también existe una presión desde abajo por conquistar una mayor instrucción en tanto las sociedades se complejizan.33

				El estudio de la introducción de la imprenta en Pasto puede enmarcarse en una historia que rescate las prácticas de la cultura popular como un vector contrahegemónico, en oposición con la hegemonía cultural de las clases dominantes, como lo señala Ginzburg.34 En este sentido, la cultura popular es más que un conjunto de ideas, creencias y visiones del mundo elaboradas por las clases dominantes, y condenadas al silencio. Ginzburg considera “una influencia recíproca entre cultura de las clases subalternas y cultura dominante”,35 como lo representa Enríquez en la construcción de la sociedad pastusa del siglo XIX. Los operadores de la escritura en el mundo tipográfico fueron, desde sus comienzos, obreros con una función poco más que mecánica,36 su cultura material, sus aptitudes y sus capacidades técnicas son desconocidas en la mayoría de los casos o condenadas al ocultamiento que parte de un prejuicio mecanicista que desvirtúa cualquier condición material del panorama cultural. 

				En este sentido, la creación de la imprenta respondió a un proyecto colectivo de construcción de sociedad sobre la base de los valores de los artesanos, necesario después del proceso de independencia. En este proceso, Enríquez se distinguió por sus capacidades manuales para simular, de la mejor manera, las características técnicas de la imprenta de madera de uso común en el siglo XVIII. Es importante reconocer a Enríquez como el artífice de la primera imprenta y como un activista político a favor de los ideales liberales acorde con las expectativas de la sociedad moderna en etapa de formación republicana.
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				Resumen: El estudio del comercio del libro en la Nueva España ha cobrado interés en años recientes; diversos trabajos1 comienzan a aclarar un tema en el que, sin embargo, aún siguen habiendo más preguntas que respuestas. La investigación de casos concretos se hace necesaria para una mejor comprensión de las formas y mecanismos de comercio, distribución y circulación de la palabra impresa durante el virreinato. Tomando esto como punto de partida, el trabajo que aquí se presenta pretende ser una contribución en este sentido ya que, José Fernández de Jáuregui destaca dentro de la historia del libro en México, particularmente por su faceta de impresor pero, bien vale la pena explorar su desempeño como librero que no fue menos importante; no hay que olvidar que la empresa cultural de la familia Jáuregui no se limitaba a la producción de impresos, sino que también se dedicaba muy exitosamente a la compra-venta de los mismos.
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				El estudio del comercio del libro en la Nueva España ha cobrado interés en años recientes. Diversos trabajos2 comienzan a aclarar un tema en el que, sin embargo, aún hay más preguntas que respuestas. La evidencia documental del comercio librario es vasta tanto en los Registros de Navíos del Archivo de Indias como en el ramo Inquisición del Archivo General de la Nación (en adelante AGN)  y nos permite visualizar prácticas muy diversas entre los diferentes agentes involucrados. Sin embargo, el afán comprensivo y sistematizador de algunos investigadores ha dado ya frutos y existe cierto consenso en aspectos generales del comercio de libros en la Nueva España, como por ejemplo, la importancia del comercio transatlántico y el peso que tuvieron los grandes mercaderes dentro de este rubro.3 Existen también, aunque con matices y algunas discrepancias, ciertos acuerdos generales respecto a la tipología de comerciantes de libros.4 Grosso modo podemos separar a quienes, vinculados a este comercio transatlántico, movían grandes cantidades de libros y tenían un claro protagonismo en el negocio, y por otra parte estaban quienes comerciaban con la palabra impresa de manera mucho más modesta y/o esporádica, como fue el caso de Felipe Pérez del Campo.5 Un mejor conocimiento ya sea de unos o de otros exige la investigación de casos concretos. 

				Tomando esto como punto de partida, el trabajo que aquí se presenta pretende ser una contribución en este sentido ya que, José Fernández de Jáuregui destaca dentro de la historia del libro en México, particularmente por su faceta de impresor, como ha sido señalado en algunos textos6 pero, bien vale la pena explorar su desempeño como librero que no fue menos importante. No hay que olvidar que la empresa cultural de la familia Jáuregui no se limitaba a la producción de impresos, sino que también se dedicaba muy exitosamente a la compra-venta de los mismos y que como protagonista de ambas actividades José Fernández de Jáuregui es una figura central de la historia cultural del último tercio del siglo XVIII novohispano. 

				Como bien apuntan Emma Rivas y Olivia Moreno dentro de los comerciantes de libros en la Ciudad de México en los siglos XVI y XVIII destacan los impresores-libreros o “impresores y mercaderes de libros”, como ellos mismos se denominaban. En palabras de Emma Rivas:

				Se trata de un grupo pequeño de productores de obras tipográficas “solventes”, capaces de establecer una doble empresa: la impresión de las obras y la venta de las mismas. Eran los que centralizaban todo, dejando así fuera de la competencia a los pequeños talleres tipográficos. Fue este grupo el que además de integrar producción y venta, mantenía las mejores relaciones con las autoridades eclesiásticas y civiles, de las que obtenía licencias y privilegios de impresión, estuvo compuesto por aquellos individuos que consolidaron una empresa familiar capaz de perdurar, a veces hasta por más de un siglo.7

				Éste es, claramente, el caso de Fernández de Jáuregui quien trabajó con ahínco tanto la imprenta como la librería y no sólo continúo con una ya muy larga tradición familiar,8 sino que logró revitalizar y acrecentar la empresa y convertirla en un referente de la cultura letrada en la ciudad de México y en el resto del Virreinato en una época en la que la circulación y difusión las ideas a través de la palabra impresa, jugaron un papel trascendental.

				De San Bernardo a Santo Domingo

				En 1778 José Fernández de Jáuregui heredó la imprenta de su tío José de Jáuregui Barrio9 quien, a su vez, la había heredado de su tía, la impresora María de Rivera, el último eslabón visible del linaje de los Rivera Calderón y Calderón Benavides. Tras la muerte de María de Rivera en 1754, los propietarios del negocio habían sido sus legatarios, entre los que se encontraba José Jáuregui Barrio.10

				Fue en el año de 1766 cuando Jáuregui Barrio invitó a su sobrino, José Fernández de Jáuregui, a trabajar en su oficina pero “no como sobrino, sino como un triste e infeliz mozo de servicio”,11 al que le pagaba un peso diario por su trabajo.12 Seguramente en esa experiencia fue aprendiendo el oficio de “impresor y mercader de libros” y ganándose la confianza de su tío porque pronto fungiría ya no como mozo sino como un ágil y talentoso administrador13 que estaba a cargo de los trámites más relevantes como presentar ante el Tribunal del Santo Oficio las listas de libros en su posesión.14

				Según el testimonio del fraile Manuel Fernández de Jáuregui, hermano de nuestro personaje, la actuación de José fue decisiva en el despunte del negocio que recibió en encargo ya que cuando comenzó a hacerse cargo de la librería y de la imprenta éstas eran una “oficina diminuta” que se encontraban en mal estado y con pocas posibilidades de éxito.15 Esta afirmación se corrobora al analizar las listas de libros presentadas ante la Inquisición por Fernández de Jáuregui en los años de 1769 y 1770 en las que se puede apreciar que la oferta de libros que tenían a la venta era muy limitada y se concentraba particularmente en la propia producción de una gran variedad de novenas y otros libritos devocionales. Novenas a san Jerónimo, santa Apolonia, a san José, al Santísimo Sacramento, a san Luis Gonzaga, san Dimas, san Cayetano, o santa Eduviges, al Espíritu Santo, a las Ánimas, a los cinco Señores, a san Agustín, a santa Rita, Lugarda o Margarita de Cortona, a san Emigdio, Atenógenes, santa Inés o san Cristóbal son sólo algunas de las muchas más que incluye el listado. De los 213 registros que incluye la lista entregada en 1769, 180 corresponden a literatura devocional,16 esto equivale al 84.5%. Cabe señalar que también se registran “canciones del Padre Arriola, del Padre Bocanegra, de Munguía, de Ochoa, de un Poblano y otra de la noche”.17 Asimismo, tiene a la venta juegos de la oca. No faltan doctrinas, cartillas, catones y catecismos, “cuadernillos para rezar”. Se podían encontrar también manualitos de bendiciones y un exorcismo del Señor san José. Vemos pues mercancía de fácil salida y de factura local. Los textos un poco más complejos o por lo menos más especializados son algunos diccionarios, el Arte de Nebrija, las Siestas Dogmáticas del padre Zarza, Instrucción de confesores y penitentes de Concina, entre otros.

				Un año después, en 1770, la librería contaba con un expurgatorio, un Arte en la lengua mexicana y otro en lengua huasteca, un par de obras de medicina, un libro de Kempis, un Concilio de Trento y destaca la presencia de numerosos libros de rezo, oficios varios, misas y misales. Sin embargo, está claro que no disponía de una abundante oferta de libro importado, temáticamente más especializado, escrito en diferentes lenguas, provenientes de los grandes centros tipográficos europeos. Esto llama la atención pues la librería ubicada en la esquina de la calle de San Bernardo y la plazuela del Volador estaba excelentemente ubicada, a unos pasos de la Universidad de México, un lugar inmejorable para hacerse del mercado de los alumnos y profesores universitarios. Sin embargo, no parece que José de Jáuregui Barrio se haya interesado en abastecer a ese mercado. Lo que me hace pensar que él privilegió el negocio de la imprenta y no explotó la librería como sí que lo haría su sucesor en el negocio: José Fernández de Jáuregui. En apoyo a esta lectura conviene señalar que en 1766 Jáuregui Barrio había comprado la imprenta de la Biblioteca Mexicana de José de Eguiara y Eguren y posiblemente también los libros de éste. 

				Once años después, en 1778 murió José de Jáuregui Barrio18 y heredó sus bienes a su hermana y a los hijos de ésta, sus sobrinos, José, María y Gertrudis Fernández de Jáuregui.19 Como José  venía fungiendo como el administrador de la imprenta y la librería, era él quien en verdad conocía el negocio, por lo tanto continuó con su trabajo y llegó a un acuerdo notarial con los maridos de sus hermanas para que se le quedase en absoluta propiedad la imprenta y la librería; pagó seis mil pesos de oro común a cada uno de sus cuñados para que se diesen por saldados y renunciasen a la propiedad de la empresa.20

				A partir de entonces comenzó un notable crecimiento en la empresa de Jáuregui. Fortaleció tanto a la imprenta como a la librería hasta convertirlas a inicios del siglo XIX en una afamada oficina donde se imprimían, encuadernaban y vendían libros, los de factura propia como muchos otros importados. Todas las materias estaban presentes, la oferta era amplia para los distintos públicos y gustos de los lectores. En cuestión de 20 años José Fernández de Jáuregui consolidó una empresa cultural que le redituaba muy jugosas ganancias, en 1800 su heredad ascendía a 76 695 pesos.21 De aquella oficina “diminuta” sólo quedaba el recuerdo.

				En mi opinión parte importante de su éxito fue que justo en la década de los 80 y 90 del siglo XVIII debió apostar más a su trabajo como librero que al de impresor. En el AGN se conservan las memorias de libros que compró en los años de 1778, 1794,1795, 179622 y en el propio 180023 cuando la muerte lo “asaltó como ladrón”.24 La librería que dejó a su muerte constaba de 1 033 títulos y 8 988 ejemplares cuyo valor ascendía a 5 863 pesos con 6 reales, según el avalúo hecho por el perito, librero también, Pablo Gorlé.25

				Comparando las listas de libros presentadas en los años de su gestión como administrador de Jáuregui Barrio (1769 y 1770)26 y el inventario que se hizo de sus bienes después de su muerte, 22 años después de que asumiera el control total de la empresa, permiten ver que la apuesta estuvo en invertirle a la librería mucho más que a la imprenta. El stock de libros en existencia creció notablemente, la oferta se incrementó de manera sensible. Por otra parte, el mismo inventario nos deja ver que no hubo gran inversión en la renovación de las prensas y los tipos pues en 1800 se siguen usando los que se le compraron a la imprenta de la Biblioteca Mexicana y otros comprados al impresor poblano Pedro de la Rosa, se declara que gran parte de la letra está muy trabajada y dos de las siete prensas están en malas condiciones. En ningún momento se menciona la compara de insumos de la imprenta a proveedores españoles o europeos,27 mientras que el inventario de libros muestra que estaban a la venta las obras de algunos de los autores más prestigiosos del periodo como Gregorio Mayans o el médico Andrés Piquer. Además de obras religiosas _dentro de las cuales sobresale el número de obras de teología moral_ se tenían a la venta obras de Historia, Derecho, Geografía, Aritmética, Botánica, Medicina, Numismática y Navegación. También se encuentran fábulas, comedias y tragedias. Se vende un arte de peluquería en cinco reales, y en 14 un diccionario de castas. No faltan los catecismos y los catones pero su proporción con respecto al resto del inventario es mínima, 55 de los primeros y 11 de los segundos.

				Este estudio de caso confirma lo apuntado por Olivia Moreno cuando señala que:

				Aunque en el siglo XVIII las prensas novohispanas registraron mayor actividad que en los siglos anteriores, el negocio tipográfico no parecía aportar grandes ganancias a sus propietarios. Por este motivo los impresores con mayores expectativas económicas combinaron la edición con la venta de libros extranjeros, lo cual sólo pudieron llevar a cabo aquellos que contaban con cierta fortuna.28

				Y entonces cabe preguntarse, cuál era la fortuna de la que dispuso José Fernández de Jáuregui, cómo logró financiarse ese joven que había entrado al negocio como un “infeliz mozo de servicio”. La estrategia que siguió Fernández de Jáuregui para la consolidación de su casa es bien conocida pues es la que usaban muchos de los comerciantes y empresarios de la época: acercarse a las fuentes de crédito para capitalizar su actividad. En el caso de Jáuregui se acercó a grandes almaceneros del Consulado de Comerciantes de la Ciudad de México para que le financiasen la adquisición de su mercancía e insumo principal: los libros y el papel. Tomás Domingo de Acha y José Dosamantes le surtían los materiales de su tienda. Ellos se proveían, a su vez, con el rico e influyente comerciante veracruzano Miguel Ignacio de Miranda, Comisario del Cuerpo de Comerciantes de Veracruz y promotor de la creación del Consulado de la misma ciudad,29 quien les enviaba los cajones de libros con diferentes arrieros texcocanos.  En varias ocasiones Jáuregui hizo tratos directos con el propio Miranda sin necesidad de intermediarios  utilizando los réditos de cuatro capellanías que disfrutaba u otro dinerito del que por ahí disponía. Y es que este hábil personaje se valió de todos los medios a su alcance para acrecentar su negocio. Su hermano, el fraile dominico Manuel Fernández de Jáuregui narra en un expediente que se encabeza “mui reservado” que José Fernández de Jáuregui había aceptado en una ocasión 20 000 pesos de un empleado de las Rentas Reales _cuyo nombre no menciona por tratarse de un secreto de confesión_ “que malversó en su empleo y robó a su Magestad”. Jáuregui usó esa cantidad para que le mandasen “libros, papel y demás efectos que [eran] necesarios para la habilitación de su casa” y con las ganancias de la venta de los mismos pretendía juntar la cantidad y restituirla a las arcas reales. Para desgracia de toda la familia, Jáuregui no alcanzó a juntar la cantidad y mucho menos a pagarla antes de caer enfermo. Angustiado por la situación y agonizando confesó todo a su hermano el fraile e intentó cambiar su testamento para heredar todo a su alma y evitar que ésta se condenase pero, lamentablemente para ellos, ya no tuvo tiempo para hacerlo. Esta inesperada confesión fue el origen de un largo y muy ríspido pleito entre sus hermanos, unos demandaban que se aplicase el testamento que había hecho ante notario diez años antes, mientras que el fraile, sabedor de la comprometida situación en la que estaba el alma de su hermano, se empeñó a toda costa en poder reponer a su Majestad los 20 000 pesos y en que se declarase como heredera a la Virgen de los Dolores. Más allá de lo anecdótico de esta situación lo que está claro es que José Fernández de Jáuregui sabía que para que el negocio prosperara debía invertir en el comercio del libro y estuvo usando la friolera de los 20 000 pesos para tal efecto.

				Así, con un abastecimiento sucesivo se fue haciendo de un inventario más surtido que le garantizo la afluencia a la librería de un público más selecto y especializado que el que la habría frecuentado en la calle de San Bernardo. Y es que ya para 1793, con la empresa más sólida de lo que la había recibido, Jáuregui se había mudado de la calle de San Bernardo a la esquina de las calles de Santo Domingo y Tacuba, a un costado de la Catedral Metropolitana, cerca de otras librerías e imprentas, próximo al Convento de Santo Domingo y al Palacio de la Inquisición, así como a otras iglesias. Era una posición inmejorable para acceder a la afluencia de clérigos y fieles que visitaran la Catedral. Jáuregui rentó una casa de dos plantas al Convento de Santo Domingo.30 Ahí vivía, como era costumbre en esos años, en la planta superior.31  En la planta baja se encontraba la imprenta, la librería, una bodega de libros “truncos”, otra de ejemplares en rama, llamada “la encuadernación” y había materiales apilados incluso en el hueco debajo de la escalera.32 Los libros que vendía Jáuregui estaban acomodados en repisas que iban del techo al piso siguiendo el orden alfabético de los títulos y/o de los autores. De tal manera que el que se encontraba en la primera línea era el Acta Satuorum [sic] y el último era el “Zamora Eclesiástico instruido”.33

				Como parte de las existencias de la librería estaban los “efectos de imprenta”, es decir, las obras impresas en la casa, algunas encuadernadas y otras no. Los peritos valuadores, el impresor Manuel Valdés y el administrador de la imprenta y librería, José María Ximeno, clasificaron este material en tres rubros: a) “novenas, devocionarios y etc... [sic], b) impresiones y c) estampas. Hay que resaltar que como en 1769  en 1800 también llama la atención la gran cantidad de “novenas, devocionarios y etc...” pues se contabilizaron 238 926 ejemplares, valuados por millar. Las “impresiones” se apreciaron por resma y por manos de papel, que ascendieron a 1 889 manos. Por último, las estampas se estimaron también por millar, sin especificar los santos o las advocaciones a las que correspondían (aunque, según Fr. Manuel, de eso dependía su valor), sumaron 21 956. Todos estos “efectos de imprenta” que eran de uso corriente entre la población, fueron valuados en la pequeña fortuna de 12 429 pesos y 3 reales,34 y formaban parte importante de la librería, pero sin lugar a dudas ya no correspondían a la única y principal oferta del establecimiento.

				José Fernández de Jáuregui fue, pues, un impresor y mercader de libros que conoció muy bien su giro y supo revitalizar el ya añejo negocio familiar que le había sido heredado, y volverlo a colocar entre los protagonistas de la producción, circulación y difusión del libro y la palabra impresa en la Nueva España.
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				Resumen: Se presenta en este texto la experiencia de dos personas ligadas al mundo de la edición de libros en papel, que han incursionado tempranamente en la edición de libros digitales dentro de la Universidad Nacional Autónoma de México y que durante los últimos diez años han observado avances y retrocesos en la nueva edad del libro: la digital. Se considera importante asentar un registro acerca de la manera como ha evolucionado la elaboración de textos digitales durante este periodo, en una entidad académica y de las formas como hemos visto variar las políticas editoriales del papel a lo digital.
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				Resumen curricular: Carmen Fragano Ríos es Licenciada en Ciencias de la Comunicación por la UNAM. Ha cursado diplomados sobre libro antiguo y publicaciones digitales. Desde 1995 trabaja en el área editorial del Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM, donde desempeña labores editoriales para proyectos académicos y para la página web. Fue miembro del consejo editorial del periódico Reforma (Cultura); es integrante del Taller de Humanidades Digitales y del Seminario Diccionario Ilustrado de Mujeres Artistas. Anualmente organiza el evento Día del Tipógrafo en la CANIEM y ha impartido cursos de edición en la UNAM y en la Universidad Veracruzana. Ha participado como ponente en encuentros sobre publicaciones electrónicas e historia de los impresos y ha publicado sobre los mismos en diversos medios universitarios.

				Resumen curricular: Eduwiges Rosalba Cruz Soto es licenciada en Periodismo, por la unam y tiene la maestría en Historia, por la UAM-Azcapotzalco. Se ha interesado en la historia de la prensa en México, la del libro antiguo mexicano, en los derechos de autor y los manuales de estilo para libros en papel y en formato digital. Durante 20 años ha laborado en la UNAM desarrollando labores de docencia y de edición de libros en papel y en formato digital. Actualmente es técnica académica en el Departamento Editorial del Instituto de Investigaciones Históricas de la UNAM y ha publicado una treintena de textos.

				Presentamos en este texto la experiencia de dos personas ligadas al mundo de la edición de libros en papel, que han incursionado tempranamente en la edición de libros digitales dentro de la Universidad Nacional Autónoma de México y que durante los últimos diez años han observado avances y retrocesos en la nueva edad del libro: la digital. Nos pareció importante asentar nuestra experiencia cuando reflexionábamos acerca de la práctica de Johannes Gutenberg para imprimir su Biblia de 42 líneas: imaginábamos al impresor copiando el ejemplar manuscrito; lo visualizábamos en su taller de Maguncia dedicado a diseñar y fundir los caracteres metálicos que imitarían la escritura gótica de la época, lo suponíamos estampando sobre papel las planchas formadas. ¿Cuántas personas habrán participado en tal empresa? ¿O es posible que haya realizado él solo la impresión? Pura imaginación, porque nunca registró su experiencia del momento. Ni siquiera conocemos cuántos años de su vida dedicó a la impresión de los 150 ejemplares que se proponía hacer, pues algunos hablan de tres y otros de cinco.

				Nosotras, en cambio, deseamos echar al mar un mensaje encerrado en una botella para que cuando alguien la abra dentro de cien años conozca la manera como hemos vivido el transcurrir en la elaboración de textos digitales académicos, a partir de nuestra experiencia en una institución de investigación, y de las formas como hemos visto variar las políticas editoriales del papel a lo digital.

				La relación lectura-soporte

				Gracias a nuestra experiencia en la hechura de publicaciones sabemos que un libro conlleva el proceso de la recuperación y comprensión de la información, o de las ideas almacenadas en él, transmitida casi siempre a través del lenguaje, escrito o visual. Y para que la recuperación y la comprensión sean efectivas, el libro debe hacer llegar de manera eficiente su contenido; por eso debe cumplir con ciertas normas de presentación que le den al lector claridad y fácil acceso al texto; algunas de éstas dependen del autor y otras de quien se encarga de su manufactura, es decir, del editor. Las que dependen del autor son, en esencia, la claridad del lenguaje y de la escritura. Por su parte, los criterios y usos editoriales están encaminados a facilitar la recepción del contenido, y son los que tienen que ver con el diseño, la forma o la disposición del mensaje en cualquiera de los soportes que se presente el libro.

				La recuperación y comprensión de la información almacenada en cualquier soporte están en relación directa con éste;1 es decir, la decodificación de los caracteres sobre un tipo de soporte está unida a un determinado proceso mental. Por tanto, la comprensión no es igual si se lee una tablilla de arcilla, un papiro, un códice prehispánico o una pantalla de computadora. Cada uno implica nuevas formas mentales de allegarse un texto, otras posibilidades de lectura, diversas relaciones con el escrito y, por ende, distintas maneras de generar conocimiento.

				En nuestro diario quehacer editorial, al leer unas primeras planas de pronto asaltan cuestionamientos variopintos: ¿y a quién se le ocurriría introducir cornisas, notas al pie de página o cuadros en un libro? Entonces, uno deja de lado el color rojo que se utiliza en la corrección orto-tipográfica y echa a andar la imaginación, o platica con el compañero corrector a fin de encontrar la respuesta: para recuperar y comprender mejor la información contenida en el libro existen elementos —como las cornisas y las notas—, cuya función es ayudar a interpretar de la manera más exacta una frase o un texto completo. Y cuando todavía vamos más allá de esta dilucidación, encontramos que tales elementos también están en relación directa con el soporte del que se trate; esto es, el soporte determina el tipo y la cantidad de elementos necesarios para entender el mensaje del libro, porque cada uno lleva consigo códigos específicos que facilitan la lectura y que son producto de la evolución a través de los siglos. Y si recurrimos a la historia, encontraremos mejores explicaciones:

				a) En la tableta, el soporte era la arcilla y el formato era la tablilla. Debido a su limitado espacio, sus elementos eran escasos; se anotaban datos como el título, el nombre del propietario, el escriba y el número de tablillas que conformaban el total del escrito. Además, su producción era lenta.

				b) Con la aparición de los libros en formato de rollo, el papiro se convierte en el soporte, y surgen otros elementos del formato, por ejemplo, las columnas y los capítulos. La elaboración continuaba siendo lenta, laboriosa y limitada. 

				c) La sustitución de los rollos de papiro por códices de pergamino involucró el cambio del soporte —al emplearse pieles y papel—y, sobre todo, en el del formato —al aparecer la página cambiable—, dando origen a elementos tales como los folios, los signos de puntuación, las notas al pie de la página o al margen de ésta, el índice, el concepto de caja, etcétera. A pesar de que la reproducción de libros pudo agilizarse, aún era limitada al estar circunscrita a los monasterios donde se realizaban las copias manuales, aunque con elementos que permitían mayor rapidez gracias a la durabilidad del soporte. 

				d) Con la aparición de la imprenta, el libro conservó el soporte en papel y el formato de la página, adoptando elementos tales como las cornisas, tipografías, portadas, contraportadas, página legal, guarda, bibliografía y muchos más. Sin embargo, el cambio más significativo fue el avance tecnológico que permitió mucha mayor rapidez en la reproducción de los impresos y, por ende, incrementó la difusión del conocimiento.

				e) El libro digital adopta como nuevo soporte una pantalla con luz, ya sea de computadora, tableta o celular; sin embargo, todavía no encuentra el formato que habrá de tomar, pues aún trata de emular el formato del libro impreso. Y si bien se han incorporado recursos propios del medio digital, tales como hiperenlaces y multimedia, seguimos encontrando en mayor medida la emulación del libro en papel. En este caso, la tecnología ha impactado sobre todo en la celeridad con la que se pueden elaborar los libros. Pero ¿qué hay de los elementos propios de un libro digital? Son tan distintos de aquellos del libro impreso que cuesta trabajo determinarlos: navegación, motores de búsqueda, metadatos, ligas, intercomunicación con otros recursos digitales, etcétera.

				Como editoras nuestro compromiso laboral no se han circunscrito a los libros en papel sino a la incursión, desde hace un par de lustros, en las publicaciones digitales. Desde entonces, las incertidumbres siguieron generándose y continuaron las interrogantes: ¿cómo llegamos a tanta especialización en la elaboración de los libros? La respuesta más lógica que encontramos fue que, así como en cada caso el desarrollo tecnológico modificó soportes y formatos, también lo fue la división de trabajo para cada etapa de la producción del libro. Esto es, cada nuevo cambio ha ocasionado la intervención de nuevos especialistas, por ejemplo:

				a) Cuando el libro se hacía sobre arcilla, a lo sumo participaban dos trabajadores: el que cincelaba el texto y el que horneaba la tableta de arcilla; 

				b) En el códex o libro manuscrito intervenía mayor número de personas: el “protocalígrafo”, que preparaba la piel de animal y la cortaba para su uso como hoja; el copista ?casi siempre un monje? que pautaba líneas sobre la piel, copiaba libros, iluminaba algunos pasajes de éstos y que con frecuencia también era bibliotecario; y el que cosía los pliegos de pergamino. 

				c) Las técnicas de la imprenta requirieron muchas más actividades y, en consecuencia, la participación de mayor cantidad de personas: corrector, editor, formador, cajista, teclista o linotipista, grabador, prensista, guillotinista, alzador, cosedor, encuadernador, etcétera.

				d) Cinco siglos después de la invención de la imprenta, vivimos un nuevo cambio trascendental en este objeto de la cultura llamado libro digital, el cual lleva consigo mayor cantidad de nuevas actividades y, además, más diferenciadas. Es decir, además de personas versadas en el trabajo editorial, se requieren profesionales provenientes de áreas tan distintas entre sí como de la computación, la informática, la bibliotecología, el diseño y la administración de recursos digitales, más los que se acumulen, transformando la labor editorial digital en un verdadero trabajo multi e interdisciplinario.

				Apoyadas en la historia y a partir de la experiencia en nuestros andares hacia el libro digital hemos aprendido que: 1) la comprensión y recuperación del contenido de un libro está en relación directa con el soporte en el que se encuentra; 2) cada soporte del libro ha creado una serie de elementos necesarios para facilitar la lectura y, en su evolución, éstos son cada vez más numerosos; y 3) las técnicas con las que se publica un libro ha provocado que sea necesaria la participación de mayor cantidad personas que desempeñen actividades cada vez más especializadas.

				Y ¿qué sucede a este respecto en la era digital? Primero hemos de recordar que la última gran revolución en la manera de hacer libros ocurrió hace apenas unos 550 años, con el advenimiento de la prensa de Gutenberg. Quienes se encontraban inmersos en la transformación del libro manuscrito al impreso no pudieron percatarse de la trascendencia y de la importancia del cambio; mucho menos sabían que inauguraban la edad de la imprenta. Aún más, fueron incapaces de determinar que era útil conservar del libro manuscrito para elaborar el libro sobre papel. En todo caso, el primer paso fue reproducir el libro impreso tal como era el libro manuscrito. Hoy, con el advenimiento tecnológico, sucede lo mismo. Hacemos algunos intentos para emigrar al libro digital, pero en cada tentativa quedamos atrapados en los libros con formato PDF que, como sabemos, tan sólo son una fotocopia digital de libros impresos anteriormente sobre papel. 

				Hace diez años, nosotras mismas fuimos entusiastas promotoras del libro digital y hasta jugábamos a predecir el futuro cuando escribíamos en algunas revistas que para que el libro impreso sobre papel fuera desplazado por completo aún debían transcurrir muchas décadas, a pesar de que veíamos cómo las nuevas generaciones se adaptaban cada vez mejor a los formatos electrónicos y se acercaban más a la lectura en la pantalla de una computadora. Es un hecho: fuimos unas adivinas eficaces pues muy poco se ha progresado en este campo.

				El arrebato por un espejismo

				En 2002, el instituto donde nos desempeñamos como editoras fue pionero en elaborar obras digitales en formato PDF, cuando sólo un par de autoras “se atrevieron” a autorizarnos la publicación de sendos libros en línea; paralelamente seguíamos atestiguando el tránsito del trabajo editorial, basado en métodos tradicionales, a otro apoyado en tecnología moderna. Tres años después, en 2005, se concretó el primer proyecto en HTML y convertimos todos los números de una revista académica, Estudios de Historia Moderna y Contemporánea de México, a dicho formato, lo cual fue un acto novedoso en su ramo. Entonces, sólo teníamos en mente un soporte de salida: la pantalla de computadora, y entendíamos la diferencia con el libro impreso a partir de la conversión del texto en unos y ceros y algunas aplicaciones hipertextuales.Nuestra convicción era irrebatible: dábamos ya, según nosotras, los primeros pasos hacia el libro digital, a pesar de que ni siquiera teníamos definido con claridad su significado. Cuán equivocadas estábamos, puesto que utilizar tecnología avanzada en el trabajo editorial o imprimir con sistemas de impresión computarizada no significaba elaborar libros digitales. En lo fundamental, el adelanto tecnológico en esta área nos permitió agilizar algunas fases del proceso de producción ya que todavía a finales de los noventa en la UNAM aún se elaboraban libros con linotipo y se revisaban pruebas azules o daylux para ver un previo del libro antes de imprimirlo.

				Aunque en la última década la tecnología para editar libros destinados a ser leídos en pantallas ha evolucionado hasta las numerosas posibilidades que ofrecen los e-books, en la UNAM, al igual que el resto del mundo, todavía seguimos reproduciendo los modelos tradicionales. Es decir, tenemos más ventajas técnicas, pero con la misma base representativa de la página en papel. En nuestro balance personal, poco hemos prosperado en lo relativo al libro digital y aún nos encontramos atrapados en los PDFs o en el HTML, ahora extendido, en los que sólo transcribimos textos provenientes del impreso.

				El resultado de nuestros esfuerzos por poner un pie en el mundo del libro electrónico no ha tenido eco en sus destinatarios. Los investigadores desconocen los fondos digitales del instituto, desconfían del medio ante las posibilidades del plagio y se muestran poco dispuestos a leer en pantalla. Una conclusión es obvia: publicar un libro digital no implica que sea leído y esto no se circunscribe al ámbito académico ya que, como sabemos, en México la lectura de libros en papel o en cualquier formato sigue sedienta de lectores. Y si nos referimos en específico al libro digital, se suma el inconveniente de que es un producto con escasa oferta de contenidos en red —ya sean gratuitos o en venta—, actividad que en otros países sí ha sido incentivada por las mismas políticas gubernamentales, como en el caso de Brasil y España.

				Evidentemente, con la tecnología digital el soporte del libro se ha diversificado, no así la participación del personal especializado y la inversión económica que demanda su publicación. Ante la errónea percepción de que la computadora actúa por sí sola, se siguen adjudicando más funciones al editor, y con cada nuevo artilugio surge la constante necesidad de ponerse al día; entonces se desatienden los escasos proyectos iniciados con anterioridad. En nuestra experiencia, la labor editorial digital sigue siendo el trabajo de pequeños grupos que generalmente laboran en solitario, y cuya persistencia obedece a que desde hace un par de lustros fueron capaces de ver en el medio un recurso potencial para los libros; sin embargo, al carecer de proyectos y apoyos institucionales se han quedado rezagados en comparación con el enorme volumen que llegan a manejar fondos digitales de instituciones hermanas, nacionales e internacionales, donde sí se cuenta con inversiones y personal adecuado. Así, dentro del mismo Subsistema de Humanidades podemos observar casos tan contrastantes como el fondo digital de nuestra institución y el del Instituto de Investigaciones Jurídicas.2 Pero para entender esta situación bastaría revisar el número de personas dedicadas a atender la edición digital de libros en cada dependencia.

				El cambio que no cambia

				En una retrospectiva de diez años, casi nada se ha transformado en la elaboración del texto digital respecto del tradicional. Lo que observamos es la búsqueda de soportes más prácticos y funcionales, como es el caso de las tabletas electrónicas —Kindle, iPad, Android, etcétera—, que ofrecen gran portabilidad, pero en el fondo lo que hacen es imitar la disposición y forma del libro impreso, incluso reproduciendo la sensación de pasar las páginas de papel. Y es comprensible que las cosas sucedan así, porque nuestro desempeño intelectual está adiestrado para leer de esta forma, más que para pantalla. Es decir, actualmente el sector mayoritario de lectores se compone de generaciones que aprendieron a leer en papel y todavía hay una grupo que se encuentra en la transición entre ambos soportes.

				De acuerdo con un estudio de la Universidad Veracruzana,3 cuando se lee en pantalla el internet es un gran distractor que llega a limitar la capacidad de concentración y a disminuir las capacidades de la lectura profunda, necesaria para la creación de nuevo conocimiento. Por eso, el mayor desarrollo del texto digital se encuentra en los de carácter periódico o informativo, los cuales sí han creado un formato propio y han abandonado el intento de emular a su versión en papel. 

				Hace dos lustros, cuando dimos los primeros pasos para elaborar ediciones digitales, observamos la importancia que este medio adquiriría y, aunque sabíamos que los formatos abiertos eran los óptimos para la preservación del libro digital, la demanda de contenidos nos hizo recurrir al PDF como opción más viable para trabajar y sólo en pocos casos emprendimos proyectos en HTML. A la distancia observamos que ni cumplimos con el asunto de la demanda y sí nos encontramos ante nuevas expectativas y problemáticas, sobre todo por la falta de una política institucional respecto a la edición de libros digitales y la carencia de recursos logísticos, materiales y profesionales, sustanciales para que una empresa digital tenga éxito. 

				Por si esto fuera poco, predomina una actitud reacia al avance tecnológico; seguimos encontrando editores y diseñadores que se aferran a programas superados como el Quark’Xpress, Page Maker o Ventura, los cuales, aunque fueron buenos en su momento, ya no abarcan las necesidades que el libro digital exige. Es decir, algunos editores viven en la idealización, lo que equivaldría a que un autor se aferrara al Word Perfect o a su máquina de escribir, cuando la tecnología indudablemente está presente para facilitarnos la vida y en suma poner más cuidado en los procesos de producción. 

				Ante la publicación masiva de libros en línea, seguramente se requerirán más sistemas para recuperar de manera organizada y lógica los contenidos, para ello será indispensable disponer de textos abiertos, migrables y marcables; o sea, tendremos que dar vuelta una década y repasar lo que dejamos en el tintero para recuperar lenguajes básicos como el XLM y que ahora son de nuevo los ideales para el libro digital. El usuario necesita el apoyo tecnológico para decantar el conocimiento sustentado y avalado por instituciones educativas. En el ámbito académico esto es de suma importancia, ya que se trata publicar textos digitales que ayuden a la generación del conocimiento, que a fin de cuenta ha sido y es el propósito central del libro. 

				Podemos decir que en 2012 apenas nos encontramos ante el umbral de la era del libro digital; estamos experimentando los primeros cambios en la forma, preparación y preservación, siempre imitando el formato impreso y sólo en algunos casos presentando recursos discursivos propios del medio electrónico, como son la inserción de audio, video y recursos multimedia. 

				Si hemos de seguir jugando a adivinar el futuro del libro, presagiamos la caída de la destacada posición del PDF. Puede que nos parezca imposible un mundo sin este formato, pero es seguro que habremos de superar este periodo de afanosa búsqueda para imitar al libro impreso. Seguramente nos enfrentaremos a nuevas expresiones comunicativas, nuevas interrelaciones sociales y nuevas formas de lectura digital, que no estamos seguros si atestiguaremos.

				Notas

				1 Para los efectos del presente trabajo es necesario aclarar cómo entendemos dos conceptos fundamentales para el estudio del libro digital: soporte y formato. Entendemos por soporte al “material en cuya superficie se registra información, como el papel, la cinta de vídeo o el disco compacto”, y por formato al “conjunto de características técnicas y de presentación de una publicación.”

				2 En la página de Jurídicas, tan sólo el área de libros en línea reporta la cantidad de 2 990 títulos disponibles: http://biblio.juridicas.unam.mx/libros/; nuestro instituto, en ese mismo rubro, cuenta con siete obras: www.historicas.unam.mx/publicaciones/publicadigital/publicadigital.html [Consulta: 18 mayo 2012].

				3 Antonia Olivia, Jarvio Fernández. La lectura digital en el ámbito de la Universidad Veracruzana. Salamanca, España: Universidad de Salamanca, 2011, p. 6.
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				Resumen: Este trabajo abordará la figura de dos personajes, poco estudiados y que desarrollan una corta pero intensa actividad, vinculados al mundo de la imprenta a mediados del siglo XIX: Andrés Boix y Simón Blanquel. El primero de origen español, se establece en México alrededor de 1850 y muere ocho años después. Simón Blanquel aparece en el panorama editorial en 1851 y fallece en 1869. Ambos imprimen a sus publicaciones de un carácter más universal, sin abandonar una temática que responde a intereses nacionales, y logran una gran diversificación de sus productos dirigidos a amplios sectores sociales.

				Para ello se intentará reconstruir su quehacer a través de las noticias en la prensa con la intención de establecer una biografía de ambos negocios. Además, se analizarán los protocolos notariales para apuntar el entramado de inversiones, libranzas y compraventas de estos negocios.

				Se estudiarán las relaciones que entre ambos se establecen al salir de la imprenta de Boix gran parte de las obras publicadas por Blanquel en donde se advierte cómo se reutilizan las imágenes, lo cual nos lleva a cuestionar el propio estatuto de la misma ya que los grabados  se deslindan del texto y el binomio texto-imagen se fractura. Es así que este préstamo de ilustraciones va a corresponder más a las necesidades comerciales del momento que a su relación con el texto y esto nos puede hablar de un matiz de la imagen como un producto mercantil. 

				Palabras clave: Boix, Blanquel, Zornoza, grabado, litografía, México.

				Resumen curricular: Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de Valladolid (España) y maestra en Historia del Arte en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. Actualmente se encuentra terminando la tesis de doctorado. Desde 1985 a 1991 trabajó como investigadora en el Museo Nacional de Arte. De 1994 a 1998 fue secretaria académica del Instituto de Investigaciones Estéticas y actualmente es investigadora de dicho Instituto donde trabaja sobre el arte del siglo  XIX. Cuenta con un libro de su autoría, artículos para catálogos de exposiciones sobre arte novohispano y del siglo XIX, nueve guías del Archivo de la Salud, diversos artículos y ponencias sobre artistas viajeros, el arte de la cera y la gráfica decimonónica.

				Introducción

				Este trabajo abordará la figura de dos personajes estrechamente vinculados al mundo de la imprenta al mediar el siglo: Andrés Boix y Simón Blanquel. Se intentará reconstruir la trayectoria de ambos y remarcar los puntos de relación en su quehacer. Al ser Boix impresor y Blanquel editor nos permite estudiar dos ámbitos en el mundo de la imprenta decimonónico en un momento en que se perciben cambios y transformaciones en el quehacer editorial, con nuevos profesionales dotados de un perfil más empresarial y que buscan nuevas estrategias comerciales para conseguir un mayor desarrollo de sus negocios.

				Para reconstruir la vida de la mayoría de los impresores, tenemos que apoyarnos en testimonios indirectos pues en muy pocos casos hicieron explícitas sus intenciones y su trayectoria, con lo que dejan en el aire muchas interrogantes. Hay dos fuentes primordiales: la hemerografía que reseña y anuncia las diversas noticias no sólo de sus publicaciones sino también de su vida personal y pública, y los protocolos notariales, que nos hablan de sus relaciones empresariales. Junto a ello, el análisis de sus productos (libros, periódicos, revistas, folletos, calendarios, etc.) nos ofrece un panorama de sus intereses mercantiles y, a veces, de sus preferencias ideológicas y políticas. Además, en algunas ocasiones, el editor o el impresor se permite poner en papel su opinión sobre la obra que publican, destacando la importancia de la misma y de su propio quehacer. Todas estas noticias nos ayudan para delinear el perfil personal y profesional de estos personajes.

				Como bien ha señalado Laura Suárez de la Torre,1 a mediados del siglo XIX y, sobre todo a partir de la década de los sesenta se puede hablar de un cambio generacional en las empresas editoriales. Por una parte se mantendrán antiguos impresores de larga trayectoria como Ignacio Cumplido y Vicente García Torres pero a la vez empiezan a surgir nuevas firmas editoriales y negocios de imprenta como Manuel Murguía, Andrés Boix, Simón Blanquel, José María Andrade y Felipe Escalante, José María Aguilar, entre otros, que aportan una múltiple y una diversidad de proyectos editoriales.

				Andrés Boix (1808-1848), impresor de tradición

				El apellido de Boix está ligado con una familia de impresores españoles, donde destaca Ignacio Boix que gozó de gran prestigio y se convirtió en una de las imprentas más importantes de Madrid. Bajo su dirección se publicó Los españoles pintados por sí mismos, 1843-1844, Escenas matritenses de Mesonero Romano, 1845, y muchas traducciones francesas como de Eduardo Sue Los misterios de París en 1844. Andrés Boix era su hermano,2 y su presencia en tierras mexicanas la podemos situar a fines de 18503 pues ya desde mediados del año siguiente empieza a aparecer en la prensa anuncios de su actividad. Sin duda los conocimientos que tenía sobre la imprenta, posiblemente aprendidos junto a su hermano Ignacio, hacen que en septiembre de 1851 se presente ante el notario para oficializar una compañía con Carlos Besserer y Juan J. Kienast,4 cuya finalidad era imprimir y publicar la “Biblioteca Universal Económica”. En dicho protocolo se manifiesta que “al empezar la publicación de esta obra no arreglaron contrato” dudando si tendría éxito y al lograrlo es cuando ven la necesidad de formalizar dicha compañía. Cabe señalar a fines de junio de 1851, se anuncia la suscripción a la “Biblioteca Universal Económica” y en ese mismo año publicó nueve títulos de esa colección, y la mayoría de ellos lleva como pie de imprenta “Boix y Compañía editores”. Esta situación nos lleva a la suposición de que Andrés pudo llegar a México en 1850, aunque no se ha encontrado su carta de seguridad, y sólo contamos con la de septiembre de 1851, por lo que queda pendiente encontrar la del año anterior.5

				Rápidamente la empresa se va consolidando y en julio del año siguiente se adquiere una imprenta, con un valor de 31,800 pesos, propiedad de O’Sullivan y Nollan,6 que ya había impreso algunas de las obras de la “Biblioteca Universal” como Del catolicismo en las sociedades modernas...7 o Causas célebres...8 A fines de octubre de 1852 realizan un concierto por el que se constituyen Boix, Basserer y Cía., como agentes en la distribución de El Correo de Ultramar y el Museo Ilustrado9 y al año siguiente, en otro protocolo se amplían los alcances de dicha compañía para imprimir y publicar toda clase de obras, no sólo la “Biblioteca” sino también recibir comisiones de libros.10 En dicho protocolo se recoge los logros que habían alcanzado: constituirse como editores, impresores y agentes comerciales de publicaciones extranjeras; Andrés Boix se desempeña en la misma como impresor, el que está a cargo del taller de imprenta y, por ello, recibirá un sueldo anual de 2,500 pesos, la otra parte, formada por Besserer y Kienast, se encarga de la contabilidad y las suscripciones, de tal manera que las ganancias se dividen en dos partes: Boix por una y Besserer y Kienast por la otra. La firma social será “Boix, Besserer y Compañía”.

				Pero dicha asociación sólo dura seis meses y para el 18 de abril se disuelve.11 Según expresa el acta notarial, el capital y las utilidades suman 16,000 pesos y Boix se compromete a liquidar la mitad correspondiente a sus socios en el plazo de un año. Como parte de la disolución de la compañía también les entrega 25 ejemplares de La vida de Cristo, Año Cristiano y la Corona de Cristo; 20 del Correo de Ultramar y del Eco de Ambos Mundos, revistas europeas que manejaban como agente. Además abonará a Besserer y Kienast durante cinco años 25 ejemplares de las obras que imprima y 30 de la Biblioteca Universal Económica, todo con la condición que no pueden vender los ejemplares más baratos que el precio que fije Boix. Así todas estas publicaciones seguirán alimentando los fondos de la Librería Americana de la cual Besserer y Kienast eran propietarios, como ya hemos comentado.

				Préstamos, libranzas e hipotecas

				En este año de 1853, cuando Boix se independiza de la compañía formada con Besserer y Kienast, realiza diversas escrituras de libranza para “fomentar su negocio de imprenta y librería”, en palabras del propio Boix.

				Sin duda, para poder asumir los compromisos que tenía, Boix un mes más tarde pide un préstamo a Adolfo Cagigas y Andrés Bonhomme por 9,400 pesos y pone como aval la hipoteca de su negociación, que según el avalúo realizado tenía un valor de 92,600 pesos, de ellos 50,000 corresponden a la imprenta y sus enseres, el resto, 42,600 pesos a ejemplares de sus publicaciones donde considera 12,000 pesos en grabados traídos de París y Londres.12

				A fin de este mismo año, el 13 de octubre, vuelve a solicitar otro préstamo a Marcelino Sánchez por la cantidad de 16,350 pesos13 y es constante este tipo de documentos con la finalidad de mantener a flote su negocio, hipotecas para conseguir préstamos y préstamos para pagar otros préstamos, lo que nos habla de una actividad comercial y empresarial que busca consolidar su capital. Al mes siguiente contrae una deuda de 1,000 pesos y el 21 de octubre emite otra libranza de 6,545 pesos prestados por el Sr. Blanco.14 El 23 de diciembre al dejar la distribución como agente en México de El Correo de Ultramar, debe pagar 18,208 pesos al Sr. Massé, apoderado de los propietarios, lo que todo da un total de 43,143 pesos. A ello le debemos sumar la compra en año anterior de la imprenta de Nollan y O’Sullivan que costó 31,800 pesos, cantidades muy elevadas en la época. 

				En contrapartida, Boix, recibe una cesión de acciones valoradas en 20,000 pesos que le otorga la Compañía Mixta para la comunicación interoceánica en el Istmo de Tehuantepec, conformada por Manuel Payno, José Juan Pesado, Ramón Olarte y Guillermo D. Lee, en recompensa por la cooperación que prestó para la obtención de la comisión.15 Un documento idéntico con las mismas cantidades es otorgado a Rafael de Rafael, otro conocido impresor. Queda por averiguar cuales fueron las acciones concretas que ambos realizaron para dicha concesión.16

				En marzo de 1855 se avisa en el periódico El Siglo Diez y Nueve la venta de su imprenta situada en la calle de los bajos de San Agustín por un valor mínimo de 25,000 pesos.17 A partir de ese momento el negocio de Andrés Boix pasa a ubicarse en la calle de la Cerca de Santo Domingo.

				Con respecto a su vida familiar tenemos que se casó hacia 1855 o 1856 con Carlota Ibáñez con la que tuvo dos hijas: Concepción Boix Ibáñez nacida en 1857 y Dolores en 1859. Ambas se casan con Jesús Alfonso Corral Ilizaliturri, la primera en 1882 y la segunda, en 1895. Era muy usual en la sociedad decimonónica que a la muerte de la esposa, el marido volviese a contraer nupcias con su cuñada. También su mujer participa en las actividades empresariales de su marido, así Carlota Ibáñez de Boix aparece en una escritura notarial en la compra de una mina en 1857.18 

				Andrés Boix muere el 4 de abril de 1858, el periódico La Sociedad comenta: “A las diez y media de anoche ha fallecido, víctima de una enfermedad aguda y terrible que puso en breves días término a su existencia todavía juvenil. Lamentamos profundamente este triste acontecimiento que deja a una digna esposa y una tierna familia sumidas en la amargura y desolación”.19 Fue enterrado al día siguiente en el Panteón de San Fernando y en agosto sus bienes son embargados por el gobierno y sale a la venta un lote de libros de más de cuatrocientos ejemplares.20

				Actividad editorial

				Las primeras publicaciones que impulsa Boix a su llegada a México será el proyecto de la “Biblioteca Universal Económica”, en la que se pretendía agrupar con ese nombre una colección de libros con las mismas características físicas, su tamaño en 8º, (28-30 cm.) y que a través de la suscripción se aseguraba las ventas, no de un libro como era usual sino de toda una colección. En este caso, como anuncia el prospecto, se trataba de “obras escogidas de religión, literatura, viajes, poesía y comedias de teatro antiguo y moderno español”, publicadas bajo la dirección de distinguidos “hombres de bien” del gobierno de Santa Anna: el obispo Madrid, José Gómez de la Cortina, José María Lafragua, Manuel Larrainzar y José Joaquín Pesado. El plan era de cinco entregas al mes con un costo de cada una de dos reales. 

				Estas series o colecciones habían tenido un gran desarrollo en España desde la década de los treinta y Boix conocedor del comercio de libros a través de su hermano Ignacio, impulsó esta modalidad, que ya contaba con algunos antecedentes en México. 

				Como bien ha señalado Othón Nava Martínez21 se estableció una rivalidad entre Andrés Boix y Vicente García Torres, otro reconocido impresor del ámbito mexicano, pues éste último lanza en octubre de ese mismo año su “Biblioteca Mexicana” que se mantuvo sólo hasta 1853 con 16 tomos editados,22 mientras que la de Boix va a durar hasta 1856 con un número considerable de obras. En su artículo Nava recoge las referencias que en la prensa salieron sobre el particular en donde se polemizó por las distintas tendencias de ambas colecciones. Incluso para este año de 1856 Boix ensaya otra modalidad con la colección “Biblioteca del pueblo”. 

				La Biblioteca Universal Económica en un principio, a la que posteriormente se añade “Ilustrada”, fue el gran éxito inicial de Boix. Según comenta el Conde de la Cortina en el periódico El Zurriago, para julio de 1851, cuando se anuncia la colección, se habían reunido en seis días mil suscriptores23 y pocos días después la cifra había aumentado a dos mil setecientos, lo que nos habla de la extraordinario acogida de la obra. Es así que se agotan los tirajes iniciales y se tiene que hacer una segunda e incluso una tercera edición. Esto permitía a los editores contar con unas ventas aseguradas y un capital que apoyara los gastos de traducción, impresión e imágenes.

				Otra manera de consolidar su mercado será la de ser agente para la distribución de revistas europeas, ya sea francesas o españolas. Queda por estudiar la importancia de la industria editorial francesa con obras en idioma castellano buscando un público español y sobre todo americano.24 Ya Joaquín García Icazbalceta se quejaba en 1854 de la competencia que presentaban las publicaciones extranjeras, libres de impuestos, sobre todo españolas, con un precio muy bajo que dejaba indefensa a la producción nacional.25

				Con la adquisición de la imprenta de O’Sullivan y de Nolan, Andrés Boix puede desarrollarse no sólo como editor sino también como impresor; así, de sus prensas salen una cantidad considerable de obras de todo tipo: folletos oficiales, pequeños opúsculos, libros, calendarios y también incursionó en la prensa diaria con periódicos de tendencia conservadora como El Orden (1852), La Religión (1853), El Tío Job (1855), La Discusión (1856) y El Tiempo (1857).

				Circunstancias políticas, posiblemente por su cercanía al grupo de los conservadores, le lleva a ser detenido, junto con 44 personas, en noviembre de 1857 y en principio desterrado a Nueva Orleáns.26 Incluso el gobierno le embarga una prensa mecánica de Adams, en diciembre, la cual saca a subasta al mejor postor. Desde la detención de Boix, en noviembre de 1858, y a partir de su muerte, en abril de 1859, Miguel Zornoza queda como encargado de su imprenta. Durante varios años las obras publicadas en la calle de la Cerca de Santo Domingo va a seguir llevando el pie de imprenta de Boix, con la leyenda de Zornoza encargado y es a partir de ese momento cuando se establece una estrecha relación con Simón Blanquel.

				Simón Blanquel, el editor

				De momento tenemos pocas noticias personales de Simón Blanquel,27 aunque es frecuente la presencia de sus publicaciones en los anuncios de la prensa de la época. Su oficio fue el de editor y librero, no poseyó una imprenta sino que mandó producir sus obras en los talleres más importantes del momento (Manuel Murguía, Vicente Segura, la Voz de la Religión, N*bor Ch*vez, Andrés Boix,...). Su negocio se ubicaba en la calle del Coliseo número 13, calle que pasó a denominarse del Teatro Principal, donde ahí tenía su librería.

				Empezó a incursionar en el mundo de las publicaciones en 1851, con el Primer Calendario de Blanquel para 1852 y El porqué de todas las ceremonias de la Iglesia y sus misterios, éste último en dos tomos, ambas impresas en La Voz de la Religión e ilustradas con litografías de Ojeda. En ellas se muestran las preferencias que desarrollará a lo largo de dieciocho años de actividad: la producción de calendarios y de obras por suscripción, muchas de carácter religioso.

				También a Blanquel lo podemos considerar como un activo vendedor de sus publicaciones. No sólo mantuvo su librería en la calle del Teatro Principal número 13, sino que durante muchos años llevaba a vender sus obras a la Feria de San Juan de los Lagos y esta circunstancia hace que se refleje con imágenes y textos en sus calendarios. Así en el Calendario de Blanquel para el año de 1859 incorpora una litografía de gran tamaño del santuario, realizada por Hesiquio Iriarte y que con pocas modificaciones Manuel Manilla la reproduce a fines de siglo; en el 1860 incluye un artículo, con una pequeña viñeta, sobre la historia y el culto a la Virgen de San Juan de los Lagos y en 1861 aparece un relato titulado “El Chato y el Narigudo” que parte de él se desarrolla en la feria. Blanquel es un buen ejemplo de la búsqueda de otros espacios para comercializar no sólo sus libros sino también de otros impresores.

				De igual manera que Andrés Boix, Blanquel tiene que recurrir en diversas ocasiones a prestamos y libranzas para solventar los gastos de su negocio y las asienta en escrituras notariales. En 1857 suscribe seis libranzas con un total de más de 3,000 pesos. Algunas son pequeñas cantidades que tiene que pagar a los encuadernadores Delanoe o también al propio Boix por trabajos de imprenta; en cambio, otros son cantidades más elevadas como la que contrae con Juan Bautista Jacker, importante prestamista de la época. Es en 1858 cuando se endeuda por una suma considerable 70,000 pesos, una de 50,000 con Camilo Colmenero28 y la otra de 20,000 pesos con José María Rivera.29 En contrapartida para 1860 va a recibir 11,000 pesos de la casa Michaud e hijos por mercancía.30 

				Sabemos que Simón Blanquel fallece en 1869 pues en el periódico El Monitor Republicano, se anuncia el 18 de noviembre de 1869 un auto de intestado para que quien tenga alguna deuda o derecho a los bienes del finado pueda reclamarlos. A partir de esa fecha son escasas las noticias referidas a este editor y aunque se siguen publicando calendarios creados por él van a llevar el sello de Zornoza.

				Estrategias de venta con los calendarios

				Quizás Blanquel junto con Manuel Murguía van a ser los editores que mantienen una producción más importante de calendarios y donde implementa diversas estrategias para ganar al favor del público, algunas con mejores resultados que otras, y que a veces fueron objeto de reclamos y controversias. Por ejemplo, la disputa que mantuvo con Mariano Galván Rivera y el propio Murguía su impresor. En 1860 Blanquel edita el Calendario de Marciano Galván y Rivero, en donde se asienta en la portada “Este calendario es el único legítimo de este nombre y en él seguirán saliendo la Historia de todos los Mártires; lo que se avisa al público para que no lo confundan con otros que corren con el mismo apellido”. Esto debió enfurecer a Mariano Galván quien le contesta en la portada de su calendario de ese año: “Habiéndose publicado el año pasado varios calendarios con el apellido de Galván y previendo que lo mismo sucederá en el presente, es necesario para evitar equivocaciones, decir aquí que sólo el que lleve esta nota [el más antiguo] es el redactado por Mariano Galván Rivera, único conocido hace más de treinta años con el nombre de Mariano Galván Rivera”. El pleito continúa y en 1864, Galván avisa de manera más directa: “La publicación que recientemente se hace de otro calendario, titulado de Marciano Galván Rivero, inventado para confundirlo en su venta por la semejanza del nombre y apellidos con el que publica hace más de 30 años Mariano Galván Rivera, pone a éste en la estrecha necesidad de añadir al título común con que es conocido su calendario el distintivo de “Más Antiguo”, y evitar con esta advertencia el que la buena fe de los compradores sea sorprendida por semejante medio”.
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				Calendario del más antiguo Galván. México, Tipografía de M. Murguía, 1862. Colección Biblioteca Rafael García Granados, fondo Alzate, Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM.

				Blanquel se defiende y, de manera irónica, contesta a Galván en la portada: “Este calendario es el legítimo que lleva, y no del viejo Mariano Galván Rivera que es absolutamente diverso en título y en materias. Aquel lleva la historia de los Papas y éste la de los Mártires; y no conviniendo al editor la confusión de éste con el otro, lo pone en conocimiento del público para evitar una equivocación”. Dentro de esta misma idea de copiar los títulos, en 1862 Blanquel saca otro calendario con el nombre de Calendario de T. Murguía, sin embargo éste sólo lo mantiene un año.

				A lo largo de dos años, 1861 y 1862, implementa otro mecanismo buscando ser original en el contenido de los calendarios. Para 1861, Blanquel está publicando veintiún títulos o como él dice “una selecta colección de 21 autores” donde no pueden faltar el de su nombre o el de Marciano Galván. Junto a ellos aparecen una serie de calendarios como el de Hidalgo, Morelos, Matamoros, Allende y otros más que si bien nos puede remitir a personajes heroicos de la historia de México, son un mero reclamo de venta porque tanto sus imágenes de la portada (fotos) como el texto interior lo dedica a incluir en capítulos la Historia del emperador Carlo Magno, las inauditas proezas de los doce pares y otros paladines de su corte,31 tal como avisa a los lectores: “por una parte algunos de los calendarios citados se encuentra repartida la interesante historia de los Doce Pares de Francia”.32 Es en este año de 1861 cuando Boix produce el mayor número de calendarios, llegando a aventajar a Murguía que sacó 18 distintos. Esta misma estrategia de incluir por entregas la historia de Carlomagno la vuelve a repetir al año siguiente, pero la mayoría de las portadas ya no traen una litografía sobre este asunto sino que son sólo tipográficas. Cabría preguntarse cuál era la pretensión de Blanquel: ¿que el público, para tener completa la historia, comprara siete u ocho calendarios del mismo año? 
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				Calendario de Hidalgo para 1861. México, Simón Blanquel, editor, Nábor Chávez impresor, 1861. Biblioteca Rafael García Granados, fondo Alzate, Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM.
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				Calendario de Iturbide para 1861. México, Simón Blanquel, editor, Nábor Chávez impresor, 1861. Biblioteca Rafael García Granados, fondo Alzate, Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM.
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				Calendario de Allende para 1861. México, Simón Blanquel, editor, Nábor Chávez impresor, 1861. Biblioteca Rafael García Granados, fondo Alzate, Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM.

				Un aspecto que llama la atención en esta serie de calendarios es que si bien unos años antes, en 1857 y 1858, el propio Blanquel había dedicado uno a Hidalgo y otro a Iturbide con su imagen en la portada y en la cuarta de forros un episodio de su vida, ahora toma el nombre como pretexto y la ilustración que le acompaña tanto en el calendario de Hidalgo, Iturbide, Morelos, Allende, no tiene nada que ver con ellos sino que reproducen episodios de esta novela de caballería, con una clara disonancia entre el texto y la imagen y estas disonancias también se aprecian en otras publicaciones de Blanquel.

				El uso y abuso de la imagen

				La presencia de la imagen como un reclamo para la venta lo podemos considerar frecuentemente en muchas publicaciones de mediados de siglo. Si bien por una parte hay estudios que tratan de explicar las estrechas relaciones que se establecen entre la imagen y el texto, hay que considerar por otra parte este uso comercial que se hace de la ilustración, como adorno y descontextualizada, que busca en diversas fuentes (grabados y litografías) e intentan adaptarla a contenidos divergentes. Es así que de manera parecida Blanquel vuelve a utilizar un repertorio de imágenes que ya habían sido usadas en obras de Boix, para incluirlas en sus propias publicaciones. Para ello hay una tercera figura en este entramado que sirve de unión entre la actividad de Boix y de Blanquel: se trata de Miguel Zornoza, quien se hace cargo de la imprenta de Boix y sobre todo en el periodo de 1863 a 1869 va a publicar las obras de Blanquel.

				Las referencias a Miguel Zornoza son muy escasas e incluso muchas veces no aparece consignado su propio trabajo. Como comentamos cuando es desterrado Boix, se pone al frente de la imprenta, y ahí va a continuar hasta 1864 cuando cambia el domicilio de este negocio pasando a ubicarse en la calle del Águila núm. 13, pero manteniendo la referencia a la imprenta de Boix. Ya para 1870 se desliga de su antecesor y la imprenta de Zornoza se localiza en la 2ª. Calle de San Lorenzo, núm. 7.

				La prensa va a recoger diversos problemas que tuvo en su actividad: en marzo de 1861, Aureliano Rivera le reta en público al sentirse ofendido por el comentario que él había apadrinado una pulquería, y que apareció en el periódico El amigo del pueblo, del cual Zornoza era editor responsable33 y un mes más tarde vuelve a ser incriminado y esta vez encarcelado por seis meses, a partir del 23 de abril, por otra ofensa en el mismo periódico,34 a pesar de que el demandante, el Sr. Gabor Maphegy, solicitó su indulto.35 En enero de 1862 es desterrado, junto con Santiago Cuevas y Manuel Robles Pezuela a Guanajuato.36 En 1865 aparece publicando por unos meses el periódico conservador Doña Clara, lo que puede ser una muestra de su preferencia política.

				Es así que Simón Blanquel para ilustrar no sólo los calendarios sino otro tipo de publicaciones va a utilizar imágenes fuera de contexto y que provenían de obras que había publicado anteriormente Andrés Boix. Cuando Blanquel prepara la segunda edición en 1865 del Albúm de los niños o diálogos de una sabia directora con sus discípulos,37 en 1865, famosa obra de Madame Le Prince de Beaumont, se inclina por adornarla con un gran número de grabados y va a escoger algunos del repertorio que tenía la imprenta de Boix.  
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				Ch. Dupressoir, Causas célebres, criminales y correccionales de todos los pueblos, traducidas para la “Biblioteca Universal Económica”. México, Boix, Besserer y Compañía, editores y libreros, 1852. Colección particular.
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				Mme. Le Prince de Beaumont, El almacén de los niños o diálogos de una sabia directora con sus discípulas, México, Simón Blanquel editor, 2 edición, 1865. Colección Particular

				Así cinco pertenecen al libro Causas célebres, criminales y correccionales de todos los pueblos38 de 1852 y cinco a diversas ilustraciones que habían aparecido en los calendarios del propio Boix. Se establece así en algunos casos una evidente contradicción entre lo que una imagen trata de representar en una obra o lo que muestra en otra, por ejemplo toma de Causas célebres... una imagen de una mujer que a pesar de su apariencia inocente es una pequeña ladrona y esta misma la utiliza Blanquel para ilustrar a la Bella, un modelo de virtud, en el cuento de “La bella y la bestia”. 
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				“Una inocente” en Causas célebres, criminales y correccionales de todos los pueblos, traducidas para la “Biblioteca Universal Económica”. México, Boix, Besserer y Compañía, editores y libreros, 1852. Colección particular.
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				“Diálogo quinto” en Mme. Le Prince de Beaumont, El almacén de los niños o diálogos de una sabia directora con sus discípulas, México, Simón Blanquel editor, 2 edición, 1865. Colección Particular

				De igual manera grabados del libro Causas célebres o El almacén de los niños son tomadas para ilustrar calendarios de Blanquel. De esta manera, una misma imagen es reproducida a veces en tres obras distintas, sin olvidar que originalmente pudieron provenir de otras obras más. Por ejemplo, otra imagen de mujer con el título de Lucía aparece en Causas célebres..., en El almacén de los niños y sirve para la portada del Calendario extravagante de 1865. 
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				“Lucía” en Causas célebres, criminales y correccionales de todos los pueblos, traducidas para la “Biblioteca Universal Económica”. México, Boix, Besserer y Compañía, editores y libreros, 1852. Colección particular.
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				“Diálogo vigesimoséptimo” en Mme. Le Prince de Beaumont, El almacén de los niños o diálogos de una sabia directora con sus discípulas, México, Simón Blanquel editor, 2 edición, 1865. Colección Particular.
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				Calendario extravagante para el año de 1865. México, Simón Blanquel editor, 1865. Biblioteca Rafael García Granados, fondo Alzate, Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM.

				Todos estos préstamos o reutilizaciones nos llevan a reflexionar sobre el estatuto y el desarrollo técnico de la imagen en México. Es importante destacar que la litografía, como bien ha señalado María Esther Pérez Salas en sus múltiples trabajos,39 adquirió una vocación más nacional donde desarrolló temas de carácter mexicano, y en las que reconocemos firmas de litógrafos mexicanos como Hesiquio Iriarte, Hipólito Salazar, Plácido Blanco, Joaquín Heredia, Casimiro Castro, entre otros. Sin embargo, los grabados tuvieron una fuente mayoritariamente extranjera, sobre todo en el caso de estos impresores editores tratados, que ilustraron sus obras con grabados adquiridos en Francia, Inglaterra, España y Estados Unidos. Cabe recordar que en el inventario de la imprenta de Boix cuando es hipotecada se señala 12,000 pesos en grabados traídos de Francia y Londres. Esto puede ser debido a la gran difusión que tuvo la litografía en la prensa mexicana, y la escasa formación de grabadores comerciales, ya sea en metal o en madera. 

				Si bien hay que señalar que la Academia de San Carlos desde su fundación, a finales del siglo XVIII, creó una rama de grabado en lámina, junto con una dirección de grabado en hueco (para la realización de medallas y monedas), es un hecho que su producción no supo competir con los talleres comerciales o con la litografía y quedó encerrada dentro de los muros de la Academia. Es constante en la crítica del momento las objeciones que se hacían sobre el particular, señalando que los alumnos, a pesar de su alta calidad mostrada en las exposiciones, no recibían encargos exteriores y les faltaba incorporarse al mercado local.40 Como comenta Justino Fernández no obstante la perfección técnica que alcanzaron los grabadores académicos, no lograron gran originalidad y continuaron la vieja tradición del grabado consistente en la reproducción de la pintura y de la escultura, y abordando los temas de la antigüedad clásica, los mitológicos, religiosos, el gusto romántico y aspectos de la vida cotidiana europea,41 temas que no fueron de gran demanda por la prensa. El mismo García Icazbalceta en su mencionado artículo comenta con respecto al grabado en madera que “poco se ha hecho hasta ahora en México de ese utilísimo auxiliar de la tipografía” y señala el inconveniente de no encontrarse en México madera de boj, a lo que se agrega la falta de papel y tinta. De igual manera señala que el grabado en lámina no ha producido ninguna obra notable. 42

				Si bien es abundante la nómina de litógrafos y dibujantes, a partir de mediados de siglo, no es la misma situación para los grabadores comerciales, ya sea en madera como en metal, y aunque en algunas publicaciones se reproducían grabados, la mayoría van a conservar la firma de artistas extranjeros.

				Aunque existen ejemplos de litógrafos que pasaron por las aulas de la Academia, no llegaron a sobresalir en este ámbito y buscaron en el mundo de la imprenta su desarrollo artístico, es por ello que nos lleva a considerar que la producción de grabados fue ampliamente deudora de trabajos europeos, presenta un carácter más internacional y es en la litografía donde se logran los mejores resultados de una ilustración nacional, lo que podría ser considerado como una peculiaridad de la gráfica mexicana.
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				La Tipografía, 1866-1870, testigo y protagonista en la imprenta española
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				Resumen: Esta ponencia pretende destacar el papel de la publicación La Tipografía (1866-1869) en el desarrollo de la imprenta española. Editada por el impresor y editor Gregorio Estrada, fue pionera en promover una transformación profunda en la imprenta española, además de una de las primeras revistas tipográficas de España. Estrada fue un libre pensador, reformista y progresista en el contexto de la segunda mitad del siglo XIX, una época de cambios e innovaciones constantes. La preocupación de Estrada por la calidad de la industria española fue lo que le llevó a publicar La Tipografía y a convertirla en una plataforma para que los impresores de la época pudieran ampliar sus conocimientos sobre imprenta, así como expresar sus necesidades y preocupaciones con respecto a la profesión, a la administración y a las autoridades. Se publicó mensualmente desde abril de 1866 hasta principios de 1870 y fue, muy probablemente, uno de los primeros intentos de promover un cambio en las condiciones del oficio de impresor y de la industria de la imprenta en la España del siglo XIX. Fue única en su campo por el espíritu internacional que le inculcó Estrada sin igual en las revistas españolas relacionadas con la imprenta de la época. La Tipografía es objeto, por primera vez, de una investigación que descubre una publicación y un editor a la altura de sus iguales europeos y que luchó por promover la cultura y el progreso.

				Resumen curricular: Elena Veguillas, diseñadora gráfica y periodista, es cofundadora de Tipo e Editorial, editorial española centrada en la tipografía latina. Ha sido coordinadora editorial de la revista Iconographic y coordinadora de producción de la revista Experimenta. Ha recibido el Master en Investigación en Tipografía y Comunicación Gráfica en el Departamento de Tipografía y Comunicación Gráfica de la Universidad de Reading, en el que ha centrado sus investigaciones en revistas tipográficas, especialmente de los siglos XIX y XX. Contribuye ocasionalmente con artículos en las webs de diseño y tipografía Graffica.info y Unostiposduros.com.

				Palabras clave: Imprenta; siglo XIX; tipografía; revista; Madrid.

				Las continuas guerras y crisis económicas del siglo XIX dejaron una España exhausta y sin fuerzas para participar de manera activa en la Revolución Industrial de 1830. Aunque durante las siguientes décadas y bajo el reinado de Isabel II (1833-1868) la situación mejoró ligeramente, la falta de progreso nacional afectó inevitablemente a la industria impresora —cada vez más lejos de la edad de oro de La Tipografía española de años anteriores.1 Los continuos retrasos, por ejemplo en la sustitución de la prensa de madera por la de hierro, debilitaron el progreso de la industria impresora para el resto del siglo.2 Constancia de ello son los comentarios de autores como José Famades, quien expresó el abandono de la imprenta “presa del mercantilismo, que, sin respetar el sagrado del arte [...] la conduce a su total ruina”;3 o Theodore Küster4 quien desde la Exposición Universal de París en 1867 describió los expositores españoles como “algo casi muerto en la Exposición”.5

				En estas circunstancias el impresor Gregorio Estrada decidió promover el progreso y la cultura dentro del gremio de la imprenta publicando la revista La Tipografía (1866-1870), cuyo objetivo era elevar la calidad de la imprenta española e igualarla al nivel de la europea. La Tipografía fue muy probablemente la primera revista española con contenido exclusivo sobre tipografía e imprenta y de carácter independiente que se publicó durante un periodo estable y lo suficientemente largo. El estudio de La Tipografía ha mostrado a Estrada como un librepensador, un reformista y progresista dentro del contexto de la segunda mitad del siglo XIX, una época de grandes cambios no sólo en la industria impresora sino también en la esfera política española. 

				Estrada era consciente de la necesidad de mejorar la calidad y servicios de la industria de la imprenta y nada parecía escapar a su atención, desde la calidad del papel, muy descuidada por una industria papelera indolente; la enseñanza de los aprendices, empobrecida por impresores y progenitores cuyo fin era incrementar sus beneficios en detrimento de la calidad; o la mala calidad de las fundiciones españolas. Como consecuencia de las observaciones de Estrada muchos de los textos de La Tipografía pretendían localizar los problemas y facilitar soluciones. El tono didáctico y educacional de la revista suponía una oportunidad para los impresores de mejorar sus técnicas de impresión y, por tanto, eso podría generar un aumento en la calidad final de sus trabajos. 

				En este esfuerzo por mejorar la calidad del gremio, Estrada buscó en la imprenta extranjera y en particular en las revistas extranjeras un modelo a seguir en la revista La Tipografía, que destaca por un espíritu internacionalista poco habitual en publicaciones similares de la época.

				Estrada era consciente de la dificultad de su empresa y deja entrever cierto pesimismo cuando afirma que frente a otros países occidentales donde las ideas reformistas podrían verse convertidas en realidad, en el contexto español “las palabras serían en vano”. Sin embargo, desde el inicio de la publicación de La Tipografía algunas políticas relacionadas con la imprenta se modificaron y la escuela de compositores que con tanto ahínco pedía se convirtió en realidad, si bien es difícil medir la influencia de la publicación en estos cambios.  

				Además, La Tipografía fue testigo de las innovaciones que a finales del siglo XIX tan profundamente transformaron los procesos de impresión. Al publicar estos cambios La Tipografía jugó, quizás no de manera consciente, un papel protagonista dentro de la industria impresora española. 

				Gregorio Estrada, “decano de los impresores”

				Es muy probable que Gregorio Estrada editase y publicase una de las revistas sobre tipografía e imprenta más notables del siglo XIX español, y, sin embargo, su persona y obra han recibido una atención escasa dentro de la historia de la imprenta española, que esta investigación pretende compensar a pesar de la escasa documentación referente a Estrada que se ha podido encontrar hasta la fecha. 

				Gregorio Estrada y Ventura (Madrid, 1833-1907)6 aprendió a componer textos en la Imprenta Nacional7 y como resultado de sus habilidades recibió una beca para continuar sus estudios en el extranjero, que rehusó por no abandonar Madrid donde estableció su propia imprenta, el Establecimiento Tipográfico G. Estrada, donde pocos años después escribió, editó e imprimió La Tipografía de 1866 a 1870. A diferencia de otros autores de manuales tipográficos, que escribieron sus “obras maestras” tras una vida de experiencia y práctica,8 Estrada comenzó a publicar e imprimir La Tipografía tan sólo cuatro años después de abrir su propio establecimiento,9 cuando apenas contaba con veintinueve años de edad, en 1866. 

				Como resultado de su esfuerzo como impresor y como miembro comprometido con la sociedad, Estrada participó en diversas exhibiciones, recibió numerosos premios incluyendo la condecoración Cruz de la Real y Distinguida Orden de Carlos III10 por su contribución al progreso de la imprenta española, cuando la publicación La Tipografía tenía dos años de vida, en 1868.11 Asimismo, los periódicos de la época recogían su participación en la vida política de Madrid de manera habitual y por ello sabemos que fue miembro de diferentes asociaciones como la Real Asociación Económica Matritense de Amigos del País,12 una sociedad burguesa que luchaba para promocionar la cultura y el progreso en diversas áreas. Participó de manera activa en las asociaciones generadas bajo el paraguas de libertad que supuso La Gloriosa, como la Asociación de Cajistas, en la que fue nombrado miembro de la Junta Directiva en representación de los impresores.13 

				Se puede asumir, por tanto, que Estrada fue un reconocido impresor y editor en su época, de hecho muchos de los libros que imprimía y editaba fueron reseñados en numerosos periódicos y revistas, que siempre señalaban a Estrada como un “conocido editor y tipógrafo”14 o como “incansable en difundir el conocimiento útil”. Es posible que su esfuerzo por publicar libros asequibles para la clase trabajadora, como la Biblioteca Popular,15 contribuyera a ese reconocimiento. 

				Estrada murió el 6 de marzo de 1907, a la edad de 63 años.16 En su obituario, publicado en el periódico republicano El País,17 se referían a el como “el decano de la imprenta”.18

				La Tipografía. Aspectos de forma 

				La Tipografía fue la revista impresa, editada y publicada por Gregorio Estrada en Madrid desde 1866 hasta 1870. Su contenido estaba dedicado exclusivamente a imprenta y tipografía, tal y como sugería su subtítulo: “Órgano de los impresores, litógrafos e industrias auxiliares”. De periodicidad mensual, impresa en papel satinado de alto gramaje, “elegante y lujoso”,19 en blanco y negro, presumiblemente en tipografía, con pocas ilustraciones, las cuales estaban casi de manera exclusiva en las páginas de publicidad. El tamaño era cuarto mayor (30 por 28 cm.), un tamaño mayor con respecto a la media habitual en este tipo de revistas, y el número de páginas alternaba entre ocho y dieciséis. Durante sus cuatro años de duración se imprimieron un total de 48 números. 
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				Figura 1: Primera pagina de La Tipografía, vol. 1. núm. 5, may. 1866, p. 1. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				El contenido de la revista no estaba dividida en secciones pero si tenía un orden deliberado. Los artículos que abrían la revista eran textos en profundidad generalmente escritos por colaboradores nacionales, el mismo Estrada, el historiador José María Escudero de la Peña, el impresor Alejandro Gómez Fuentenebro o José Giráldez. A continuación se publicaban notas breves del sector, generalmente nacional, seguidas por artículos de mayor extensión, por ejemplo, sobre nuevas legislaciones que afectaban directamente a la imprenta, y de nuevo notas breves pero de carácter internacional. Secciones especiales como “Revista de Paris” (desde la Exposición Universal) o “Variedades”, generalmente textos traducidos de revistas extranjeras, cerraban el contenido editorial del número. En las últimas páginas, y nunca mezclado con el contenido, se incluía la sección de “Anuncios”.

				La revista se vendía en la imprenta de Estrada o por suscripción (trimestral, semestral o anual). El precio por ejemplar, a pesar de estar considerada asequible por los periódicos contemporáneos, era casi cuatro veces mayor que La Imprenta, coetánea a La Tipografía: el precio por trimestre era similar,20 pero mientras La Imprenta se editaba semanalmente la publicación de Estrada era mensual.21 La revista no tenía ánimo de lucro y a inicios del segundo año de publicación el precio fue reducido considerablemente con el fin de que fuera asequible para un mayor número de impresores.22 

				En cuanto a su diseño La Tipografía estaba estructurada en páginas individuales (práctica habitual en aquella época, en vez del sistema de páginas enfrentadas actual), divididas en dos columnas con el texto organizado como una unidad continua. La densidad del texto era mayor a la que estamos habituados en la actualidad y cambiaba según se reprodujeran artículos propios o traducidos, alterando el espaciado entre las líneas y disminuyendo el tamaño del texto. 
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				Figura 2: Ejemplo de doble página La Tipografía. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				Las páginas estaban adornadas con una suerte de ornamentos, algo poco habitual en publicaciones internacionales de la época, y entre sus contemporáneos ingleses del Printers’ Register se tomó esta composición con cierta reticencia porque resultaba “más bien extraño para las nociones [inglesas] de elegancia tipográfica”.23 Estas críticas no eran del todo fundadas dado que La Tipografía no era la única revista que utilizaba bordes ornamentales, por ejemplo, las publicaciones estadounidense Typographic Messenger y la alemana Journal für Buckdruckkerkunst emplearon ornamentos similares.
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				Figura 3. Ejemplos de bordes ornamentales de las páginas de La Tipografía, vol. 1. núm. 5, may. 1866. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				En cuanto al empleo de la tipografía en la publicación, el uso de diferentes familias tipográficas es moderado y para el texto solamente se emplea una fuente con remates. Para evidenciar la jerarquía dentro del texto, se utilizaban mayúsculas, diferentes tamaños, versalitas y excepcionalmente negritas. El uso de las tipografías en los anuncios es una cuestión totalmente diferente, mezclándose diferentes tipos en la composición de los anuncios (una con remates, una de palo seco y una egipcia) y en diferentes tamaños y espesores.

				Otro aspecto que contribuye a señalar la singularidad de La Tipografía y el talante de Estrada es el origen de las fuentes utilizadas en su impresión. Según algunas reseñas en publicaciones contemporáneas, Estrada adquirió tipos nuevos expresamente para la revista, y a pesar de que la procedencia de las fuentes no fue revelada en la revista, éstas pueden ser atribuidas a la conocida fundición tipográfica suiza Haas (Haas’sche Schriftgiesserei). Esta suposición se apoya, primeramente, en la inclusión de una separata en el primer número de La Tipografía de unas viñetas góticas e iniciales de un tal “señor Haas”, tipógrafo de Basel, Suiza;24 y segundo, porque la publicación inglesa The Printers’ Register observó que los tipos provenían de una “afamada” fundición tipográfica suiza.25

				Aunque se han realizado esfuerzos para verificar la procedencia de las fuentes empleadas en La Tipografía no ha sido posible obtener una conclusión definitiva. Para ello, se han comparado los caracteres de la publicación con los caracteres mostrados en el espécimen tipográfico del establecimiento de Estrada y con muestrarios de la casa Haas.

				Primeramente, se ha excluido la posibilidad de que el diseño del tipo utilizado en el texto hubiera sido encargado especialmente para La Tipografía. Los caracteres utilizados son demasiado genéricos, más bien parece una fuente de rasgos modernos que comparte especificaciones con otras muchas de la época. Para evidenciar este carácter genérico se ha comparado con fuentes similares disponibles en la fundición tipográfica inglesa Miller & Richard, en la época una de las fundiciones inglesas con grandes ventas. La comparación entre los caracteres de Estrada, los de Haas y los de Miller & Richard destaca similitudes entre las tres fuentes, haciendo casi imposible asegurar la procedencia de las mismas.
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				Figura 4. Las mismas letras han sido reproducidas en alta resolución, la primera columna [a] pertenece al muestrario tipográfico de la casa Haas (1863), la columna central [b] pertenece a páginas de La Tipografía, y la tercera columna [c] pertenece a la casa inglesa Miller and Richard. Se pueden apreciar similitudes básicas entre ellas que complican la labor de establecer su identificación. Cortesía St. Bride Library, Londres.
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				Figura 5. Gallarde Anglaise, cuerpo 8, del muestrario de la casa Haas (1863); texto de La Tipografía; y Small Pica núm. 17, del catálogo de Miller and Richard Typefounders. La comparación de los tres cuerpos de texto muestra similitudes demasiado genéricas. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				Sin embargo, al comparar el resto de fuentes utilizadas por Estrada en su publicación, sí encontramos suficientes similitudes con el muestrario de Haas, por ejemplo en la familia llamada Latinas, como para suponer una relación entre ambas casas.
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				Figura 6. Latinas, cuerpo 24, del muestrario del Establecimiento Tipográfico G. Estrada, 1865;  tipos usados en publicidad en La Tipografía; Lettres Latines, cuerpo 40, del muestrario de la casa Haas (1863). Se puede apreciar una fuerte similitud entre los caracteres de los dos muestrarios y las utilizadas en la revista de Estrada, que permite suponer un intercambio entre Estrada y Haas. Cortesía St. Bride Library, Londres.
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				Figura 7. Egipcias, cuerpo 24 del muestrario del Establecimiento Tipográfico G. Estrada, 1865; tipos usados en publicidad en La Tipografía; Grotesque, cuerpo 28, del muestrario de la casa Haas (1863). La comparación de los tipos de palo seco muestra diferencias entre los tipos usados por Estrada y los de la casa Haas, especialmente patente en las letras R y C. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				De todos modos, el uso de fuentes internacionales ilustra el esfuerzo de Estrada por apostar por la calidad, comenzando por su propia revista. Desgraciadamente para el editor madrileño los tipos no llegaron a tiempo para la fecha prevista del primer número de La Tipografía (enero 1866) y como resultado el número inaugural tuvo que retrasarse hasta abril. La causa del retraso en la entrega de los tipos se desconoce, pero en el primer número de La Tipografía se identifica la razón como “más allá de nuestro control”.26 Es, aun así, otra corroboración más de la actitud meticulosa de Estrada hacia su revista, que prefirió retrasar su publicación cuatro meses antes que imprimirla con unos tipos usados o de calidad inferior. 

				La difusión de La Tipografía

				Una característica singular de La Tipografía es la publicación de tres directorios que incluían información vital para poder trazar parte de su historia y de su impacto en el sector: una lista de subscriptores, una lista de correspondencia y una lista de colaboradores.

				La lista de colaboradores, descrita en la revista Trübner’s como una “peculiaridad de las revistas contemporáneas españolas”,27 se publicó en la primera página de la revista durante su primer año e incluía literatos y profesionales del sector. No todos ellos escribieron en la revista, quizás su presencia fuera una muestra de apoyo a la misma. De los colaboradores aproximadamente 40 eran periodistas y escritores, entre los que destaca Emilio Castelar,28 prominente político y periodista, y unos 60 eran profesionales, nacionales e internacionales: correctores, fundidores, impresores, encuadernadores, grabadores, cajistas, etc. 
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				Figura 8. Lista de colaboradores en la primera pagina de La Tipografía, vol. 1. núm. 2, feb. 1866, p. 1.  Cortesía St. Bride Library, Londres.

				La lista de suscriptores supone un rico contexto de los lectores de la publicación. Incluía los nombres de los suscriptores y la ciudad de residencia, pero no daba detalles de la duración de la suscripción. En total, a lo largo de la existencia de la revista 361 individuos estuvieron suscritos a la misma y entre ellos es posible identificar a algunos renombrados impresores de Madrid y Barcelona, poniendo de manifiesto que la revista alcanzó al gremio de la imprenta, por ejemplo: Juan Aguado, impresor y fundidor de tipos de Madrid, editor de la publicación El Boletín Tipográfico; Manuel Rivadeneyra; Luis Tasso; Manuel Salvat, fundador de Salvat Editores; Alejandro Gómez Fuentenebro y Manuel Minuesa de Lacasa, entre otros. Entre los suscriptores internacionales destacan Mr. Haas, de la casa Haas en Basel y la fundidora francesa Laurent et Deberny, que más adelante se convertiría también en anunciante.
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				Figura 9. Lista de suscriptores, mostrando el nombre completo y la ciudad de destino, La Tipografía, vol. 1 núm. 5, enero 1866. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				Incluir una lista de suscriptores no era una práctica demasiado habitual en la época y podría ser vista como la acción de un editor inmodesto exagerando la importancia de su revista, pero también se puede entender como un medio de proporcionar una red social para conectar a los lectores. Prueba de lo poco habitual de este tipo de listas que en entre las revistas consultadas para esta investigación solamente la publicación Typographic Advertiser (Londres) incluía un directorio similar.

				Estrada publicó otro directorio llamado Correspondencia en el que se listaban los pagos recibidos así como otras informaciones interesantes: la duración de la suscripción, las iniciales del suscriptor y ciudad de residencia. Esta información es crucial para documentar la evolución de los suscriptores.
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				Figura 10. Lista de correspondencia, mostrando iniciales, ciudad de destino y cantidad de ejemplares solicitados, La Tipografía, vol. 1 núm. 2, feb. 1866. Cortesía St. Bride Library, Londres.

				Como se puede ver en el gráfico [figura 11], La Tipografía alcanzó más de cien suscriptores en sus primeros números. Desafortunadamente, es difícil evaluar estas cifras en comparación con publicaciones similares contemporáneas españolas ya que la información disponible en cuanto a cifras de circulación existente es con relación a los periódicos y no a revistas. De todos modos, se puede establecer que el número de suscriptores era considerable si lo comparamos con el número de individuos registrados en la actividad comercial del sector de la imprenta en esos años. 
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				Figura 11. El gráfico muestra el número de suscripciones que fueron abonadas en periodos de tres meses. Se puede apreciar claramente la caída de suscriptores que sufrió la publicación a lo largo de los años.

				En 1863 había un total de 1 166 contribuyentes en el sector,29 repartidos en 462 impresores, 255 libreros, 127 impresores litográficos y 256 encuadernadores.30 Los cien suscriptores de los primeros meses equivalen aproximadamente a un nueve porciento de los contribuyentes, y a un treinta por ciento de los impresores (462). Comparando, es el número total de individuos suscritos a la revista (361) a lo largo de su vida activa, aproximadamente un 25 por ciento del sector pudo haber estado suscrito a la revista; cifra que asciende al 80 por ciento si cruzamos datos sólo con los impresores. 

				Es interesante tener en cuenta que la difusión pudo haber sido mayor, si consideramos la opción de que se compartieran los ejemplares. Por ejemplo, los Gabinetes de Lectura, lugares de reunión donde revistas y periódicos eran leídos y discutidos, se extendieron particularmente después de La Gloriosa.31 Es posible suponer que algo similar ocurriera en las imprentas y que por tanto el alcance real de la revista fuera mayor que el del número de individuos suscritos. 

				Desafortunadamente, la revista sufrió un descenso continuo de sus suscriptores y en los últimos números apenas alcanzaba los doce suscriptores. Este descenso pudo deberse a factores de índole externo, como la situación de crisis económica y política que atravesaba el país, o la misma revolución del 68; y a factores internos, como el ataque constante de Estrada a la Imprenta Nacional, institución que debía conocer muy bien y de la que insistía en su cierre debido a su declive en calidad y su gran coste en mantenimiento.32

				La respuesta de Estrada a la caída de suscripciones fue aumentar el número de páginas de la revista, aumentar la publicidad, sobre todo la internacional, reducir el precio de la suscripción y por anuncio para tratar de hacer una publicación más asequible. A pesar de sus esfuerzos no pudo evitar la pérdida de suscriptores y finalmente el cierre de la publicación. 

				La Tipografía. El contenido.

				La preocupación de Estrada por la calidad de la industria española fue lo que le llevó a publicar La Tipografía y a convertirla en una plataforma para que los impresores de la época pudieran ampliar sus conocimientos sobre imprenta, así como expresar sus necesidades y preocupaciones con respecto a la profesión, a la administración, y a las autoridades. Una de las diferencias en su contenido con respecto a otras publicaciones contemporáneas fueron los textos que identificaban problemas específicos y proporcionaban soluciones concretas. En total se publicaron cerca de novecientos artículos, que para el desarrollo de esta investigación se han dividido en seis grupos: imprenta española, legislación, educación, diseño, innovación y explicaciones prácticas.

				Los textos enmarcados en “imprenta española” son aquéllos que discutían los problemas básicos de la imprenta española (educación, fundición de tipos, etc.) y proporcionaban soluciones. Uno de los artículos de Estrada más significantes fue “Obstáculos que se oponen al desarrollo de la imprenta española”,33 un texto dividido en ocho capítulos que analizaba en profundidad diversas cuestiones, comenzando por la indiferencia de los impresores por la educación de los jóvenes cajistas, muchas veces sin la educación necesaria en gramática o incluso en escritura y lectura.34 Su preocupación no se detenía en la enseñanza de los cajistas de imprenta, donde insistía en la necesidad de una escuela de compositores, sino que además Estrada abogaba por una educación primaria obligatoria nacional para asegurar el desarrollo económico del país.35 Otro de los obstáculos que Estrada analizaba era la falta de sociedades tipográficas en España (a excepción de Cataluña) que representaran a la industria impresora, que cooperasen con las autoridades, que establecieran tarifas, que promocionaran educación y beneficios sociales en el gremio y que regularan la competencia desleal.36 A falta de suficientes sociedades de esta índole, La Tipografía actuó en ocasiones como intermediario entre las autoridades y los impresores, convirtiéndose en un bastión en la lucha de las condiciones laborales de los trabajadores.

				En su análisis de los obstáculos de la imprenta Estrada también incluyó las fundiciones de tipos e identificó tres circunstancias negativas: la pobre calidad del “estilo artístico” de los grabadores españoles que copiaban diseños con “poco gusto”;37 la calidad inadecuada de las fundiciones, con caracteres que no estaban rectos, mayúsculas y espacios grabados en tamaños incorrectos y diferente altura de los tipos que provocaba que algunas letras se imprimiesen con demasiada fuerza y otras nunca llegaran a tocar el papel; y la baja calidad de las aleaciones de los tipos, generalmente con exceso de plomo que abarataba costes pero hacía que los tipos durasen menos y la calidad de impresión fuese menor.38 

				Estrada también denunció la situación de la industria papelera, sobreprotegida por medidas arancelarias y elevadas tasas, lo que, unido a la falta de maquinaria y la incapacidad de las papeleras para suplir la necesidad del papel, daba como resultado un papel de mala calidad y caro.39 Este repaso por los problemas de la imprenta española concluyó con un análisis de la dificultad de publicar en España, lo que afectaba a autores y editores. La falta de inversión y de apoyo al talento y al pensamiento intelectual suponía un obstáculo impracticable para el progreso del país y por extensión de la imprenta.40 

				Los textos enmarcados como “educación” discutían sistemas educativos alternativos para cajistas y tipógrafos, incluida la propuesta de creación de una escuela de tipografía y composición. Ya en el primer número de la revista, como una declaración de intenciones, Estrada denunció la escasa educación de los aprendices y sugirió la necesidad de crear unas condiciones básicas a la hora de contratarlos: que fueran capaces de leer y escribir, además de tener nociones de gramática. Expresó además la urgente necesidad de crear una escuela de cajistas e incluso propuso una línea curricular de la hipotética escuela.41 Su proyecto de reforma educativa no se hizo esperar demasiado y un año después de La Gloriosa una escuela para compositores, impresores y encuadernadores era inaugurada en Madrid y el discurso de apertura de Fernando de Castro, rector de la Universidad Central de Madrid, fue publicado en La Tipografía.42 Las evidencias hasta la fecha no permiten determinar con certeza hasta qué grado estuvo involucrado en la creación de la escuela de cajistas, pero sus principios estaban claramente enmarcados en las teorías reformistas de Estrada. 

				Dentro de la categoría “diseño” se publicaron dos artículos que discutían conceptos de diseño y composición y ambos eran textos reproducidos de revistas extranjeras, lo cual muestra que en una revista cuyo objetivo era la imprenta los conceptos de diseño todavía estaban presentes. Era un reflejo del siglo XIX, en el que roles del artista, del impresor y del artesano sufrieron una gran transformación, mientras que a principios de siglo eran tres profesiones que podían ser desarrolladas en el mismo taller e incluso por la misma persona, a mediados y finales de siglo la mecanización de la imprenta supuso la separación de lo artístico y lo industrial; por tanto, las cuestiones relacionadas con el diseño comenzaron a desaparecer lentamente del taller del impresor para convertirse en una disciplina aparte.43 

				Enmarcados bajo “textos prácticos” están aquellos artículos prácticos que explicaban de manera detallada procesos de impresión, mantenimiento de maquinaria, limpieza de rodillos, preparación de tintas y otros detalles relacionados con los sistemas de impresión, como los textos “Fabricación de las pastas de paja”44 —que explicaba el proceso de creación de la pasta de papel— o “Máquinas de vapor vertical de MM. Herman-La Chapelle et Glower”45 —que analizaba y explicaba al detalle el uso y mantenimiento de este tipo de maquinaria.

				El artículo “De los pedidos de las fundiciones”46 de Estrada proporcionaba información detallada a los impresores para encargar tipos a una fundición. Estrada recomendaba hacer el pedido en unidad en vez por peso, puesto que así se mantenía el control sobre los caracteres específicos que se solicitaban y se evitaban caracteres no deseados. También sugería el uso de una lupa para comprobar que los tipos estaban correctamente fundidos. Por último, recomendaba verificar la calidad de la aleación utilizada para fundir los tipos.

				Por último, los textos bajo el epígrafe “inventos y maquinaria” hacen referencia a artículos que describían nuevos procesos de impresión y nueva maquinaria o mejoras en la ya existente, enfocados en su mayoría en procesos para imprimir y componer de manera automática, que redujeran tiempos, esfuerzo humano y por tanto costes. Los temas recurrentes eran los procesos de impresión químicos cada vez más precisos, como el cianotipo, el fototipo, grafotipo o los grabados heliográficos, y la composición y distribución mecánica, que evitarían tremendas horas de trabajo y que fueron la antesala de las exitosas Linotype y Monotype a finales del siglo diecinueve. 

				El ocaso de La Tipografía

				A pesar de las reseñas positivas sobre La Tipografía en otras publicaciones sobre imprenta y tipografía, de la extensa lista de colaboradores y de las buenas intenciones de Estrada la revista sólo se publicó durante cuatro años. 

				La razón por la que Estrada canceló la publicación de su revista se desconoce hasta la fecha, pero uno de los principales motivos pudo haber sido la drástica pérdida de suscriptores, que abocara en una seria dificultad económica. También pudieron intervenir razones de índole personal, por ejemplo, Tomás Rey, editor de la revista La Imprenta, mencionó las “extremas fatigas e ímprobo trabajo” que tuvo que realizar Estrada para publicar La Tipografía, y se refirió a la dedicación en tiempo, habilidad y paciencia demostrada por el editor.47 Quizá su paciencia y su dedicación fueran mermándose durante los cuatro años de publicación, especialmente si a pesar de ello el número de suscriptores continuó cayendo. José Giráldez, autor de uno de los tratados de tipografía españoles del siglo XIX y contemporáneo de Estrada, expresó que el proyecto de Estrada de fundar una revista “se estrelló contra nuestra común indiferencia”.48

				A pesar de todo, el último número impreso no revela ninguna información que pueda hacer pensar que se acercaba el final; muy al contrario, el artículo de Estrada “La cuestión del papel”, publicado en el último número, debía tener continuidad en publicaciones sucesivas. 

				De todos modos, los esfuerzos de Estrada no fueron una pérdida de tiempo, algunas políticas fueron modificadas durante la publicación de su revista y la escuela de compositores se hizo realidad tras la Revolución de La Gloriosa. Aunque pudo haber contribuido a que se produjeran cambios tangibles en la imprenta española, es difícil medir el impacto que tuvo la publicación en el gremio, pero si no obtuvo el éxito esperado por no parece que fuera por su “ineficacia” o su falta de amor al gremio, como predijo: su único deseo fue “el de igualar la calidad de la imprenta española con la extranjera [...] y si fallo en mi propósito será por mi ineficacia y no por mi falta de amor al arte de Gutenberg”. 
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				Resumen: El área de estudio de la historia de la comunicación y del libro tiende a centrarse a partir de 1980 sobre tres ejes principales. En primer lugar en el estudio crítico del corpus textual de un periodo incluyendo todos los textos sin diferenciar si todos ellos son conocidos escasos o abundantes. En segundo lugar es el abordaje de los objetos que vehiculizan la comunicación de lo escrito como el libro y otros objetos. Finalmente existe el eje que interesa para este trabajo que el autor francés Roger Chartier llama el análisis de las prácticas que se apoderan de los bienes simbólicos, produciendo así usos y significaciones diferenciadas, entre las cuales se incluyen las lecturas en todos sus modalidades. A los efectos del presente trabajo interesa la lectura pública en alta voz en las comunidades lecturales, en aquellos que oralizan lo que han leído en beneficio del grupo que los escucha a través de conferencias y otros sucesos en los cuales la lectura es motivo para encontrarse con otros.

				Si se aborda la historia de la lectura en Mar del Plata se puede reconocer que hay lecturas que no se hacen aisladamente ni silenciosas; que son diferentes para la población estable que para la población turística. El trabajo se refiere a los espacios colectivos donde se práctica como forma de sociabilidad. En este caso referido a Mar del Plata en la década del 20.

				Un sumario resumen de los distintos tipos de conferencias (formas de oralidad secundaria) las muestran como colaboradoras en el entramado social ayudando a integrar capas medias de la población estable. Este tejido social se complejizó en el verano con el aporte de una población estacional principalmente porteña (se refiere a los habitantes de la capital) que creo sus propios espacios sociales y culturales en los cuales a través de las fiestas de la poesía genero sus propios ambientes simbólicos cuya actividad se difundió a través de La Prensa, El Hogar, Caras y Caretas y La Tarde entre otros, que difundieron en todo el país las actividades de la elite veraneante en Mar del Plata ya que en verano las agencias de los diarios y revistas de nivel nacional se abrían en la Rambla de Mar del Plata. Es por eso que las fiestas de la poesía como formas de reinvención de la oralidad a través de la lectura atraviesan toda la sociedad.

				Resumen curricular: Aurora del Lujan Chiriello, licenciada en Bibliotecología y Documentación Universidad Nacional de Mar del Plata. Argentina. Profesora de Historia de la Comunicación y del Seminario Cultura y políticas del siglo XX. Integrante del grupo CIE Estética y poética. La cultura en Mar del Plata a través de sus expresiones artísticas.
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				Imagen 1. La Rambla sobre Playa Bristol en el verano de 1926
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				Imagen 2. Velada de campo

				 La vida cultural en la década del 20 en la ciudad de Mar del Plata, Argentina

				Cuando nos propusimos abordar el estudio de la historia del libro en Mar del Plata, Argentina y su zona de influencia, nos encontramos con aires de renovación en este sector del conocimiento, que abarca los últimos cuarenta años. En la historia del libro se dio importancia durante mucho tiempo a la producción impresa y otros métodos de reproducción que tomaban de la historia económica, entre otras fuentes abordadas, al estudio de inventarios y listados testamentarios en los que se incluían libros y catálogos de venta de obras. Más adelante sin abandonarse las investigaciones anteriores se traslado el interés al estudio social del libro y su mundo por ejemplo, a la constitución de gremios, antiguos y modernos, de copistas e impresores; se concentraron entonces en los estudios en temas tales como la desigual distribución de los documentos producidos en diversas épocas.

				Sin embargo a partir de la década de los ochenta, sobre tres ejes principales. Por una parte en el estudio crítico del corpus textual de un periodo incluyendo todos los textos sin diferenciar si todos ellos son conocidos escasos o abundantes en un periodo histórico determinado. El segundo eje está constituido por los objetos que vehiculizan la comunicación de lo escrito como el libro y otros objetos. Y por otra parte este eje es el que el autor francés Roger Chartier llama el análisis de las prácticas que se apoderan de los bienes simbólicos, produciendo así usos y significaciones diferenciadas, entre las cuales se incluyen las lecturas en todos sus modalidades.

				Centramos nuestro enfoque preguntándonos qué entendemos por lectura. Podemos decir que una doctrina sobre lectura estaría constituida por un conjunto de prácticas diferentes y dispersas. En una primera aproximación, la lectura es una operación de leer: se leen textos, imágenes, escenas, consideradas desde un punto de vista semiótico, implica un antes, un pretexto, un haber leído, una intención, una experiencia y un después. En el mejor de los casos, energía puestas en acto para la aprehensión de un texto. A los efectos del presente trabajo interesa la lectura pública en alta voz en las comunidades lecturales, en aquellos que oralizan lo que han leído en beneficio del grupo que los escucha a través de conferencias y otros sucesos en los cuales la lectura es motivo para encontrarse con otros.

				Desde nuestra perspectiva y a los efectos del presente trabajo la oralización de las lecturas es lo que Paul Zumthor denomina oralidad secundaria en la cual “se recompone a partir de la escritura (la voz pronuncia lo que antes se ha escrito o pensado en términos de escritura) en un ámbito donde tanto en la práctica como en la imaginación predomina lo escrito sobre la autoridad de la voz.”1 En esta definición se comprenden elementos que nos permiten incluir en su ámbito las conferencias que se describen en este trabajo. Para ello será conveniente recordar que hasta el siglo XVIII muchos textos, literarios y aún científicos, se llevaron a la recitación pública. Hasta que una nueva tecnología de la información reunió a los grupos alrededor de los aparatos de radio, lo que ocurre en el periodo, a partir de 1924, era común que alguien leyera para toda la familia o el pequeño grupo.

				Si se aborda la historia de la lectura en Mar del Plata se puede reconocer que hay lecturas que no se hacen aisladamente ni silenciosas; que son diferentes para la población estable que para la población turística. El trabajo se refiere a los espacios colectivos donde se práctica como forma de sociabilidad. En este caso referido a Mar del Plata en la década del 20.

				Un sumario resumen de los distintos tipos de conferencias (formas de oralidad secundaria) las muestran como colaboradoras en el entramado social ayudando a integrar capas medias de la población estable. Este tejido social se complejizó en el verano con el aporte de una población estacional principalmente porteña (se refiere a los habitantes de la capital) que creo sus propios espacios sociales y culturales en los cuales a través de las fiestas de la poesía genero sus propios ambientes simbólicos cuya actividad se difundió a trabes de La Prensa, El Hogar Caras y Caretas y la Tarde entre otros, que difundieron en todo el país las actividades de la elite veraneante en Mar del Plata ya que en verano las agencias de los diarios y revistas de nivel nacional se abrían en la Rambla de Mar del Plata. Es por eso que las fiestas de la poesía como formas de reinvención de la oralidad a través de la lectura atraviesan toda la sociedad.

				A partir de 1929 estas fiestas de la poesía no van a aparecer ya mencionadas en las fuentes periodísticas utilizadas los diarios La Capital y El Trabajo de Mar del Plata, se puede anticipar que la suspensión de dichos encuentros este en relación con la llamada revolución del 30 época de crisis económica y del inicio de gobiernos totalitarios.

				Finalmente la forma de oralidad secundaria de las fiestas de la poesía era un recurso esencial para la construcción del vínculo social. Encarnada en gestos, espacios, hábitos tenía sentido y significación cuando como parte de un proceso comunicacional creaba espacios públicos de sociabilidad. Los veraneantes provenientes de la elite porteña, pertenecientes a otro grupo social crearon estos espacios simbólicos que reclamaron públicos restringidos, formas diferentes de oralización de las lecturas mas asociados al espectáculo y tenían como oradores a los propios escritores y poetisas que hablaban de sus obras, marcando la pertenencia a la elite y las diferencias con la población estable. Estas obras fueron editadas de manera que se plasmó y conservó estos contenidos para las futuras generaciones.

				Sociedad marplatense

				En la década del 20, Mar del Plata estaba más interesada en los beneficios de la urbanización incipiente que en el contacto con lo rural, cada vez más alejado de la experiencia cotidiana. En ella, reunirse para leer o para escuchar lo que otros ya han leído es una actividad prestigiosa para amplios sectores de la población local, ya que era necesario crear espacios de sociabilidad a imitación de la elite veraneante, que ocupaba en verano todos los espacios, públicos y simbólicos, desde clubes y sociedades hasta las páginas centrales del diario La Capital de Mar del Plata, de donde desplazaba a las noticias sociales locales. 
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				Imagen 3. Portada del diario La Capital de Mar del Plata, 1905

				Ya a comienzos de la década Mar del Plata se simboliza en la imaginación del país como el lugar para disfrutar, para mostrarse, para parecerse, en un verano que entonces se iniciaba en diciembre y concluía en marzo. 

				Es en estas prácticas de lectura de oralidad secundaria: la de la población estable y la de la población estacional, a veces divergentes, otras en coincidencia, en la que encontraremos la especificidad para la identificación de la lectura en relación con la sociabilidad en Mar del Plata, ya que la lectura pública o la oralización mediatizada de la lectura, consolidó la convivencia, se situó no ya en el ámbito privado sino en el dominio ciudadano, en la comunicación interactiva con los demás. 

				Mar del Plata aseguró su estructura en este periodo como si fuera dos ciudades diferentes. Mar del Plata en verano, la ciudad con una vida cultural enriquecida que arranca circulación masiva que arrancaba exclamaciones admirativas —al decir de uno de sus cronistas— por sus veladas, sus causeries, conferencias y exposiciones y la otra Mar del Plata, la provinciana del invierno, con mayor incidencia en las actividades culturales organizadas por sus clubes y asociaciones con sus encuentros socialistas para la lectura comentada o la organización de conferencias.

				Desde el problema que nos interesa, enfoques actuales de historia de la lectura pública, como estrategia para la sociabilidad, afirman que la lectura puede crear lazos sociales, cimentar una relación de convivencia, constituyendo el texto oralizado no ya una necesidad para el lector sino una práctica de la sociabilidad, en diversas circunstancias y con fines múltiples. 

				Para la historia de las lecturas públicas fue un periodo fundacional: una población urbana definitivamente establecida y organizada con partidos políticos militantes en lo cultural, instituciones culturales de diversos tipos, entre los cuales existían cuatro bibliotecas reconocidas que recibían subsidios de la municipalidad local y que en forma conjunta prestaron en el periodo enero febrero de 1926, 7234 libros y folletos para 1494 lectores.2 Identificar los ámbitos sociales de esas lecturas oralizadas y reencontrar las costumbres ya desaparecidas en Mar del Plata es uno de los objetivos que nos proponemos. 

				La lectura: La panacea universal

				Desde principios de siglo, con el desarrollo de una política liberal positivista, la élite gobernante orientó su acción para lograr el desarrollo del hábito de la lectura, relacionado con la educación; ésta es una preocupación que se consolidó en la propuesta de fundar bibliotecas y aumentar los niveles de escolarización. Desde entonces, lectura, educación y cultura son ítems que abundan en el discurso dominante en el país.

				Es en la década del veinte cuando la importancia de la lectura apareció hasta el grado de saturación en todos los discursos -no sólo en el de la elite- Aparece entonces como la panacea a todos los males, físicos y sociales y se significa como salvadora. A título de ejemplo; en un libro de César Juarros sobre “los engaños de la morfina”, se dirige al morfinómano y entre los remedios que le propone, aparece, en tercer término la lectura. El relato revela cómo la lectura es en este caso uno de los principales instrumentos para la reinserción morfinómano a la vida productiva de la sociedad.

				En este contexto se caracteriza la lectura corno valor en tanto la morfina es el no valor. Este mensaje es entonces especialmente importante porque lo escribía un médico, considerados en esa época uno de los líderes sociales, ya que la salud era en ese momento el valor que sustituía a todos los demás valores.

				La reflexión sobre la lectura —cuya importancia nadie negaba— adquirió sin embargo en la década distintas significaciones, de acuerdo a los actores sociales que la hicieron en función de los espacios de cultura desde los cuales infirieron en su condición salvífica para la consolidación de un mundo que se esperaba mejor.

				Libros y Lecturas: experiencia vital de un militante argentino en la década del veinte.

				Durante la década en estudio los dirigentes socialistas abordaron el tratamiento de la lectura como parte de su doctrina y en debates ideológicos no sólo a través de publicaciones periódicas de opinión de nivel nacional como “La Vanguardia” y en gran cantidad de publicaciones periódicas locales sino también a través de folletos y obras monográficas, cuyas publicaciones transformaron a los partidos políticos en editoriales. 

				Veremos a continuación algunos ejemplos. Existe una obra de Ángel M. Giménez, Nuestras bibliotecas obreras en la cual se refiere en reiteradas ocasiones a la lectura. Empieza por definir la importancia para el pueblo: “Los pueblos no saben leer, que no han sentido ni profesado el maravilloso culto del libro y de la lectura están fatalmente destinados a ser esclavos o subyugados a otros pueblo”.3

				En páginas posteriores, relaciona la lectura con la educación y la militancia citando un documento de junio de 1894 en el cual se afirma: 

				Pero fuera de la acción política, debemos contribuir a levantar el nivel intelectual de la clase trabajadora, y para eso cada centro obrero debe ser un centro de instrucción, en que lo mismo que se pronuncien discursos se lean conferencias, se enseñe a leer al compañero que no lo haya aprendido aun.4

				Al referirse a las bibliotecas socialistas, establece la forma de movilizar libros a través de las lecturas comentadas: 

				Las bibliotecas deben perseguir una finalidad de cultura y de progreso social. Sus libros deben moverse, pero moverse bien. No deben servir únicamente para llenar las horas libres, o los largos viajes de tranvía hasta el empleo o el taller. Ellos deben dejar algo, un sedimento de nuevos conocimientos generales, contribuir al perfeccionamiento de la técnica y ampliar el saber humano. Pero una biblioteca obrera o socialista debe ser algo más contribuir a formar en sus lectores una nueva conciencia, a quebrar con los prejuicios y errores del pasado y a adquirir un conocimiento teórico y práctico de las nuevas ideas de emancipación social.

				La propuesta de lectura era pues la respuesta a la necesidad de cambiar pensamientos y hábitos orientados a la formación de un hombre con un nueva ideología, una nueva moral que incluía la cooperación como uno de los valores propuestos. Es por ello que ponía a consideración de los lectores de la obra, algunas de las estrategias de un programa ya aplicado en diversas bibliotecas socialistas: lecturas comentadas ya sea de un libro o de un artículo de periódico, sobre un terna político del día, al cual podía agregarse la lectura de la biografía de un gran hombre que hubiera impulsado el progreso de la humanidad; una lectura de un tema económico especialmente cooperativo o la recitación de poesías de carácter social. 

				El programa entero estaba destinado a la apropiación de bienes simbólicos en un ámbito de sociabilidad creado para el ejercicio de la militancia política. 

				Con el mismo enfoque político Juan Antonio Solari, secretario general en su momento del Partido Socialista en la República Argentina dijo que antes que bibliotecas habría que formar lectores y bibliotecarios para evitar las “indigestiones mentales de que son víctimas los ignorantes que quieren ser sabios” y amplia:

				Si de veras se quiere trabajar por la cultura pública, pueden emplearse las energías, el tiempo y el dinero que se dedican al sostenimiento, muchas veces penoso, de “bibliotecas’; a ayudar a las ya existentes, infundiéndoles vida cada vez más intensa y activa, a organizar lecturas comentadas, a inquietar el corazón y la mente del pueblo para que sienta deseos de leer, de instruirse de mejorarse sin olvidar que el libro está cada día más al alcance de todos y que el diario, la revista, el periódico tienden, en muchos casos, a reemplazarlo.5

				En el trabajo de Solari no hay referencia a qué leer sino al leer mismo. Así proponía, en primer lugar, una lectura orientada, dirigida, ya que leer por leer no es el objetivo. Pero además, la lectura, si debía servir a la cultura pública, aparecía asociada a la lectura oralizada, que comentaba sobre lo que se leía, tal como lo aconsejaba Giménez al referirse a las bibliotecas obreras. Recomendaba más adelante las breves conferencias ilustradas es decir aquellos textos literarios o científicos destinados a la recitación pública. Podemos reconocer entonces en ambos casos las sugerencias para hacer no solo lecturas aisladas

				Del análisis de las publicaciones periódicas El Trabajo y La Capital, ambas de Mar del Plata, en el período 1920-1929 surge con claridad que las conferencias constituyeron una estrategia política durante todo el período en estudio. 

				Las conferencias, formas de oralidad secundaria de la lectura fueron anunciadas en ambos diarios mencionados en el período marzo-noviembre  cuando se dirigían a la población permanente. En esa época diferían notablemente de las actuales.  

				Por ejemplo: En el Teatro Colón se realizó una función de teatro y al leer mismo. Así proponía, en primer lugar, tina lectura conferencia a beneficio del Centro Socialista. La Compañía de Tirso de Molina puso en escena “El pobre hombre”; en uno de los entreactos habló el diputado nacional Federico Pinedo sobre “Los nuevos ideales de la humanidad”.6

				Esta tendencia a utilizar las conferencias como estrategia se agudiza si se considera que para sus campañas políticas los evitaron los asados y comidas en espacios cerrados, y sus candidatos organizaron conferencias al aire libre, generalmente en plazas o intersecciones de calles en diversos barrios de la ciudad como parte de su divulgación ideológica, ciudad, consolidando nuevos universos concentración donde los integrantes deben estar si son militantes socialistas.

				Debemos aclarar que estos espacios públicos para la oralidad secundaria de la lectura que crean lazos sociales y cimentan relaciones de convivencia le son negados por la autoridad policial a otros grupos políticos. 

				Encontramos una referencia en La Capital de Mar del Plata que nos dejar entrever esa realidad: el Centro Cultural “Germinal” (anarquista) por no haber podido conseguir un local anuncia la suspensión de las conferencias [...] a pesar que su objetivo era informar sobre profilaxis social.7

				Otro dato a tener en cuenta, en un primer análisis de la vida de un militante socialista en este período, nos hace ver que su militancia estuvo ligada desde su afiliación a la asistencia a reuniones políticas y a la lectura de folletos y publicaciones periódicas socialistas: así, uno de los pilares que consolidaron su condición de militante se sostenía de tal forma con la práctica de la lectura. 

				Prensa periódica socialista

				Cabe ahora preguntarnos cuál es la función que adjudicaron los socialistas a la lectura de la prensa periódica. De la gran cantidad de artículos dedicados al tema hemos seleccionado un artículo doctrinario con visos de editorial que  Enrique Dickman publicó sobre “Misión de la prensa socialista”8 obrera debe suministrarle el pan intelectual de todos. Caracteriza en primer lugar cómo cumple su misión la que llama prensa rica a la que pertenecía a las clases privilegiadas y gobernantes: “Diarios hay que viven de los negocios turbios, del aviso de la adivina y del alcohol, de la diatriba, de la calumnia y del chantaje [...] Patriotera y chauvinista, defensora del régimen actual, de a prensa rica es una institución poderosa del régimen capitalista, una columna de la actual sociedad, un verdadero baluarte del privilegio y la explotación”

				Aclara luego que hay excepciones “Diarios ricos hay que cumplen más o menos concienzudamente su misión. Empero son rara avis y en lo referente a la defensa del privilegio, en verdad no hay excepción [...] Que el obrero lea su diario en lugar del diario enemigo, que su alimento intelectual se lo prepare y condimente la “cocina socialista” y no la “cocina burguesa” y se habrá dado un gran paso en el camino de la emancipación”. 

				Es entonces cuando Dickman plantea el programa al que se atiene la prensa socialista: “El diario socialista debe ser ampliamente informativo. En sus columnas debe reflejar el caleidoscopio múltiple y complejo de la vida universal. Sirviendo a la clase obrera debe suministrarle el pan intelectual de todos los días en el artículo del fondo en la crónica ligera en el comentario serio o risueño.”

				La teoría o la doctrina para no ser indigestas, deben surgir de los hechos, de los acontecimientos de la vida vivida. No hay que olvidar que el diario no es la revista ni el libro. Los sustituye en cierto modo, pero simplificando y abreviando.

				¡Difícil y compleja es, como se ve, la misión de la prensa socialista! Diario de información, órgano de combate, instrumento de educación y cultura, intérprete de las necesidades, deseos, sentimientos, ideas e ideales de la clase obrera, hoja socialista debe librar batallas encarnizadas con la prensa rica, poderosa en recursos materiales e intelectuales.

				Hemos observado la recurrencia en El Trabajo de Mar del Plata y en otros discursos socialistas, de la asociación metafórica de la lectura para los militantes con el alimento, la cocina, el pan, identificando de tal forma el leer con la satisfacción de necesidades primarias.

				Circulación y distribución de libros en la Argentina

				Nuestro país asistió en 19l4 a la aparición de la primera empresa editorial de envergadura que se proponía rescatar las obras ya olvidadas de autores argentinos fallecidos: nos referimos a La Cultura Argentina, dirigida por José Ingenieros y Severo Vaccaro. Esta editorial había pasado del centenar de títulos, más de cuarenta de ellos reeditados en la propia colección y algunos en ediciones de 20.000, 25.000 y 35.000 ejemplares.

				Poco después aparece “Babel”, propiedad de Enrique Espinoza (Samuel Glusberg) que editará autores argentinos que vivían en ese momento; a título de ejemplo: Horacio Quiroga, Enrique Banchs, Leopoldo Lugones, entre otros. Otros editores publicarán autores nacionales: Manuel Gleizer y Jacobo Samet. Samuel Glusberg se establecerá más adelante en Mar del Plata. Sus descendientes mantienen aún hoy la librería en San Martín y San Luis. 

				En 1922, Luis Bernard, con taller gráfico propio, inició la colección “Joyas Literarias” descubriendo las posibilidades de editar en Argentina obras traducidas de la literatura universal, ejemplo que seguirá “TOR”. A ellos se suma ‘Claridad” que en la década del veinte publica la literatura social de la época así como la revista “Claridad” y las colecciones “Tribuna del pensamiento izquierdista” y “Biblioteca científica” donde la atracción del tema sexual tenía su principal incentivo. Estos libros, de bajo costo, alcanzaban tirajes que no bajaban de los 20.000 ejemplares. 

				No es extraño que al hablar de esta época un autor diga “En Buenos Aíres había mucha afición a la lectura. Creo que los libros españoles y me estoy refiriendo a las décadas del ‘20 y del ‘30 se vendían más en la Argentina que en España. Aquí había una clase media muy lectora”.9 

				Por otra parte partidos políticos como el anarquista y el socialista no sólo editaron publicaciones periódicas y folletos se transformaron en editoriales de obras destinadas a la propaganda revolucionaria, a fin de librar a la cultura revolucionaria de la tutela de libreros y editores. La distribución de sus obras, de difusión doctrinaria y de crítica al poder establecido, se realizó generalmente por suscripción o por ventas realizadas desde los locales partidarios o sus propias imprentas, cuando las poseían. 

				A ello se sumó la llamada literatura de quiosco. Entre ellas aparecieron durante la presente década, “El cuento ilustrado”, “La Novela Semanal”, “La Novela del Día” cuyo consumo diario llegó a elevar las tiradas hasta los 200.000 ejemplares.  Como respuesta a las necesidades acuciantes de información, pero también de recreación y autoeducación, se desarrollaron formas de comunicación popular  como el sainete criollo, e folletín gauchesco, e cine —aún mudo— y la radio.

				El periodismo de difusión masiva tuvo su desarrollo inédito desde el siglo anterior; quizás el más destacado en función de tiradas es el de “Crítica” fundada en 1913 por Natalio Botana siguiendo la línea amarilla norteamericana pero muy definido por su contenido para el público nacional, habría de ejercer poderosa influencia y hacia el final de la década llego a ser con su tirada diaria de 350.000 ejemplares el diario de mayor circulación en lengua española. La Prensa por ejemplo anunciaba que en e mes de octubre de 1926 había tenido una circulación promedio diaria de 240.233 ejemplares y dominica, de 320.981 ejemplares.10

				Publicaciones en Mar del Plata en la década del 1920

				En el período comprendido entre los últimos decenios del siglo XIX y los primeros de este siglo, Mar del Plata presenta una inusitada riqueza periodística. A través de referencias indirectas se ha podido relevar una totalidad de más de cuarenta publicaciones periodísticas de distinto carácter y duración en el lapso que va desde 1887 hasta 1929. De este conjunto, al menos tres publicaciones tuvieron una aparición diaria, luego de un período de aparición semanal en el caso de dos de ellas. Nos referimos a El Progreso, editado a partir de 1896; La Capital, desde 1905, y El Trabajo, en 1915. 

				Es de lamentar, sin embargo, que del total de las publicaciones, la última —El Trabajo— constituye la única colección existente de un órgano periodístico local que se encuentra completa y accesible a la investigación, y que además presenta una continuidad en el tiempo de casi cincuenta años. A ello debemos agregar la riqueza temática que ofrece El Trabajo como órgano periodístico de opinión que reflejó el pensamiento y la acción del Partido Socialista en el Municipio de General Pueyrredón, singularizado por la creciente incidencia del socialismo en el gobierno comunal a partir de 1910. Por su misma ideología El Trabajo concentró su atención no solo en la lucha política comunal y provincial, sino especialmente en los conflictos gremiales y los debates ideológicos, manteniendo además una posición crítica frente a la sociedad local. 

				Desde el punto de vista de los aspectos formales, debemos señalar que El Trabajo hace su aparición en Mar del Plata el 7 de diciembre de 1915, como semanario vespertino de cuatro páginas. A partir de noviembre de 1920 se transforma en diario, agregando dos páginas.

				Otras publicaciones:

				1920: “Mar del Plata Social” publicaba, en su octavo año de existencia, el número 235. Dirigida por Roque Figliolo, en Santiago del Estero 1733 de Mar del Plata (domicilio de la Librería La Nación), reseñaba la actividad social de Mar del Plata, incluía abundante publicidad, fotografías, historietas y artículos literarios pero sus artículos de mayor interés para el ciudadano de Mar del Plata que la compraba por veinte centavos, era el reflejo de la actividad social de lós grupos con los cuales se identificaba.

				1921: Aparece el anuncio de la “Revista del Centro de Almaceneros y Anexos”11 

				1922: “Bríos” Se anuncia como una nueva revista ilustrada, humorística y social, editada por el Club Social Marplatense.12

				1923: “El Candil”. Aparece el primer número de esta nueva publicación que se anuncia en La Capital como de carácter puramente festivo y tratará de hacer sátira lo más honestamente posible. El autor de la reseña decía que su presentación resultó esmerado pero “en el primer número de la revista hay un pequeño inconveniente con la tinta utilizada, detalle que se debe a la premura con que salió a la venta y que será subsanado en lo sucesivo, según nos piden dejemos constancia sus organizadores” LC, 12-8-1923

				1924: “Mar del Plata en broma” Este era un semanario, muy popular en Mar del Plata, que durante la temporada de invierno aportó su buen humor entre el público marplatense. En su sexto año de vida, anunciaba que reaparecía el domingo próximo más ameno y chispeante que nunca. En esta publicación colaboraron Caupolicán Gascón y Baudilio Alió, ambos dibujantes y humoristas conocidos y apreciados en la Mar del Plata de entonces. LC, 6-4-1924. 

				1925: “Brisas” Su primer número apareció en 1925. De carácter eminentemente regional, intentó ofrecer a la población local y ciudades vecinas lectura e información gráficas, relacionadas con asuntos de la región.13 El 24 de abril de 1926 “La Capital” anunciaba la aparición del número diez y que ya contaba con ...”nutridas secciones correspondientes a las vecinas localidades de Miramar, Balcarce, Coronel Vidal, Dionisia. Pirán, General Madariaga, etc., lo que ha extendido mucho, naturalmente, su radio de acción cultural.14 

				1925: “Revista médico-social” Órgano del Sindicato de Médicos de General Pueyrredón. Destinada a defender los intereses morales y materiales de los asociados y en secundar la obra que desarrollan entidades análogas del país. Decían en su primer número: “Nuestra revista es vocero de los propósitos de orden colectivo de los médicos” Y agregan m*s adelante: [...] “Nuestra revista será una tribuna abierta a todas las ideas y tendencias que concurran a la solución de los problemas médicos” [...].

				1926.: “El liberal”. Publicación de la cual aparece el primer número que intenta defender los ideales de la Unión Cívica Radical. 

				1926: “Páginas Libres”: Con este título apareció en Mar del Plata una publicación quincenal, editada por el Ateneo “Arte, ciencia y trabajo” el que se anunció como órgano imparcial de ideas sin tendencia determinada, cuyo objeto fue contribuir a la difusión de la cultura popular, abriendo sus columnas a la crítica y a la discusión de las ideas. Su objetivo fue estar en consonancia con lo que denominaron “las modernas corrientes literarias y se especializará en estudios serios de carácter social, prestando preferencia a los problemas del trabajo y la producción. Se propuso recibir la colaboración de “todos los estudiosos que quieran contribuir a la mejor realización de los propósitos enunciados”.15 

				1927: “La Reconquista”. Órgano del Partido Conservador, fue un periódico esencialmente político. “La Capital” retribuía los saludos que le formulaba en su número inicial.16

				1927: “Acción” periódico antiimperialista que apareció en la ciudad, que traía abundante material de crítica, [...] “enderezado en su mayor parte contra los imperialismos yanquis y británico, cuyos avances en Sudamérica señala en un extenso y documentado editorial”.17

				1927: “El Idealista”. Defensor de los intereses de los balnearios argentinos. Fue su director el Sr. Suárez Menéndez.

				1928: “Mar del Plata, el balneario de moda” Incluyó abundantes notas gráficas, estadísticas y planos. Representó un esfuerzo a favor de la divulgación de lo que ya entonces se llamaba “La perla del Atlántico”.18

				1928: “Revista del Sur” Publicación quincenal de carácter local, apareció por primera vez en 1928. Se propuso su difusión no solo en Mar del Plata, sino también en Balcarce, Coronel Vidal y Miramar, bajo la dirección de Agustín Rodríguez y Tomás Steganini.19

				Feria del Libro de 1928

				Un ambiente propicio de intercambios y polémicas en esta década halló su mejor expresión en la aparición de obras de autores argentinos, lo que llevará a la apertura en Buenos Aires de librerías, talleres gráficos, imprentas.  Apareció entonces la figura del editor profesional, persona que tomaba una obra ajena, se encargaba de la venta y pagaba los derechos intelectuales. Estos editores argentinos se empeñaron en la publicación de autores nacionales, con fe en la literatura argentina cuyo corpus se definía, en la búsqueda de un público constituido por una clase media en ascenso social, económico y cultural: en la prosperidad general propia de la primera posguerra, la literatura argentina comenzaba a dejar de ser propia de letrados y alcanzaba a sectores más amplios de la población.

				No es extraño que en este marco los hermanos Glusberg de la Editorial Babel propusieran en 1928 la organización, en los salones del Club Mar del Plata, de una feria del libro para ciar a conocer las obras de autores argentinos a través de mil títulos de obras de distintos editores: la fecha propuesta fue el mes de febrero de ese año. 

				Con buena acogida local, en la exposición, que además de los libros contó con retratos, autógrafos y ediciones de lujo y una exposición de caricaturas del pintor Manuel Kantor, entre las que estaban la de Marcelo T. de Alvear, presidente de la República; del Dr. Antonio Sagarna, Ministro de Instrucción Pública; del Dr. Angel Sojo, director de “La Razón”; de Alberto Gerchunoff, Enrique Larreta, Berta Singermann y Josué Quesada. 

				Estuvieron representadas con sus obras las editoriales: Agencia General, Atlántida, América Unida, Artes y Letras, Babel Cooperativa, Editorial Buenos Aires, Calpe, Calleja, Cabaut y Cía, Latina, Minerva, El Inca, Manuel Gleizer, La Facultad, La Cultura, j. Lajuane y Cía., Minerva, Jesús Menéndez, Arnoldo Moen e hijo, Nuestra América, Jacobo Peuser, Proa, PAM, Calixto Perlado y Cía., L.J. Rosso, J. Samet, Sosiu y Toia, Julián Urgoiti, Tor, Viau y Zona así como gran cantidad de autores nacionales. 

				Las causeries en el Club Mar del Plata. Tardes literarias 

				Las tardes literarias fueron organizadas en el Club Mar del Plata y tenemos testimonios de ellas al menos desde 1928. Cuando y por qué se iniciaron allí las “Tardes Literarias” Así lo cuenta uno de los periodistas de La Capital:

				No cree Ud. que las señoras, cuando siguen de cerca el movimiento cultural, pueden tener otros temas de conversación que la cotización de las medias de seda ‘pain grill” —de rigurosa moda—, y que el comentario de un libro de actualidad, de un cuadro interesante o de cualquier otro tema, significaría algo de valor positivo?

				¿Por qué no fomentar en Mar del Plata, donde las señoras disponen de tantas horas de solaz, las conferencias ilustrativas que les despierten interés por los libros en boga y que las preparen a “causeries” más medulares que las que motivan mi crítica? Ya están iniciadas esas conferencias de que habla nuestro compatriota. Cada semana, el Club Mar del Plata ofrecerá la palabra de uno de los escritores jóvenes que veranea en nuestra playa. Tuvo lugar el viernes es pasado la que nos ofreció el escritor Rojas Paz. La iniciativa, pues, es ya una práctica. Bastará intensificarla. Quizá convendría hacer que esas conferencias fueran “divulgaciones literarias”, es decir, temas ilustrativos, concretados a orientar lecturas útiles, preparaciones culturales fáciles contra la afirmación de nuestro crítico, debemos decir que nuestras damas se preparan ya, inicialmente si se quiere, en seguir en cierto modo el movimiento intelectual. Desde luego, debe estimularse y hasta intensificarse el gusto por las buenas lecturas. El encanto principal de la mujer extranjera, y sobre todo de la mujer francesa, es su versación general que le permite seguir cualquier conversación sobre temas culturales interesantes.20
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				Imagen 4. Club Mar del Plata, 1920.

				Un somero análisis de este fragmento de un artículo periodístico nos permite comprender como, en un ámbito propio de la elite veraneante, las tardes literarias estaban destinadas a un audiencia de mujeres y a que éstas pudieran mejorar su preparación intelectual en función del rol social  que se les atribuía en este caso: poder llevar una conversación interesante a la manera de la mujer extranjera, entre las que identificaba especialmente a la francesa, modelo social e intelectual dominante en el período 

				El periodista refuerza aquí el concepto de la distinción de funciones entre el hombre y la mujer, que se erige así corno un dualismo radical de carácter jerárquico, en el que a la mujer le tocaba procrear, ocuparse de su hogar y agradar. Las causeries de Club Mar de Plata reforzaban su función de agradar —adecuándose a los tiempos y al grupo social— sin desajustar por eso a norma milenaria de dualismo.

				Es de destacar que los consejos a las novias y a las casadas que veremos como tema de una de las tareas literarias no venían de otras mujeres sino de un varón con prestigio y autoridad intelectual para hacerlo. Veamos a título de ejemplo algunas de esas “Tardes literarias” de verano en el Club Mar del Plata:

				
						Josué Quesada: “La realidad y la ficción en la novela” En esta se aclara que el disertante dará su tema en forma de conversación y que el costo de las entradas es de un peso para las socias.21

						Prof. Pablo Pizzurno: “Consejos a las novias y a las casadas”.22

						Dr. Jorge Sobral: “Música incaica con ilustraciones 

						musicales”.23

						Pedro Miguel Obligado: “Héroes de la imaginación”.24

						Srta Fuselli, de a Obra Cardenal Ferrari de Buenos Aires: “Vida intensa”.25

						Francisco López diserta sobre “Poetas argentinas”

				

				Las fiestas de la poesía

				Se las calificó como el “más saliente acto artístico de los realizados en el balneario” y también tenían por escenario el Club Mar del Plata. Se realizaban todos los años desde 1925 y hasta 1929 y eran reuniones con mucha afluencia del público en la que poetas y poetisas leían sus propias obras. En el año 1925 se inicia el ya acostumbrado viaje a Mar de Plata y esta vez su foto se refiere a la foto de Alfonsina Storni) aparece en Caras y Caretas junto a a de Margarita Abelia Caprile.

				Por iniciativa de Alfonsina que desde hacia varios veranos pasaba por o menos un mes junto al mar Josué Quesada “Bastonero mayor de la vida social marplatense” se puso a organizar este insólito acto Consiguió el Salón de actos del Club Mar del Plata, frente a la playa La Perla y entre su dorado estilo Luis XVI preparó la escena. Una Orquesta de Cámara tocó La Berceuse de Jocelyn; el mar detrás de las ventanas. El presentador oficial Pedro Miguel Obligado. Las participantes esas cuatro poetisas conocidas por figurar con frecuencia en revistas y suplementos literarios.

				Los diarios locales anunciaron a todo detalle el acontecimiento y con sorpresa también, ante esta exaltación pública de a poesía “[...] Hoy a multitud elegante de a Rambla, los palacetes, de os hoteles y de los clubs ha de escuchar cuatro dulces voces femeninas recitando versos [...]” la fiesta parece tener más de social que de literaria, ya que por unas horas, as almas de la muchedumbre compuesta por millonarios, hacendados, comerciantes, jueces, militares, políticos, bellas damas y gentiles niñas se llenarán de versos y poesías.

				Llega la hora, el inmenso salón rebosaba de público. Por los altos ventanales se oía el rumor de las olas. Cuando termino el recitado, se ubicó un pequeño kiosco en el hall de entrada donde las escritoras firmaron sus libros. Alfonsina dedicó más de 200 ejemplares. Después de este verdadero acontecimiento, ya nadie deja de reconocerla mientras pasea por la Rambla. Sobre las chicas jóvenes que llevan su álbum para que les ponga algo. En una carta a su amiga María Luisa Albornoz (Alfonsina) le cuenta o ocurrido “Usted habrá visto por los diarios, le dice, que hicimos aquí una fiesta de la poesía que me tuvo ocupada estos últimos días hemos tenido un gran éxito [...] Mil setecientas personas de público [...] y que público.26
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				Imagen 5. Alfonsina Storni

				En 1926 se realizaron en beneficio del Hospital Mar del Plata y las entradas costaron 3 pesos. En esta ocasión, a as ya nombradas se agregaron Isabel Viedma Martel y Arturo Capdevila quien recitó poseías de Leopoldo Lugones.27

				En 1928 se realizaron el 16 de febrero y para entonces era uno de os actos culturales y artísticos más destacados entre las familias veraneantes; sería un honor de las “bellezas” elegidas en el certamen organizados por la interesante revista El Hogar y de acuerdo con las bases del mismo, se contó con el balneario con las “agraciadas”.28 En 1929 “La fiesta de la poesía” era ya tradicional y los preparativos se realizaban con mucha anticipación. El programa se realizó entonces en homenaje al poeta Francisco López Merino. Sus poesías serán recitadas por Haydée Cattaneo, Enrique Mota Saavera y María Elena Fernández Madero. Baldomero Fernández Moreno recitó tres sonetos; Isabel Biedma Martel lo hizo en francés: “L’humanité” y cerró el acto Pedro Miguel Obligado. Los actos, que contaron con la asistencia de mil personas fueron abiertos por Josué Quesada.29

				¿Qué podía prestarse mejor para el verano marplatense que este espectáculo, basado en la lectura pública, con el prestigio difuso de la cultura, motivo para la sociabilidad de la que participaban los pares? Contemplándose entre sí, saludando a los conocidos, se accedía a un espacio, un ambiente de lectura comentada, apto parar reforzar los lazos sociales. 

				Un sumario resumen de los distintos tipos de conferencias de las que acabamos de hablar, formas de oralidad secundaria, las muestran como colaboradoras en el entramado social, ayudando a integrar capas medias de la población estable que elaboraron sus intereses en numerosas sociedades intermedias y en partidos políticos que como el socialista, asumieron en Mar del Plata caracteres peculiares. 

				Este tejido social se complejizó en el verano con el aporté de una población estacional, principalmente porteña que creó sus propias sociedades y clubes, espacios sociales y culturales en los cuales a través de las tardes literarias o de las fiestas de la poesía la élite generó sus propios ambientes simbólicos cuya actividad se difundió a través de La Prensa, El Hogar, Caras y Caretas. La Tarde, entre otros que difundieron en todo el país las actividades de la elite, ya que en la Rambla se abrían en verano las agencias de los diarios y revistas de nivel nacional.
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				Imagen 6. Revista La Novela Semanal
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				Imagen 7. Hotel Bristol, 1920

				A modo de punto final

				En la realización de nuestro trabajo nos propusimos pasar de la reflexión sobre el libro a la reflexión sobre la lectura.  Los textos que consideran la lectura como remedio a diversos males, errores y deformaciones atraviesan y comprometen a los grupos sociales de la década del veinte. Consideramos que es el reflejo de un acuerdo tácito, recíproco y equivalente sobre la lectura pública, fundadora de nuevas formas de convivencia, especialmente en la comunidad marplatense. 

				Estas formas de oralidad secundaria que hemos visto eran un recurso esencial para la construcción del vínculo social. Encarnada en gestos, espacios, hábitos, tenía sentido y significación cuando como parte de un proceso comunicacional creaba espacios públicos de sociabilidad. Las prácticas de lectura en Mar del Plata en la década del veinte, en que comenzaba a tejerse su estructura urbana, se gestó en asociaciones intermedias y estuvo circunscripta por prácticas discursivas de distribución y apropiación así como de normas que forjaron en la comunidad de pertenencia. Desarrolló la capacidad del individuo para integrarse en la vida del grupo, importante para una población donde hay muchos inmigrantes, sirviendo de contrapunto al aislamiento y a soledad. Las conferencias fueron motivo para reunir los diferentes grupos ocales y permitirles experimentar por medio de la construcción simbólica, sutiles estrategias de integración.

				Pero en verano se amplifica el panorama con nuevos actores sociales: los habitantes de las grandes mansiones, la gente que se pasea en la Rambla con la excusa de aspirar las muchas bondades del aire marítimo Pero lo más importante era que la Rambla constituía un escenario en el que uno veía a los demás y los demás lo veían uno. Los veraneantes provenientes de la élite porteña, pertenecientes a otro grupo social, crearon otros espacios simbólicos, que reclamaron públicos restringidos, formas diferentes de oralización de las lecturas, más asociados al espectáculo y tenían como oradores a los propios escritores y poetisas que hablaban de sus obras, marcando la pertenencia a la elite y las diferencias sociales con la población estable.

				Pero todas las prácticas de lectura que hemos abordado afianzaron la sociabilidad. Cabría agregar que no buscamos para ello un criterio de valor, sino una mejor comprensión de ciertos fenómenos sociales que las prácticas lecturales en voz alta determinaron necesariamente.

				De lo que no dudamos es que el desarrollo de la investigación histórica de las prácticas de lectura locales nos permitirá ampliar el conocimiento de la historia del libro en Mar del Plata y de sus bibliotecas. Si consideramos como una de las misiones de la historia la valoración del pasado, como la afirmación de un grupo en la defensa de su existencia y su justificación; si aceptamos que nuestro mundo está loco porque está anmésico; si afirmamos que no es el pasado quien informa el presente sino que es el presente quien informa el pasado podemos afirmar que la historia es hija de su tiempo.

				El pasado, es cierto, es ineludible y está irremediablemente perdido: por ello es importante descubrir nuevas formas de interrogarle, ya que nuestros pensamientos, nuestras emociones, la conformación ecológica del mundo en que vivimos está condicionado por nuestros antepasados. Entonces esta reflexión sobre la historia de las lecturas marplatenses sólo podía caber desde este presente lectural, marcado por cambios que van desde la fractura del texto al cambio de relación entre el autor y el lector, a partir de la intermediación de los modernos ingenios electrónicos. Pero los placeres y satisfacciones que nos prometen los desarrollos tecnológicos de las pantallas, sólo serán posibles si se preservan las historias de las lecturas. Hoy, en el siglo veintiuno, cuando se impone la recordación del segundo milenio y el siglo que terminaron, la propuesta es pasar de la reflexión sobre la historia del libro a la reflexión sobre la historia de las lecturas marplatenses cuya perspectiva histórica creemos haber contribuido
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				Imagen 8. Velada en el Salón Bristol Hotel
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				Las edades del libro médico

				Jorge Avendaño-Inestrillas
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				Resumen: A partir de la idea de que las “edades del libro” son las “edades del hombre” se revive la experiencia del autor a lo largo de 53 años de tarea editorial en el campo de la medicina y las ciencias de la salud. En este periodo (1956-2012) he visto cómo la tarea editorial en el campo de la medicina se ha ido transformando, desde una edición artesanal y mecánica basada en el empleo de tipos de metal, hasta la edición por medios electrónicos.

				El libro médico, como auxiliar de la enseñanza, vive hoy la urgente necesidad de adaptar sus contenidos a los recursos multimedia si quiere llegarle al joven estudiante quien vive inmerso en un ambiente gráfico, visual y sonoro. El futuro del libro médico está por definirse y dependerá de una sabia combinación del texto impreso y el texto cibernético. Así se ha demostrado con la inserción en los libros impresos en papel de otros complementos didácticos como de discos compactos, videos y páginas en la red.

				En muchos ambientes editoriales aún está por consolidarse la creación de verdaderos textos digitales más allá de las versiones electrónicas de libros impresos en papel. Por su parte, las empresas editoriales han dejado el viejo esquema que las convertía en receptores pasivos de originales y han salido a los medios académicos en busca de nuevas ediciones a través de sus “editores de campo”.

				El “editor de campo” tiene sus limitaciones. Más allá de la tecnología y la mercadotecnia, los promotores deben conservar con su editorial el compromiso, ético y humanístico, de contribuir a la mejor formación de quienes se dedican al cuidado de la salud.

				Para ello es recomendable que se acerquen a las escuelas y facultades de medicina y se mantengan en contacto con sus comités editoriales. Los comités editoriales son cuerpos colegiados capaces de dictaminar, a través de expertos árbitros, si los originales destinados a publicación son acordes, tanto con los recursos de la informática médica como con las avanzadas doctrinas pedagógicas en medicina. Esta colaboración ensancha nuevos horizontes en la edad de los libros médicos.

				Resumen curricular: Jefe del Departamento de Publicaciones, Facultad de Medicina, UNAM. Secretario y Editor ejecutivo, Comité Editorial, Facultad de Medicina, UNAM.

				Palabras clave: Libros de medicina; Imprenta tradicional; Editoriales privadas; Comité editorial; Facultad de Medicina, UNAM.

				Para esta presentación partiré de una idea central. Puedo enunciarla de esta manera general: las “edades del libro” coinciden con las “edades del hombre”. ¿Por qué digo esto? Porque, como todos sabemos, el hombre y el libro siempre han ido de la mano a lo largo de la historia.

				Cuando los papiros egipcios... allí estaba el hombre para registrar en ellos los acontecimientos de esa gran civilización. Cuando en tiempo de los asirios se escribía sobre tabletas de arcilla, allí estaba el hombre para quemarlas dentro de un horno. Los “tlacuilos” mexicanos fueron los autores de los registros sobre papel de amate. Y qué decir del gran hombre y el gran libro, cuando Gutenberg imprimió la Biblia de las 42 líneas. Edades de la historia... edades del hombre... edades del libro.

				Pero hoy no he venido a  repasar con ustedes las edades de todos los libros sino de tres edades del libro médico: la edad de los tipos de metal, la edad de las publicaciones electrónicas y la edad del libro digital. Por supuesto, estas tres edades no son exclusivas del libro de medicina. Creo que tanto los libros científicos como los de carácter humanístico están inmersos, o están por pasar, por alguna de estas tres etapas históricas. Yo me limitaré a las edades del libro médico porque son las que me ha tocado vivir y creo que conozco mejor. 

				En el año de 1956 ingresé a una editorial privada, La Prensa Médica Mexicana; allí permanecí 35 años de tareas editoriales relacionadas con la medicina. Hoy en día tengo el cargo de jefe del Departamento de Publicaciones de la Facultad de Medicina de la Universidad Nacional Autónoma de México. Son, por tanto, un poco más de 50 años durante los cuales me he dedicado, exclusivamente, a tareas editoriales especializadas en medicina y ciencias de la salud.

				Quiero comentarles que antes de venir ante ustedes me hice un par de preguntas: ¿Qué significado tiene el que yo haya cumplido medio siglo en las tareas editoriales dentro de un campo tan especializado como es la medicina? ¿Qué interés podría tener  para quienes están aquí presentes?

				Ustedes estarán de acuerdo que, en lo individual, esto significa poca cosa, porque estoy seguro que habrá muchas otras personas con una experiencia bastante más amplia que la que yo he podido acumular en estos años. ¿Entonces...?

				Seleccioné este tema porque a lo largo de este medio siglo de tarea editorial las ediciones médicas han pasado por tres edades: la primera, la de los métodos tradicionales, mecánicos y manuales, basados en el empleo de tipos de metal; la segunda, cuando las impresiones sobre papel han coexistido con las modernas tecnologías sobre soportes electrónicos; y la tercera, una que llamaría la edad de libro médico digital.

				Esta evolución reviste para mí una importancia histórica. Sobre todo, porque el cambio se ha dado en un suspiro del tiempo.

				¿Cómo se hacían los libros médicos cuando inicié mi trabajo editorial en 1956? Recuerdo que hasta bien entrado el siglo XX yo trabajé con imprentas donde el material más empleado era el metal. Metal en los linotipos. 

				En un crisol, anexo al linotipo, se fundían un lingote por cada línea del texto, uno por uno. Cada línea de texto era un lingote de plomo en aleación con otros metales. Luego, para  darle forma a las planas del futuro libro, cada línea salida del linotipo se colocaba a mano en ordenada sucesión sobre una bandeja de metal. Al completar una plana, de una o más columnas, se sujetaban todas las líneas con una cuerda para mantenerlas en su sitio.

				También había cajas con tipos móviles de metal. Eran de distintos tamaños y se empleaban para los títulos y encabezados principales y secundarios. Se formaban, letra por letra, a mano, en una pequeña charolita de metal, alargada, llamada “el componedor.” 

				Las ilustraciones también eran de metal. Las figuras se reproducían por medio de los llamados “clisés”, que tal vez ni siquiera llegaron a conocer los que hoy son editores de nuevo cuño. Los “clisés” eran planchas de metal muy delgadas sobre las cuales se grababan, por medios electroquímicos, las figuras originales a partir de un negativo fotográfico. Cada “clisé” se montaba en un banquito de madera y así se colocaban en el lugar que les correspondía entre las líneas del texto.

				Describir estos procedimientos, tan ajenos a las actuales técnicas editoriales, me ponen fuera de la realidad, pero, a la vez, estas reminiscencias son parte del propósito de este congreso y, en mi caso, forman un marco de referencia indispensable.

				Como ya dije, en 1960 inicié mi trabajo en La Prensa Médica Mexicana. Esta empresa editorial contaba con un edificio propio a un lado de las instalaciones de la Ciudad Universitaria de México, más precisamente frente a la Facultad de Medicina. Esta ubicación territorial, que no fue anticipada, sino casual, resultó un hecho que marcó mi vida porque la editorial constituyó un hito en la historia de las publicaciones médicas.

				No sólo se editaban libros. También se publicaba una revista con el mismo título de

				La Prensa Médica Mexicana. Estaba dedicada al médico general y al estudiante de medicina y colaboraron en ella muchos médicos que, con el paso del tiempo, fueron ocupando importantes cargos en las instituciones de salud en México, o se distinguieron como investigadores,  o fueron maestros que implantaron nuevos planes de estudio en la Facultad de Medicina de la UNAM.

				Es de elemental justicia mencionar que esta empresa fue creada por una mujer: doña Carolina Amor de Fournier, una de las diez mujeres que en México dirigieron talleres de imprenta desde los primeros años de la Colonia. La mística en la editorial era poner al alcance de la comunidad médica mexicana libros en español, ya sea traduciendo obras consagradas o, de manera prioritaria, difundiendo textos escritos por médicos mexicanos.

				Recuerdo que uno de los dichos favoritos de la señora Fournier era: “El buen paño en el arca se vende”. Éste fue, por muchos años, el concepto rector de los criterios comerciales de la editorial.

				Como todos sabemos, el apoyo que la investigación científica recibe en muchos de nuestros países fue y sigue siendo muy raquítico. Esto obligó a La Prensa Médica Mexicana a traducir libros extranjeros, primero los escritos en francés y luego los de lengua inglesa. Escasamente se traducían libros en otros idiomas. Estas traducciones se consolidaron con el paso del tiempo en libros clásicos y siguen siendo material de enseñanza en muchas de las escuelas de medicina de habla hispana. 

				No todos eran libros de autores extranjeros; otros significaban una riesgosa aventura financiera, pero, al final, encontraran un nicho de mercado o no, quedaba la satisfacción de haber apoyado a un autor nuevo, sobre todo si era mexicano.

				Cuando en 1971 dejé La Prensa Médica Mexicana, después de trabajar en ella durante 35 años, tuve la oportunidad de incorporarme de inmediato a la Facultad de Medicina de la Universidad Nacional Autónoma de México. Al hacer la mudanza, pensé que sólo se trataba de cruzar la calle y llevar conmigo unos diccionarios. Parecía que era cuestión de caminar, desde el Paseo de las Facultades, donde estaba la editorial, hasta la Ciudad Universitaria.

				Para mi gran fortuna, el cambio no sólo fue territorial. La Facultad de Medicina de la UNAM me ofreció una visión completamente diferente. Empecé a conocer y a poner en práctica las tecnologías editoriales basadas en la cibernética. En el campus universitario surgió para mí una nueva edad del libro.

				No entraré en la descripción de tales herramientas porque son bien conocidas por la mayoría de quienes han tenido la paciencia de escucharme hasta ahora. 

				Entremos, según mi experiencia personal, a la segunda edad del libro médico. Hoy en día, y éste es un cambio que he vivido en los años recientes, las empresas editoriales más poderosas tienen “editores de campo”. Son ellos los responsables de hacer contacto con los médicos más prominentes para invitarlos a escribir un libro que contribuya, tanto a la formación de una cultura médica, como a los intereses comerciales de la empresa para la que trabajan. 

				Además de los consejeros científicos, las casas editoriales cuentan con verdaderos “gurús” que saben ver hacia el futuro del mercado de un libro y su visión pesa en la decisión editorial de manera definitiva.  Se trata de criterios muy respetables, sin duda, pero no puedo estar de acuerdo en que algunas empresas editoriales adopten un esquema donde las decisiones de publicar o no una obra queden sujetas primordialmente a un criterio financiero.

				Creo que sigue siendo necesario que el empresario editorial tome contacto personal con la realidad del medio médico porque, en muchos casos, podría ser riesgoso condicionar la edición de un nuevo libro tan sólo a criterios comerciales dejando a un lado los contenidos científicos de un original.

				Si uno se mantiene dentro de esta clase de estrategia está dejando de lado una misión superior del editor. Una misión que consiste en “abrir camino” a nuevas ramas de la ciencia médica a través de los libros. No me parece justo que muchos autores, de formación sólida en el campo de la medicina, queden en el anonimato sólo porque su obra no promete suficiente sustento comercial en el campo de las ventas.

				Es muy respetable que las empresas editoriales de libros médicos prefieran mantenerse en el cómodo sector de los llamados “libros de texto”, es decir, de los libros que tienen un mercado asegurado entre los estudiantes y los médicos generales. Su actitud puede ser legítima desde el punto de vista financiero, pero, de generalizarse, resultaría muy perjudicial para el avance de la medicina y para la difusión de nuevos conocimientos.

				Un editor, y en especial un editor médico, debe ser una persona muy cercana a la medicina. Esto no quiere decir que, necesariamente, ha de ser médico; no por cierto, pero no puede encargarse la creación de un fondo editorial a un personaje ajeno a las ciencias médicas y a su corriente fundamental, es decir, el humanismo.

				Ya sabemos que ciencia y dinero son dos elementos que no se mezclan fácilmente, lo cual ocurre, no sólo en el sector editorial, sino todos los ámbitos académicos. ¿Cuál de ellos es más importante que el otro? Sería arriesgado emitir un juicio general, pero es necesario señalar que en ocasiones hay una gran  divergencia entre ambos. Éste es, en mi opinión, otro de los factores de cambio en la evolución histórica del libro médico.

				Nuestra propia experiencia nos marca que la colaboración entre las editoriales privadas y los comités editoriales de las facultades de medicina ha sido un factor definitivo para lograr una excelente calidad académica de los originales que se publican. Estos cuerpos académicos son los que pueden examinar, a través de árbitros expertos, si los originales propuestos para publicación están de acuerdo con los recursos de la informática médica y con las avanzadas doctrinas de la enseñanza de la medicina

				Debo hacer un reconocimiento a las editoriales médicas privadas que, conscientes de su elevada misión, han acudido al Comité Editorial de la Facultad de Medicina, entidad editora de la Universidad Nacional Autónoma de México, en busca de apoyo y orientación para elaborar sus planes editoriales. 

				Pasemos a otro asunto: la tercera edad del libro médico. El libro médico tradicional ha sido rebasado. Han dejado de ser vigentes los libros secos, aburridos, que plana tras plana sólo ofrecen teorías, preceptos y una mancha gris carente de todo atractivo. Por fortuna, en este sentido, ya hace tiempo que el libro médico está enriqueciendo sus contenidos con los recursos multimedia. El editor busca, con esta estrategia, atraer al joven estudiante quien vive inmerso en un ambiente gráfico, visual y sonoro.

				Sin embargo, el futuro del libro médico está en pleno debate. ¿Será electrónico; será en línea para consultarse por medio de las redes cibernéticas? ¿Persistirá el libro impreso sobre papel como ha sido su soporte tradicional? No lo sé. Creo que nadie lo sabe todavía. En mi opinión, me gustaría que se conservara, como una nueva edad del libro médico, la sabia combinación del texto impreso y el recurso cibernético. 

				Ya se ha demostrado el éxito que tienen los libros médicos impresos en papel cuando se les insertan discos compactos, videos y páginas web como refuerzo de su poder didáctico. Cuando se generalice esta combinación, avizoro una nueva etapa en la evolución del libro médico. 

				Y, ya para terminar, me pregunto: ¿es posible esperar una nueva edad  del libro médico? Sí. La nueva edad del libro médico será la edad digital. En ella, cada libro será concebido, desde su origen, como un libro digital. Los libros digitales permiten que el texto no  sea rígido y por ello se mantienen al ritmo cambiante de la ciencia médica. Los libros digitales en la materia médica tienen para el autor (y para el lector) la enorme ventaja de que, en la pantalla de la computadora, es posible suprimir conceptos inoperantes, agregar sin límite datos, ilustraciones e ideas nuevas. En los libros médicos digitales el lector encuentra, como nunca antes, un contenido que se actualiza a medida que se producen los avances de la medicina. Son libros dinámicos y, si me lo permiten, libros que nunca están terminados.

				Por supuesto, estos libros digitales nada tienen que ver con los “libros digitalizados”, es decir, libros que ya han sido impresos sobre papel y que luego son escaneados para subirlos a la red para su consulta. Esto me parece una falsa salida y, ¿por qué no decirlo? una especie de truco para el autor y para el lector.

				Mi exhorto final sería el siguiente. He tratado de reseñar cómo el libro de medicina ha evolucionado atento a los cambios que le han impreso las propias edades del hombre. En el momento actual el libro médico avanza hacia una de sus más prometedoras edades: la edad  del libro digital.

				Pero no hay que perder de vista que el libro médico no es sólo forma y tecnología. Es un instrumento para formar a los responsables de mejorar y mantener la salud del ser humano. Por ello, las escuelas de medicina deben comprometerse, a través de sus comités editoriales, en garantes del valor científico y académico de sus publicaciones. Ninguna escuela de medicina comprometida con el conocimiento médico puede dejar abierta la decisión de publicar un libro a criterios ajenos a la elevada misión educativa que les corresponde por definición. Y este cuidado es aún más pertinente cuando la naturaleza digital de un texto permite crear y modificar sus contenidos con una libertad nunca antes posible en otras edades del libro médico.

				Exhortamos a todos quienes tienen en sus manos el porvenir del libro médico a comprometerse, por una parte, a lograr su amplia difusión y, por la otra, a procurar, celosamente, la excelencia de su contenido científico.

				Muchas gracias.
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				Las posibilidades del libro impreso en el siglo XXI

				Oscar Maya Corzo

				Fonoteca Nacional / México 

				oscar.mcorzo@gmail.com

				Resumen: Los libros impresos han ocupado de manera destacada, segmentos fundamentales del panorama cultural de la humanidad en los últimos 500 años; sin embargo, hoy parecen estar en un momento que puede ser calificado como dramático ante el avance de los medios audiovisuales, fundamentalmente digitales. En este contexto, una aproximación desde el diseño editorial encaminado a la mejora lectora puede fundamentarse en el hecho que algunas presentaciones gráficas del texto impreso probablemente se hayan agotado en la forma como han sido concebidas hasta el día de hoy, o bien, existe una demanda que exige una nueva organización gráfica textual. Este panorama, más allá de conducir a una catástrofe tal como la extinción del libro, bien puede ser la oportunidad de crear nuevas organizaciones textuales impresas, las que no necesariamente deben resultar en un rompimiento de los beneficios excepcionales de la palabra impresa, y además permita: a) ofrecer nuevos espacios de lectura; b) enriquecer la experiencia lectora para nuevos lectores y/o públicos letrados; c) multiplicar nuevas variantes de experiencias lectoras. Las tecnologías permiten no sólo reproducir ediciones bajo esquemas gráficos ya conocidos y empleados con mayor o menor fortuna, sino también innovarlos y mejorarlos. Quizá sea esta ruta donde deban dedicarse recursos para una producción editorial bajo mejores condiciones de uso y consumo de los libros impresos.

				Resumen curricular: Egresado del Colegio de Bibliotecología, Facultad de Filosofía y Letras, UNAM. Ha trabajado como documentalista, capacitador y en tareas de catalogación de libros antiguos y materiales sonoros. Ha participado en reuniones académicas y profesionales relacionadas con la bibliotecología y los estudios de la información. Un tema al que ha dedicado tiempo es la reflexión en torno al papel del libro en la sociedad. En 2003 y 2004 tuvo a su cargo el Centro de Referencia Bibliográfica de la Feria Internacional de Libro de Guadalajara. Actualmente tiene bajo su cargo el Departamento de Catalogación de la Fonoteca Nacional.

				Palabras clave: Libro, Cultura, Cambio cultural, Edición, Medios impresos

				El libro en su laberinto

				¿Qué hacer con el libro como objeto impreso? Sin duda es una pregunta que mueve a la solicitud de respuestas de más de uno, siendo gente del mundo del libro. Desde hace por lo menos 30 años, pero en particular en los últimos 20 años, las explicaciones ante este escenario han sido de todo tipo y naturaleza, y han transitado desde las afirmaciones apocalípticas hasta las más festivas visiones de futuro. No ha habido, en lo general, consensos, salvo quizá que el soporte libro como se le conoce aún hoy podrá, o deberá ser, objeto de inevitables mutaciones para garantizar su supervivencia. El extenso arco va de las respuestas que indican la inevitable (y deseable) muerte del objeto como tal, hasta las que se tiñen de románticas y esperanzadoras perspectivas. 

				Al despertar la década de 1960 a Robert Scarpit se le encomienda que realice un estudio sobre el estado que guarda el libro en ese momento, los resultados de esa investigación, aún sorprenden. Scarpit señala que en la era del uso intensivo de los medios audiovisuales, cuando el uso de medios como el cine, la televisión y otros recursos se populariza en el mundo desarrollado, la producción de libros no sólo ha crecido en Europa, Estados Unidos, Japón, también en la entonces Unión Soviética, sino que avanza incontenible. En aquella década ¿qué sucedió ante el deslumbramiento de la era tecnológica que amenazaba con la desaparición de los impresos y con el abandono de la letra escrita como vehículo privilegiado de comunicación? El avance incontenible de los medios audiovisuales era evidente en ámbitos como la educación, y la cultura, espacios sociales tradicionalmente reservados a la hegemonía del libro. En realidad los libros tienen, en ese momento, pocas posibilidades de ser objetos atractivos frente a los encantos de la época: discos grabados con sonido estereofónico que contienen ya no dos sino ocho o diez piezas, filmes editados en opulentos colores, o recursos didácticos que recurren a imaginativas técnicas de animación. Los textos son editados con yertas, áridas tipografías. Las ilustraciones son aburridamente convencionales. El aspecto físico de los libros resulta, salvo excepciones editoriales, similar a un cadáver. Y sin embargo, la gente leía, y cada vez en mayor volumen, de acuerdo con los datos reunidos por Scarpit. Una paradoja, dado que una percepción típica acerca del desarrollo se relaciona con la noción de evolución la cual se fundamenta en la sustitución de medios y objetos una vez que éstos, social y culturalmente, han cumplido su función. Sin embargo, el cine no destruyó al teatro, ni la televisión al cine ni a la lectura de libros; aunque en los hechos se percibiera un cambio radical en ciertas costumbres o hábitos que se resumían en premisas tales como: cada vez menos gente lee libros; o: es evidente que hay un desprecio colectivo o indiferencia social por la lectura. Y a pesar de ello las cifras recopiladas por Scarpit demostraron que los escenarios eran distintos. Sintomáticamente, el escenario de la realidad analizada por Scarpit es vigente hoy, a pesar del predominio de las tecnologías en las vidas de multitud de personas. Pero cuidado, esta certeza que Umberto Eco ha festinado en torno al hecho que el libro impreso nunca desaparecerá, habrá que tomarla con cuidado, porque es muy probable, que el libro tal como le conocemos hoy sí sufra mutaciones, las cuales no necesariamente deberán ser tomadas como delirantes retrocesos que buscan la destrucción del libro. 

				Si bien Scarpit demostró que el libro tenía asegurado un espléndido futuro, Marshall McLuhan un destacado profesor universitario contemporáneo suyo afirmaba lo contario. McLuhan presenta sombríos pronósticos a la vez que alegres en La galaxia Gutenberg: génesis del homo typographicus en donde diserta acerca del final del gobierno, predominio y hegemonía de la palabra impresa. Evidentemente, estas temerarias reflexiones nunca han sido bien acogidas en los públicos lectores de libros quienes las han despreciado y hace tiempo arrojado al cesto de las ideas olvidadas. Más allá de suscribir o ignorar las reflexiones de McLuhan, lo que quizá si deba movernos es enriquecer el debate en torno a qué tipo de letra impresa es la que debemos preservar. ¿La que queda publicada como fruslerías en textos mediocres, infames? ¿La que se prolonga en títulos anodinos, dignos de ser eliminados? ¿Las que comercialmente son exitosas pero bien poco abonan en la mejora de la inteligencia? Estos ejemplos pueden ser tomados como fundacionales en torno a una discusión de larga data que transita entre hacer una apología del libro y de la revisión crítica del papel del libro en el mundo.

				Es evidente que el libro ha estado, a lo largo del tiempo, en medio de laberintos, que parecen encaminarlo a una segura extinción. Y no ha sido así. Esto, por supuesto, anima a los lectores devotos del libro impreso a mantener una perenne esperanza en torno a que las circunstancias y los mecanismos que hacen posible la permanencia del libro funcionan ejemplarmente y, por lo tanto, hay pocos motivos de preocupación sobre el futuro del libro.

				Nada más alejado de la realidad. El libro impreso no demanda defensas, el libro impreso necesita con urgencia encontrar caminos que, éstos sí, le garanticen un futuro no ilusoriamente previsto sino construido sólidamente. Hay embates, sin duda; hay datos trágicos, evidentes acerca de la no muy edificante relación de la sociedad con los libros. En estas discusiones, a favor o no, que ensalzan al libro o entonan su canto del cisne se dejan a un lado escenarios que son obviados. Algunos de éstos son: 1. La normalidad lectora parte comúnmente de parámetros establecidos por los públicos lectores, en particular los que están organizados en claustros académicos o universitarios. Toda aquella práctica lectora que no se ciña a este esquema, es considerada como una práctica no justificada. Aunque a la luz del día, hay una cantidad suficiente de excepciones que permiten ver que el muro edificado por las universidades, es lo suficientemente permeable para ser considerado sólido e imbatible. 2. La producción de libros, salvo excepciones, corresponde a una actividad industrial que obliga tratar a los libros como “mercancías”, peculiares mercancías, sublimes mercaderías, sin duda, pero mercancías que deben entrar a los canales comerciales como todas las demás. Y si bien, durante buena parte de su historia, el libro recibió un trato digno, privilegiado incluso, el paso de los años y los cambios en los usos y costumbres del mercado llevó exhibir y vender libros literalmente en cualquier espacio. Basta que exista un espacio en donde puedan ser colocados, para ser vendidos y desde luego, comprados para justificar su comercio no circunscrito sólo a las venerables y respetadas librerías. 3. Los libros nunca han sido parte del paisaje del común de las personas. El sorprendente siglo XX quiso convencernos que horizontes de bondades comunes a toda la humanidad eran posibles, y en momento no sólo posibles, sino necesarias, irrenunciables. Y en el ámbito cultural, el libro y la lectura ocuparon una destacada y conspicua posición en esta trama de dones socialmente correctos. Se esperaba que la felicidad ataviada como textos impresos, mejor aún, en atuendo de libros, ocuparan significativos espacios en todas las ciudades y casas del mundo. Nunca se cumplió tal supuesto el cual no fue más que un magnífico propósito fantasmalmente edificado sobre espejismos. 4. El libro, per se, debe ser respetado, reverenciado, elevado a los altares de la devoción. Ay de quien ose poner en duda esta verdad. Los sistemas educativos, escuelas y bibliotecas propagaron por todas partes la buena nueva y la ley observable. Pero nunca detuvieron su danza para entender que una realidad trágica se mostraba descarnada. A pesar de los esfuerzos y las mejores intenciones, una buena cantidad de probables lectores nunca hicieron acto de presencia. Indudablemente, al extenderse los confines estrechos de la educación, al masificarse la educación universitaria, hubo cada vez más y mejores lectores. El avance demográfico fue, también, geométricamente desenfrenado a tal punto que siempre ha hecho parecer a los públicos lectores como diminutos o enanos. 5. El libro, por trágico que parezca, es un objeto mítico, rodeado de una resplandeciente aureola de atributos apolíneos que en sí lo han hecho magnífico. A pesar de los títulos que nunca debieron ser publicados, de los volúmenes que no debieron ser sacados a la luz, de los lectores ayunos de lecturas significativas. 6. El valor de uso del libro se ha modificado, ha evolucionado, involucionado, se ha transformado. Pero las buenas conciencias indican que no es así. Reconocen que cada vez es menos frecuente encontrar grandes obras o leer a distinguidos escritores. Es cierto. En las últimas décadas del siglo XX fue más común encontrar malas ediciones, textos infames, deleznables autores, pobrísimos editores y malhadados libros. Sorprendentemente al tiempo que crecían las ventas de libros también aumentó el consumo de libros aberrantemente concebidos. ¿Qué sucedió? ¿Una inesperada y esporádica rebelión contra los cánones de lectura? ¿Una incontrolable masificación y depauperación del comercio del libro? ¿Una aceptación del inevitable dictado del mercado, el cual vorazmente se extendió como un hambriento Kraken? ¿Acaso fue el triunfo del torvo Calibán sobre el sutil y perfecto Ariel? 7. La vulgarización de los hábitos lectores, en el mejor sentido, y en el peor también. Si bien, el buen gusto lector, las lecturas correctas, sólo le han quitado el sueño a unos cuantos (incluidos heroicos editores, algunos de ellos han debido probar el sabor de la derrota y el quiebre de sus empresas frente a la inculta grey), en realidad un buen porcentaje de la producción editorial ha estado orientada a la edición de títulos que nada tienen que ver con las grandezas del arte y la alta cultura. Y este asunto, atrozmente cruel, es una verdad de Perogrullo que los lectores más cuidadosos suelen olvidar con más frecuencia de lo que indica la corrección epistemológica. En realidad la industria editorial ha publicado más catálogos de títulos necesariamente útiles y académicamente justificados, o bien, de obras que jamás trascendieron y sólo llenaron de detritus editoriales una buena cantidad de metros cuadrados dedicados al almacenamiento de impresos, que de obras magníficas que alumbran los senderos de la sabiduría y el magno gusto lector. Ante las circunstancias, ha prevalecido la pobre lectura sobre la lectura erudita, la lectura insustancial y pasajera sobre la lectura crítica, la triste lectura sobre la lectura esplendente, la magra lectura sobre la rotunda inteligencia. Un destino funesto quizá, pero la sabiduría suele ser una poderosa hija de Atenea, y así, aunque sea limitada y marginalmente, ha mantenido encendida la llama de la razón, a pesar de todo.

				Así, el libro en su laberinto no teme a Minotauros y peligros similares, en tanto él en sí es Teseo y también el hilo de Ariadna. El punto crítico es que el laberinto deje de parecerse al laberinto clásico y adopte una forma inconmensurablemente inexplicable o desconocida, entonces el libro deberá remontarlo bajo otras instrucciones.

				El objeto libro y la lectura

				Los límites de la lectura serán siempre los límites espaciales que tienen el objeto o el medio que la soporta. De allí que cualquier práctica lectora sea en realidad una acción acotada al estar determinada, en nuestro caso, por las limitaciones físicas del objeto libro.

				La evolución histórica del objeto libro le ha conferido una forma que poco ha cambiado en los últimos siglos. Un libro editado en el siglo XV tiene un sorprendente parecido con uno impreso en el siglo XXI. Evidentemente los materiales, el diseño, el aspecto formal son distintos, pero en lo fundamental nada se ha modificado. Y esto es un aspecto que no sólo importa a la cultura occidental sino a otras tradiciones culturales del mundo.

				Dados sus orígenes el sentido de la lectura manifiesta a través de un libro, siempre ha sido lineal, secuencial, dirigida, ordenada a priori, organizada por el autor y el editor. Esto es, un libro puesto en circulación para ser leído existe como tal y no puede existir de otra forma. La lectura, por ende, está ajustada a estos linderos. Cambiará de aspecto si hay una edición distinta, pero convencionalmente no puede escapar de las determinaciones antes enunciadas.

				Que existen ediciones más bellas que otras, desde luego. Que hay ediciones destacadas, sin duda. Que hay libros que brillan como faros, es cierto. Pero ningún libro impreso puede remontar en absoluta libertad, que para muchos podría ser una abominable representación del caos, los muros físicos de su forma ni los condicionantes de la lectura.

				El objeto libro como lo conocemos hoy es uno de los inventos más prodigiosos que la especie humana haya concebido. Reúne un número sorprendente de cualidades que le vuelven un objeto literalmente insuperable, aunque no necesariamente inmejorable. Es decir, un libro, a pesar de las formas que adopte, siempre cumplirá su función de libro. Aún los libros electrónicos y todas las profecías y adelantos tecnológicos, buscan, de una u otra forma, reproducir y mejorar las funciones tradicionales del objeto libro. Sería una aberración suponer que aún en los más delirantes exabruptos conceptuales y en las más insignes fantasías tecnológicas, lo que se busque es crear un objeto denominado libro que no cumpla las funciones de un libro. De aquí aparto los llamados libros objeto porque si bien persiguen construcciones y recreaciones objetuales en momentos relacionadas con la lectura, de una forma más o menos heterodoxa, en general son propuestas plásticas que emulan un libro, lo codifican o interpretan de una manera novedosa, lo recrean, lo transforman, pero no necesariamente se comportan como un libro o un texto. El fin de la producción de libros es la lectura.

				En el momento que Johannes Gutenberg edita libros y arma una moderna industria que permite producirlos en mejores condiciones técnicas, no vislumbró que su invento o modificación tecnológica, se vincularía ad aeternum con la lectura. Y a tal punto que aún hoy, cuando mencionamos el término lectura el objeto que la representa sin duda alguna es un libro. No un diario, ni un folleto, ni un mapa, sino sintéticamente: un libro. El libro no es sólo el recipiente, el canal, el puente, la herramienta, el instrumento, el vehículo, la columna y la trabe de la lectura, es el continente de la lectura. Y la lectura se contiene en un libro.

				Cuando los buenos propósitos y los hechos piadosos han guiado las voluntades de gobiernos y particulares a una mejora colectiva, se ha pensado, con un racionamiento ejemplar, en promover la lectura. La lectura de libros, desde luego. Discursivamente, por lo menos, se ha establecido una inefable tríada culturalmente divina: lectura, libro y biblioteca. Funciona sin mayores sobresaltos. Pero, ¿qué sucede cuando hay coyunturas económicas, sociales o culturales que rompen esta relación áurea? La respuesta inmediata, es, se rompe el equilibrio porque alguno de los elementos ha perdido su peso y se ha quebrado la armonía. Corresponde entonces restituirla, recomponiendo al elemento dañado. Pero ¿cómo se resuelve el conflicto cuando todos los elementos han perdido sus cimientos y se tambalean en todas direcciones? Al parecer, esto es lo que sucede hoy, y no es un proceso de reciente cuño, es el resultado de un proceso que comenzó al cerrar el siglo XX con el uso intensivo de las tecnologías las cuales no siempre han derivado en avances, por ejemplo, en las competencias lectoras.

				¿Qué se debe hacer para restituir o reconstruir este equilibrio? O bien, ¿es pertinente sustituir la triada por una nueva organización? Las respuestas pueden ser muchas, buenas, correctas, mesuradas, incorrectas, radicales. Pueden estar cobijadas por la corrección política, o inspiradas en una apostasía desconcertante. La fórmula correcta ¿existe? Es muy probable que cada cual encontrará una respuesta de acuerdo con sus propios recursos, algunas serán atinadas, o convenientes; otras más serán sólo paliativos momentáneos y en el peor de los casos se manifestarán como si fueran un efecto placebo. En definitiva, la imaginación, la creatividad y el talento cognitivo construirán las mejores respuestas, porque, después de todo, una asociación que con seguridad no admite el divorcio, es la lectura asociada al libro.

				Para desgracia del libro, la lectura puede tener lugar sin libros, es decir, existen otros medios impresos en los cuales la lectura tiene lugar y cabida. Quizá no florece como sucede en el jardín libresco, es probable que no tenga su profundidad y relevancia, pero tiene lugar. Trágicamente, los libros no existen si no hay lugar al ejercicio de la lectura. Pero el orden de la naturaleza es sabio, y compensa, de alguna forma, los destinos aciagos. 

				Si bien, el libro existe gracias a la lectura, también existe como un objeto en sí. Puede manifestarse, inclusive, más allá de la lectura. Así, hemos podido hacer del libro uno de los objetos culturales mejor provistos. Hay libros que se hermosean, se pulen, se editan para traer al mundo deliciosos objetos, los cuales pueden trascender su sino de objetos de lectura y elevarse a objetos puros, que existen en sí gracias a sus ricas encuadernaciones, a los materiales fastuosos con que fueron fabricados, su magnífica tipografía y sus deslumbrantes ilustraciones. Se cuidan con particular esmero, se protegen, se resguardan, porque son simple y llanamente: libros.

				La lectura y su esencia gráfica. El libro como ente gráfico

				El componente fundamental de los alfabetos y los sistemas de escritura son las grafías, referentes visuales codificados arbitrariamente y aceptados como tales para poder comunicarnos. Las grafías, en particular en el mundo occidental evolucionaron de tal suerte que han construido un universo propio que hoy nos parece que nunca tuvieron un referente gráfico evidente. Las grafías son enormes en sí, tanto que pueden explicar su propia naturaleza sin necesidad de hacer uso de la historia.

				Hemos olvidado entonces que la lectura recorre caminos hechos de imágenes. Desde luego, no son imágenes que representan objetos identificables con mayor o menor fortuna, sino imágenes que han adquirido un sonido propio, único. La corporeidad del texto es así una magnífica simbiosis entre elementos gráficos estilizados y significados asociados al lenguaje oral. Este afortunado matrimonio es la sangre de los libros, su corazón y su cerebro también.

				La discusión acerca de qué lenguaje o forma del lenguaje prevalece, debe prevalecer o prevalecerá quizá no ha tomado en cuenta este origen común.

				Por motivos a veces incomprensibles, se han formado bandos y huestes que apoyan la oralidad o la escritura, sus bondades y preeminencias. Poco han dejado en claro que, si bien una discusión de estas dimensiones es justificada, se han perdido las cotas que podrían dirigir a mejores puertos debates de este tipo.

				La lectura es pues, un acto de hondo y profundo significado gráfico. La opulencia misma de la lectura y la belleza evidente del libro se deben a la gráfica. De no ser así, no existiría un bien armado inventario tipográfico, el cual, lejos de estar cerrado crece y se enriquece constantemente, es próspero y dinámico. Es un lugar común afirmar que la civilización digital domina ya y avasallará irremisiblemente a la cultura analógica, no es posible saber si esto se cumplirá puntualmente. Hoy, simplemente, existe un saludable panorama en el mundo del diseño tipográfico asociado a la producción editorial. Así, la lectura puede apoyarse en imaginativos tipos que enriquecen, con certeza, la experiencia lectora y el ejercicio de la escritura, dado que muchos de ellos se encuentran disponibles para quien desee usarlos.

				Nuestra relación con la escritura y su contexto gráfico es fundamental. La evolución de las tipografías responde al momento histórico en el cual tiene lugar. Al inicio de producción editorial gutenbergiana y durante buena parte del siglo XVI, los libros tienden a parecerse a los libros medievales. Capitulares coloreadas a mano, tipos que imitan perfectamente la caligrafía gótica, ilustraciones de fuerte sabor medieval. Con la entronización del Renacimiento los libros tendrán un cambio radical en su composición. Se abandonan las convenciones medievales de las primeras décadas de los incunables. Las tipografías serán latinizadas cultivando hermosos y elegantes tipos, estilizadas composiciones textuales asombrosamente modernas; las ilustraciones se ceñirán a las indicaciones de la plástica renacentista, los libros se convertirán en objetos sorprendentemente contemporáneos, de hecho el libro como le conocemos hoy surge en ese momento histórico. En los siglos posteriores, sin abandonar este modelo, las composiciones fueron exuberantes o muy sobrias, las tipografías se amoldaron al gusto de la época, de hecho se crearon tipos para ediciones de reyes y príncipes; las artes gráficas transitaron de las láminas grabadas en madera, a los grabados en metal y sus múltiples técnicas, posteriormente, a la litografía del siglo XIX. Estos escenarios nos dan la impresión de ser un proceso que evoluciona, que tiene un desarrollo lógico, en crecimiento indiscutible. Libros impresos para arropar las ideas de los hombres del Renacimiento, de las academias del siglo XVII, a las generaciones del siglo de las luces; al revolucionario inicio del siglo XIX y el afanoso devenir industrial de ese siglo. Todo culmina en el sorprendente y ultradinámico siglo XIX con sus múltiples mutaciones temporales, de las cuales somos herederos.

				El libro se amolda con una perfección absoluta a los cambios culturales, políticos, sociales. La industria editorial suele ser un espejo de la sociedad que la cobija. Ya en el siglo XIX habrá inquietud por diferenciar a qué públicos se dirigen las lecturas y los libros. Hacia las mujeres, o los niños, por ejemplo. O a los obreros, o maestros, o católicos. Y esto es un paso trascendental, porque se entiende que si bien la lectura es un poderoso mecanismo de igualdad y equidad que permite construir espacios democráticos, también es cierto que la democracia es la suma de las diferencias. Y los libros, tienen palabras y elocuentes discursos que explican, fundamentan, nutren las mejores iniciativas de la humanidad, pero también las más oscuras.

				Esta optimista noción de evolución ha marginado de alguna forma, los orígenes orales y el fascinante sustrato gráfico de la lectura. Y sin embargo es así. La polémica entre la prevalencia del lenguaje escrito y los lenguajes visuales no debiera tener lugar, dado que, después de todo, somos habitantes de civilizaciones icónicas, casi nunca iconoclastas. Tengo la sospecha que hay quienes muestran un interés troglodítico en dejar establecido un canon visual como único camino posible de avance hacia el futuro, de no permitir que se manifiesten las múltiples expresiones del ingenio humano a través de sus lenguajes. Pero hay una premura, una velocidad, un vértigo que pareciera tener prisa en dejar libre sólo una opción, una ruta, una escala para ascender al paraíso. En resumen, una dictadura impuesta que sólo permitiría una vía posible, banal, efímera, frívola, masivamente vacía. Así, el libro tiene cabida en la cultura de masas y en la alta cultura, una dualidad propia de Janos, contradicción resuelta en su propia naturaleza de texto. Súmese además que siempre hay ambiciosas expectativas sobre los alcances, usos y apropiaciones de la lectura que alientan el abandono de los límites aristocratizantes del libro, fundamentado en los discursos éticos de la mejora social, la igualdad y equidad económica, la inclusión política.

				Contradictoriamente, a contracorriente de los fanatismos visuales, el libro, como objeto, es el gran beneficiado en todo esto. Indudablemente el libro es un objeto resuelto y organizado gráficamente. Sin grafías y elementos gráficos el libro no existe, salvo los libros editados con audio, los cuales a pesar de su novedad y pertinencia han tenido un éxito marginal. El libro impreso, aún el libro electrónico que se ajusta a los parámetros gráficos del libro impreso, rompe los esquemas que lo moldean. Y es que el libro es un insigne producto del mundo de las imágenes. Ni más ni menos.

				El libro y sus posibilidades gráficas

				En este contexto, una aproximación desde el diseño editorial encaminado a la mejora lectora puede fundamentarse en el hecho que algunas presentaciones gráficas del texto impreso probablemente se hayan agotado en la forma como han sido concebidas hasta el día de hoy, o bien, existe una demanda que exige una nueva organización gráfica textual. Este panorama, más allá de conducir a una catástrofe tal como la extinción del libro, bien puede ser la oportunidad de crear nuevas organizaciones textuales impresas, las que no necesariamente deben resultar en un rompimiento de los beneficios excepcionales de la palabra impresa, y además permita: a) ofrecer nuevos espacios de lectura; b) enriquecer la experiencia lectora de nuevos lectores y/o públicos letrados; y c) multiplicar nuevas variantes de experiencias lectoras. Si los libros no son leídos, o bien, las lecturas de éstos resultan poco satisfactorias, es difícil incrementar cuantitativa y cualitativamente los públicos lectores. Si la disposición gráfica en un libro permite visualmente una primera aproximación a la experiencia lectora y, con seguridad, a la lectura misma como un acto cognitivo o lúdico, luego entonces ¿qué hacer para que estas experiencias sean en buen medida exitosas? Esto trae aparejado, como uno de los resultados más evidentes, que los círculos virtuosos fundamentados en la importancia del libro como un agente cultural se encaminan así a tener resultados mediocres o, en el peor de los escenarios, orientados al fracaso. Las tecnologías permiten no sólo reproducir ediciones bajo esquemas gráficos ya conocidos y empleados con mayor o menor fortuna, sino también innovarlos y mejorarlos, y es probablemente en esta tarea donde deban dedicarse recursos para una producción editorial bajo mejores condiciones de uso y consumo de los libros impresos.

				Las direcciones de la lectura pueden modificarse. La mayor virtud de los sistemas alfabéticos es, fundamentalmente, que economiza recursos, los hace altamente eficientes, de allí su éxito como plataformas lingüísticas de creación, transmisión de ideas y conocimientos. Sin embargo, la limitación de los sistemas alfabéticos es que no pueden ser organizados en cualquier dirección. La lectura queda constreñida a la forma que tiene cada alfabeto y a la organización sintáctica y gramatical de cada lengua. De allí que una vez establecida la norma lectora y la dirección de la lectura es muy difícil modificarla. Si la dirección no puede ser alterada porque el resultado sería no poder ejercitar la lectura, entonces ¿qué queda hacer? Hay otros elementos en la edición de libros que sí pueden ser manipulados sin modificar el sentido mismo de la lectura.

				La industria del libro ha creado, qué duda cabe, convenciones editoriales, tales como: 1. Los formalismos objetuales. Es decir, una vez que el libro termina su evolución como tal (y esto deja de lado cómo se editó o encuadernó), pasa a ser entonces un modelo que se reproduce, y se ha reproducido casi ad infinitum. Dado que el modelo ha resultado ser extraordinariamente funcional, no ha debido ser modificado sustancialmente en los últimos 500 años. 2. El canon editor ha triunfado, definitivamente. Pero este canon, por soberbio y perfecto que parezca, no es ni podrá ser eterno. Su larga vida puede explicarse gracias a que los libros como tales se han hecho de mil formas posibles: textos con ilustraciones, textos sin ilustraciones, textos que innovan en la composición, en el diseño... los cuales no dejan de ser libros. Libros de mil variadas presentaciones que no pueden ser otra cosa que libros, a pesar de sus plumajes y vestimentas. 3. La fractura del canon editor. A pesar de este halagüeño panorama, el canon se ha roto. Cada vez es más difícil tener entusiastas aliados en los públicos lectores. Si bien éstos nunca han sido mayoría frente a la multitud que permanece ajena o al margen de la cultura lectora, hace apenas algunas décadas fue posible contar con medianas legiones que hicieron de la lectura y el consumo de libros un acto normal por ser cotidiano. Hace tiempo que esto ha cambiado con consecuencias en cierto modo funestas. Públicos pequeños no pueden mantener a una costosa industria como lo es la editorial, deben cargar con un peso formidable y una injusta responsabilidad. Luego entonces, se editan cada vez más libros malos que buenos, lo que no sólo ha erosionado los catálogos sino que no permite la consolidación de mejores públicos lectores. 4. La norma lectora, por lo tanto, se vuelve más laxa y tolerante ante los malos textos, complaciente ante las ediciones pobres y mediocres, ante los innumerables e intrascendentes títulos que se exhiben y comercian. El buen leer fue, en algún tiempo, un signo de prestigio y distinción para no pocas personas. Hoy, no es así, o bien lo es pero marginalmente. Así, los esfuerzos por atraer a un mayor número de lectores, están destinados en buena medida al fracaso. ¡Qué leerá estos lectores? ¿Aceptarán, sin oponer resistencia, las normas de alta lectura sugeridas o impuestas por los círculos cultos, académicos o universitarios? 5. Toda industria, a lo largo del tiempo se guiará por la costumbre, la tradición. En el caso de las editoriales fue posible establecerlas y esperar que los lectores fueran complacientes y domesticados consumidores de libros. Esto ya no funciona con esta sencillez conceptual en tanto una buena cantidad d lectores es, a su vez, editora de sus propios textos. Más allá de juzgar la calidad de estas producciones, lo cierto es que existen, y ante estos editores improvisados, diletantes ¿qué se puede hacer? Hay quien simplemente los etiqueta y considera como diminutos, insignificantes. ¿Es la respuesta adecuada? ¿Y si algunos de ellos decidieran convertirse en editores mejor pertrechados, no excelsos ni poderosos, podrían competir con las poderosas editoriales o las prestigiadas firmas buscando a los menguados públicos lectores ofreciéndoles medianos libros? 6. En no pocas casas editoras se ha creado un formalismo editor que lejos de dar seguridades puede ser ya un lastre. El diseño editorial es una especie de firma para no pocos editores, pero ¿con qué frecuencia se hacen ajustes, modificaciones, actualizaciones a la edición de libros? Si bien no se trata de promover las transformaciones proteicas o camaleónicas, si es necesario revitalizar la edición de libros, buscando mejorarla. 7. La construcción rígida del plano editado, ha podido tener como consecuencia la lectura dura. En condiciones sociales y económicas determinadas esto no es un problema, pero en una civilización que admira el frenesí y la velocidad, que privilegia la superficialidad, que ha hecho de la cultura audiovisual su referente inmediato, vaya que sí puede poner en aprietos aún a los mejor dotados editores. De hecho ya existe un primer damnificado: las obras de consulta. Al parecer su único futuro será el digital 8. La rigidez conceptual en la edición de libros se fue acentuando al paso del tiempo. Si bien el diseño editorial atendió con ingenio y talento la edición de libros dirigidos a públicos como el infantil o el escolar, o a temas determinados, los dedicados al arte o para públicos de alta cultura, no lo hizo con otros textos a los cuales dejó encerrados en los muros de una evidente rigidez textual. La formalidad no admite en muchos momentos el juego, la broma, el desenfado. Y si bien, se puede leer en condiciones textuales de austeridad, los toques de alegría, de festividad en la composición del texto no son un rasgo que demerite la calidad de una edición. Si se adoptan estereotipos que funcionan y no hay una crítica hacia ellos cuando dejan de ser útiles, es momento de hacer una revisión. Y ese momento hace mucho llegó al mundo editorial. 9. La monotonía que uniformó las posibilidades de una lectura libre, aparentemente anárquica, también hizo de los libros objetos simples, sin atractivos físicos casi. De hecho, en buena parte de los siglos XIX y XX la pobreza en el diseño editorial casi fue una regla. En pos de economizar recursos, se sacrificó la posibilidad de tener disponibles en cantidades generosas, hermosos libros orgullosos de su belleza. De allí que no deba movernos a escándalo cuando alguien afirma: qué aburridos son los libros. Sabemos que no es cierto, pero muchos libros como objetos si han sido reducidos a objetos aburridos, sin vida.

				¿Qué hacer entonces para revertir las tendencias que encerraron al común de los libros editados en estrechos recintos infelizmente austeros? Comparto algunas reflexiones que pudieran orientar un debate en torno a este tema.

				El uso de la tipografía. Siendo un elemento primordial en la construcción del libro como objeto de lectura, en ésta puede llegar a apoyarse parte del éxito o fracaso de un libro lanzado al mercado. Indudablemente no es el factor primordial, dado que el contenido es la esencia de cada libro editado. Si textos cuidados, bien escritos y editados no garantizan triunfos, qué se puede esperar de los libros medianos y de los malos libros. Sin duda, las tipografías empleadas no operan milagros para mejorar las deficiencias, pero si logran el efecto de atraer lectores. Lo deleznable es que un gran texto mal editado sea colocado en el anaquel de los libros mediocres. El uso de las tipografías puede corresponder a estereotipos determinados: tipos para libros infantiles, escolares, para la enseñanza universitaria. ¿Es posible introducir nuevas propuestas que aligeren, vigoricen el uso convencional de las tipografías para textos dirigidos para públicos determinados? El diseño editorial lo acepta, el obstáculo mayor estriba en modificar la percepción asociada hacia un texto editado con una determinada tipografía para un público que deberá leerlo así, sin posibilidad de romper los paradigmas establecidos, los cuales se fundan en usos y costumbres, en esquemas de edición que han sido aceptados y han tenido buenos o estupendos resultados comerciales. Lo cual no debe interpretarse como una regla. De hecho, ¿por qué no buscar entonces nuevos usos de las familias y variantes tipográficas existentes? O bien, crear nuevos tipos para los públicos ya consolidados. ¿O acaso el hombre del siglo XXI tiene límites en materia de creatividad e imaginación?

				El uso de gráficos. Un componente que hace de la lectura un espacio menos árido, término peligroso dada su subjetividad es el uso de ilustraciones y elementos similares que no sólo adornan o entretienen. Los componentes gráficos son fundamentales en los proceso de lectura y escritura contemporáneos, dígalo si no la explosión de formas, colores y propuestas de diseño que abundan en la publicidad, en el espacio virtual y en un sinfín de objetos de la vida diaria. Somos una especie primordialmente visual, luego entonces, por qué no rescatar este principio para hacer de los libros objetos colmados de excelentes ilustraciones, de magníficas estampas, de láminas memorables. No se trata de hacer de todos los textos parte de un desbordante carnaval sin sentido, se trata de volver aún más visual el contenido de los libros. El diseño gráfico contemporáneo tiene mucho qué hacer en este sentido.

				La composición. Es sorprendente que las prácticas lectoras se hayan empobrecido y no haya sucedido literalmente una catástrofe cultural. El orden en forma de códice interminable, semejante a un antiguo papiro, tiene lugar ya. Si bien no es la forma idónea de organizar un texto para su lectura, el común de los navegantes en el espacio virtual la han hecho suya sin mayores conflictos. Nos indica una regresión que ya había sido resuelta con la manufactura de libros ordenados en planos encuadernados, desde... la Edad Media. La sorpresa ha quedado allí, pero no hay una propuesta que rompa con esta forma de lectura contemporánea. Conviven así, la lectura ordenada en un sistema muy eficaz en forma de libros, y la lectura que entraña problemas en formatos digitales. Por el momento la convivencia es relativamente armónica, nadie garantiza que será así por siempre. ¿Cómo construir entonces planos de lectura, no necesariamente llamados páginas, para los libros impresos? Puede ser que se rompa el plano conocido que indica el ordenamiento en páginas encuadernadas y permitir que éstas se desplieguen en códices, por ejemplo, para los libros didácticos, o de divulgación científica, o los que se editan para personas con limitadas competencias lectoras. Si cada unidad referida a un tema se desplegara en un biombo, la lectura lineal podría mejorar y ser notablemente buena, con un alcance cognitivo extraordinario. Además, ¿no sería bueno regresar al uso de algunas prácticas en la formación de textos que hacen de la lectura un asunto disfrutable, en cierto modo lúdico también: inicio y apertura de partes de una obra indicados con capitulares; uso de reclamos (un elemento vital para la lectura en voz alta); uso de apostillas y notas en los márgenes, que enriquecen con mucho la percepción en la lectura de un texto. Sin duda, existen soluciones de composición inteligentes. El libro impreso que hoy conocemos funciona bien para ciertos textos y contenidos textuales, pero no para todos los usos o públicos. Es deber entonces acercar los libros a múltiples lectores en tanto no existe el lector único.

				La decisión entre volumen y partes de la obra (el todo fragmentado). El canon lector occidental ha impuesto que una obra, un libro se edite como un volumen, o un volumen fraccionado en tomos. Se admite poco que la obra pueda ser fragmentada y editada así. Un conjunto de pequeños tomos que componen una obra en sí podrían ser comercializados en compartimientos como cajas o estuches que contendrían en si a un libro completo. Resulta difícil concebir a esto como un libro. ¿Qué ventajas puede presentar? El entender el porqué la lectura mantiene un cierto orden, pero también, que éste puede ser subvertido. Comprender que los volúmenes son unidades que pueden fragmentarse, pero su lectura en partes no siempre tendrá sentido. De allí que se comprenda el valor del concepto obra editada en un volumen. Las desventajas existen. Con seguridad lectores poco cuidadosos pueden perder algunas partes y la obra concebida como un todo quedará incompleta. Un fascículo perdido puede ser eventualmente irrecuperable. Pero ¿no es común que los libros sean mutilados, desencuadernados, maltratados para usar alguna de sus partes? Una vez habituados al uso de los libros impresos bien pueden entonces hacer uso de libros editados y encuadernados tal como se ha hecho hasta hoy día. Quien desee poseer obras fraccionadas podrá hacerlo, quien elija la forma convencional, también estará en absoluta libertad de tener un libro. Si de democracia se trata, deben existir más posibilidades de elección. Puede argumentarse en contra acerca de los costos y las dificultades de comercialización. ¿Para qué sirven entonces las tecnologías que permiten abaratar los procesos de impresión? ¿De qué sirve tener con nosotros novedosas estrategias de mercadeo y venta, de ingeniería de procesos? Tengo la sospecha que deseamos abordar grandes temas en torno a la edición de libros impresos con premisas antiguas sin darnos cuenta que vivimos en una era que nos concede permanentemente ventajas y mejores condiciones de edición que en ninguna otra época de la historia del libro.

				Las anteriores reflexiones pueden ser útiles para la edición de obras didácticas, literarias o de ficción, dirigidas a públicos infantiles, juveniles y de adultos que por alguna razón no practican la lectura porque temen la forma física del libro tal como le conocemos. Es deseable entonces, la recreación contemporánea de algunas formas antiguas de presentación gráfica de los textos, en particular en la ficción. 

				Pero también hoy existen procesos de edición no convencionales, desorganizados algunos, otros con una mejor dirección pero que se expresan ya como formas ingentes de edición que no se sustentan en el canon ni en la tradición de los editores. No atenderles, no prestarles atención abona un futuro que puede ser no sólo anárquico sino que puede, este sí, llevar a la edición de libros a callejones o tierras baldías que aún desconocemos.

				Dado que el acceso a los programas de edición intuitiva de textos es de fácil acceso, por qué no divulgar entre quienes editan sus propias creaciones una cultura mínima del diseño editorial que haga posible mejorar los productos denominados libros pero que funcionalmente no son distintos en su aspecto gráfico de documentos manufacturados con procesadores de textos. Es indispensable un acercamiento y conocimiento de la cultura editorial resuelta con alta calidad gráfica. Los parámetros asociados a la calidad no se entienden si no son indicados por alguien, corresponde entonces a los mejores editores orientar a los bisoños en los mejores usos de las técnicas. Y así hay una buena cantidad de tareas relacionadas con la mejora y la preservación de la edición hecha a ciencia y conciencia.

				No debe haber miedo ante los hoy poco claros horizontes del libro impreso. Este desafío debe ser un reto que nos permita consolidar la tradición editorial en sus mejores prácticas para garantizarle un futuro promisorio al libro impreso.
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				De los diversos instrumentos del hombre, el más asombroso es, sin duda, el libro. Los demás son extensiones de su cuerpo. El microscopio, el telescopio, son extensiones de su vista; el teléfono es extensión de la voz; luego tenemos el arado y la espada, extensiones de su brazo. Pero el libro es otra cosa: el libro es una extensión de la memoria y de la imaginación. BORGES (1999: 189)

				Resumen: El presente trabajo, cuyo objeto de estudio es una primera aproximación a los procesos creativos de libros de artista, es parte de una investigación más amplia en desarrollo. Pretende establecer una relación entre los procesos de creación del artista en la elaboración de un artefacto artístico cuyo soporte es el libro, con los involucrados en el acto de proyectar libros, objetos industriales por excelencia y generalmente concebidos por diseñadores. Inicialmente aborda cuestiones relacionadas con las convenciones de lectura y su origen; con la creación gráfica de libros, objetos industriales, sus características y limitaciones; con las definiciones sobre libro de artista y una breve retrospectiva sobre el libro de artista en Brasil a partir de los años 1950. El proyecto de investigación se inicia con la propuesta: “El estudio del libro de artista como una lección de transgresión” y pretende absorber y apropiarse de las experimentaciones propias de los trabajos estudiados. Se analizan cuatro libros elaborados por Luise Weiss, artista plástica paulista, graduada en 1978 en la Escola de Comunicações e Artes de la Universidade de São Paulo (ECA, USP), donde también finalizó su Magíster y su Doctorado. Los libros analizados también forman parte de un proyecto mayor elaborado por la artista —el cual incluye pinturas y grabados—, realizado entre los años 2004 y 2006, durante su investigación de cátedra defendida en la Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).

				Resumen curricular: Haroldo Gallo es arquitecto y especialista en proyecto, máster y doctor en arquitectura y urbanismo (especialidad en historia) y catedrático en el área de Proyecto de Arquitectura. Es profesor desde hace 36 años en instituciones y universidades brasileñas y extranjeras. Dirigió y coordinó cursos de pregrado y posgrado en las áreas de arquitectura y arte. Investigador con diversos trabajos publicados. Participó de diversas exposiciones de arte y arquitectura, con dos premios internacionales en Bienales los años 2003 y 2005. Arquitecto activo dedicado a las áreas de proyecto de edificaciones, interiores y a la preservación y restauración con proyectos y obras. Actuó como consejero y como técnico en organizaciones de defensa del patrimonio regional y nacional. Docente Titular de la Fundação Armando Álvares Penteado (FAP/FAAP) y profesor asociado en la Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).

				Resumen curricular: Iris Di Ciommo es arquitecta y especialista en Historia del Arte, candidata a magíster en Arte Visual. Es profesora desde hace 12 años en la Facultad de Artes Plásticas de la FAAP. Actúa en el área de diseño gráfico con una oficina propia desde 1990. En el área editorial realizó, entre otros, los proyectos gráficos para los libros: Berços da Vida, ninhos de aves brasileiras, con texto y fotos de Dante Buzzetti; Cachaça, a bebida brasileira, con texto de Erwin Weimann, fotos de diversos autores; Vila Olímpia, sobre el trabajo del artista plástico Fernando Stickel; Que chita bacana, con texto de Maria Emilia Kubrusly. En el 2010 fue jurado del concurso de carteles realizado por la Secretaría de Cultura del Estado de São Paulo. Participó de la exposición Que chita bacana, Galería Ovo, con trabajo autoral.

				Palabras Clave: Libro de artista; arte brasileño; diseño gráfico; sistemas de lectura.

				La lectura y sus convenciones

				Las convenciones de lectura del libro, de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo, la organización estática de la página y su manipulación lineal, la cual crea la dimensión del tiempo en su manejo, no se han alterado durante siglos.

				Las tablas de arcilla de los antiguos sumerios, babilonios, asirios e hititas, el rollo de papiro y el volumen son los ancestros del libro moderno, cada uno adecuado a los lectores y a las exigencias de sus respectivas sociedades. En este largo recorrido que llega hasta nuestros días, varias innovaciones y descubrimientos modificaron la lectura y sus características.

				La primera gran revolución fue la invención del pergamino (pieles extremamente finas, de cabrito u oveja, estiradas y secas) que alteró de manera considerable, no sólo la forma como la lectura era hecha, si no las posibilidades con relación al contenido, ya que la costumbre de doblar hojas, para un envío a largas distancias o como curiosidad, llevó a la creación del códice, texto escrito en ambos lados de la página, ya no enrollada y sí yuxtapuesta.

				A partir del cuarto siglo d. C., los rollos fueron sustituidos definitivamente por códices de pergamino y la página fue ampliamente adoptada. Esta innovación dio una ventaja importante en relación con los formatos anteriores, en los textos más largos fue posible reunir varias páginas y grabar el texto en ambas caras, lo que tornó la lectura más accesible y permitió el ir y venir a cualquier parte del texto. Éste fue el formato que antecedió al de los libros actuales. 

				Durante la Edad Media, las páginas de vellum o pergamino continuaban siendo hechas con pieles de animales. En los monasterios de Europa, los monjes, quienes cultivaban la escritura sagrada, se dedicaban al arte de la caligrafía manuscrita, desarrollando estilos gráficos e iluminaciones (ilustraciones de las primeras letras de los capítulos). La escritura medieval transformó los primeros libros en piezas dibujadas, ornamentadas. El formato adoptado, el códice romano, reunía páginas cosidas que formaban volúmenes, leídos y manipulados sobre las altas mesas de las bibliotecas de los monasterios.

				En el siglo XV, entre las distintas manifestaciones que prenunciaban el Renacimiento, un invento tuvo gran importancia para la cultura europea y para el libro, esto es, la tipografía, método de impresión que utiliza caracteres móviles.

				Johanness Gensfleisch, mejor conocido como Guttemberg (1397-1468), de Mainz, Alemania, adoptó el proceso de impresión de tipos móviles ya utilizado por los chinos desde el siglo VI d. C. Diferente de éstos y de otros antecesores, Guttemberg inventó un proceso mecánico de reproducción de textos montados con los tipos hechos de una aleación de plomo y antimonio. Como soporte para la impresión, usó un nuevo material, también inventado por los chinos en el siglo II d. C., el papel. A partir de ese momento, el texto escrito estuvo disponible para un número mayor de personas, tornándose en instrumento indispensable para el pensamiento durante los siglos siguientes. Inicialmente hubo una fuerte continuidad entre la cultura del manuscrito y la cultura de la impresión.

				La adopción de la prensa fue un proceso importante. Nuevas convenciones de edición determinaron que el volumen impreso tuviese una apariencia diferente a la del libro manuscrito. La primera consecuencia fue su reducción, en función de la producción del tamaño de la hoja, lo que desde entonces facilitó enormemente la lectura, ya que el libro podía ser manipulado libremente, libre de las mesas altas.

				Comenzaron a reproducirse ilustraciones, proceso que se perfeccionaba incesantemente. La creación de la máquina de retiración permitió la impresión de ambos lados de la hoja, con clichés y entintados independientes.

				Al final del siglo XVIII, el proceso litográfico y luego, el uso de chapas metálicas como soportes para la matriz de reproducción de imágenes, enriquecieron las formas en que la ilustración es insertada en los libros. Como los procesos de impresión de texto e ilustración eran diferentes, la organización de la página se limitaba a las imágenes situadas al margen del texto o en planchas sueltas. En el siglo XIX, la invención de la prensa rotativa constituyó una nueva revolución, el perfeccionamiento de la mecanización de la imprenta proporcionó condiciones de atender la gran demanda de libros por parte de la sociedad occidental.

				Una nueva y definitiva revolución tecnológica se impuso: la digital y electrónica. Las posibilidades de transformación en el área del diseño gráfico resultantes de estas innovaciones serían tentadoras.

				La vía electrónica permitió que todos los alfabetos creados en los últimos 500 años (desde la invención de Guttenberg) cupieran en nuestras computadoras, de manera virtual y debidamente digitalizados. Desde obras primas del diseño clásico, como los alfabetos Garamond (creado por Claude Garamnod en 1530) y Bodoni (creado por Giambatista Bodoni en 1787), hasta los nuevos tipos electrónicos como el Template Gothic (creado por Barry Deck en 1990), se encuentran accesibles en el ambiente digital. Las posibilidades de transformación y tratamiento de imágenes se expandieron de manera casi infinita gracias a programas digitales específicos. Son numerosos los dispositivos y facilidades con que se alteran el color, contraste y definición de una foto.

				El lenguaje gráfico, que se definió por los límites y restricciones de la tecnología —tipos móviles o de plomo, imágenes litográficas, las primeras fotografías en clichés— permaneció estable hasta fines de 1970, ni siquiera las propuestas conceptuales hechas por la Bauhaus fueron tan radicales comparadas con las que las ofertas tecnológicas ofrecieron.

				El exceso de recursos, de la misma manera que los límites anteriores, fue decisivo para definir un nuevo estilo, la falta de estilos. Inicialmente, surgen soluciones que privilegian la deconstrucción y la ilegibilidad. En la actualidad, proyectos gráficos elaborados y pensados dentro de conceptos propios, conviven con la banalización en la utilización de los recursos tecnológicos disponibles.

				Diseñando Libros

				El discurso verbal impreso, en sus formas discursivas —romance, ensayo, cuento, etc.— depende, como ya se vio, de convenciones de lectura; la visualidad exige algunos principios de orden para que con ellos o contra ellos se construya el discurso visual. El diseñador, o quien lo formatea, tiene una posición activa en relación con la forma final de estos discursos o narrativas.

				El inicio de la creación gráfica de un libro comienza por la definición de su formato y dimensiones, elección del papel y tapa y de sus elementos gráficos, tipos, imágenes, colores. La cuadrícula, considerada el sistema más elemental de organización, permite por similitud o yuxtaposición, la organización del campo visual y de los elementos gráficos que componen un libro. Pueden colocarse lado a lado elementos semejantes, signos, imágenes, textos, o yuxtaponer los dispares, creando un contraste. Ayuda a identificar los puntos focales de la composición. Para que un discurso visual sea bien entendido, éste debe tomar en cuenta la dinámica de la mirada, de la lectura y de la comprensión, incluso en la relación entre texto e imágenes (cuando éstas existen).

				La elección tipográfica también hace parte de esta concepción inicial, que para un diseñador es considerar la historia de los tipos, sus connotaciones actuales, sus cualidades formales y su adecuación en la utilización propuesta.

				De la misma manera como la elección de fuentes toma en cuenta cualidades formales y de lectura del tipo escogido, la alteración o tratamiento de las imágenes considera su adecuación con la narrativa propuesta por el texto o por el proyecto gráfico. El desarrollo de éste es dinámico, no siempre en el inicio del proceso se tiene todo el contenido en manos, en general, textos, imágenes y títulos van “sucediendo” durante el proceso.

				La importancia de las decisiones iniciales relacionadas con el lenguaje visual del libro es fundamental para que el proyecto no se diluya en el ir y venir de su proceso constructivo. Muchas de ellas son compartidas con otros profesionales que ejercen actividades complementarias o yuxtapuestas: el editor, el escritor, el fotógrafo y en ocasiones el ilustrador, forman parte activa del proyecto. Son varias las etapas e interferencias. Los procesos de producción y ejecución provenientes de la informática, crean recursos y posibilidades para el diseñador; pero, por otro lado, traen una posibilidad de automatismo en la resolución de las cuestiones. Las interfaces profesionales son enriquecedoras, pero también pueden reducir o empobrecer el resultado.

				La forma final del libro proyectado y producido para grandes tirajes, está, en parte, también determinada por la adecuación a los parámetros de producción industrial gráfica actual: sistema de impresión, tipos y formatos de papeles disponibles en el mercado, terminación y montaje.

				Finalmente, todo el proceso concluido y la última etapa, esto es, la finalización, cierre de los archivos para impresión, seguimiento del proceso de finalización en la gráfica ¡Y el libro está en el estante!

				Libro de artista

				La dificultad inicial con relación a un estudio sobre libros de artista es su definición: campo artístico de contornos imprecisos, objeto de varias interpretaciones. A continuación aparecen algunas consideraciones y posibles definiciones sobre el libro de artista o libro-objeto.

				Se entiende aquí  libro de artista como una expresión de una narrativa personal, poética, que atiende a cuestiones definidas a priori por el propio artista. Es una expresión de la experimentación en su lenguaje visual como en los elementos constituyentes del propio libro: formato, lectura, la radicalización en la manipulación  o en el uso de textos.

				Está constituido por elementos de la comunicación visual, del diseño industrial, apropiaciones literarias, intenciones políticas y principalmente arte. Se impone como objeto visual y táctil que puede prescindir de la comunicación literaria. 

				Además, se pueden destacar otras diferencias en relación con el libro convencional, el cual, en general, funciona como recipiente pasivo de su contenido, y en la mayoría de los casos, sin interrogar o investigar el potencial de su forma, cargando algunas convenciones en el trato de los textos e imágenes y contemplando una linealidad en el sistema de lectura. Los libros de artista, en general, son pensados considerando la estructura formal y conceptual específica del libro. Así, la forma del libro integra las intenciones de la producción de la obra. Éste tal vez sea uno de los más importantes criterios de distinción entre los dos tipos de libros, ya que los de artista son autoconscientes  acerca de la estructura y significado del libro como forma, lo que entre otras palabras puede llevar a la subversión de la lectura.

				Según Plaza, la creación del libro como forma de arte comporta un distanciamiento crítico con relación al libro tradicional;1 respondiéndole, recrea la tradición, haciendo que surjan nuevas configuraciones y formas de lectura.

				Silveira, en el libro A página violada, estudia una división tipológica de los libros de artista y libros-objeto. Partiendo de la definición establecida por la Art Library Societies of North America, en 1982, nos dice:

				Libro de artista: libro en que un artista es el autor.

				Arte del libro: arte que emplea la forma del libro.

				Libro-obra: obra de arte dependiente de la estructura del libro.

				Libro-objeto: objeto de arte que alude a la forma del libro.2

				Plaza, al analizar varias obras brasileñas del período entre 1960 y 1980, organiza en tres grupos este universo de forma un poco diversa: en un primer grupo: libro-ilustrado, poema-libro, libro-poema, libro-objeto o libro-obra; en un segundo grupo: libro-conceptual, libro-documento; y en un tercero: libro intermedios, el cual posee un carácter de roce y polifonía.3 Resumiendo sus observaciones, se puede decir que: a) Libro ilustrado, donde dos sistemas coexisten paralelamente: el sistema de texto y el de imágenes. El soporte libro es pasivo como libro y la imagen busca completar el sentido del texto; b) Poema-libro o libro-poema, donde el lenguaje icónico es dominante con relación al lenguaje verbal. El texto agrega poco o nada  al aspecto visual. Lo físico del soporte se interpenetra con el poema. El poema sólo existe porque el libro existe; c) Libro-objeto, en el que puede predominar el uso de materiales que no son el papel, puede cargar en sí una problemática espacial propia de la escultura; d) Libro conceptual y libro documento: el libro es blanco de la acción artística involucrada en investigaciones de interdisciplinariedad, usando un lenguaje verbal, siendo registro de pensamientos e ideas; e) Libro intermedios. En general, una publicación de carácter colectivo, espacio de enfrentamiento y diálogo entre diversas producciones, no es una síntesis, sino un lugar de intersección de medios de producción.

				Por su parte, Fabris, en la introducción de su texto para el catálogo de la exposición Tendências do livro de artista em Brasil, separa libros de artista en dos grandes categorías: la primera, más amplia, basada en un primer momento, en la interacción entre arte y literatura y que abarca libros ilustrados, libros únicos, empastes artísticos; considerando la tendencia que comienza a delinearse en los años 1960 y termina modificando radicalmente la práctica y el significado del término; la segunda, más restrictiva, que sólo considera libro de artista a las producciones de bajo costo, típicas de la generación minimalista-conceptual, que tiene en el libro el único vehículo para registro y divulgación de sus obras.4

				La diversidad de conceptualización de este objeto artístico es vasta y, por tanto, para la construcción de este trabajo, se adoptó la nomenclatura libro de artista en el sentido genérico, con el objetivo de simplificar términos y expresiones, considerándose libro de artista cuando el artista es el autor de un trabajo que emplea la forma del libro, dependiendo de su estructura o aludiendo a su forma.

				Se debe a Mallarmé (1842-1898) la transgresión de la página. Fue el primer escritor que pensó este espacio como un recipiente activo para sus poemas. El azar no existe. Contradiciendo el título, Un coup de Dés n’abolira le Hazard, en el que la forma como el texto fue escrito, este autor definió la manera como puede ser leído un libro. En este poema, escrito en 1897, Mallarmé abolió convenciones y revirtió el orden; suspendió el discurso en un espacio de rupturas.5 El proyecto original, el cual no llegó a realizarse, era bastante más radical: proponía una verdadera “obra en movimiento”, las páginas no seguían un orden fijo, pudiendo ser dislocadas, leídas en combinaciones determinadas por el autor, que negaba cualquier secuencia obligatoria.6

				Históricamente, se puede citar la Caja Verde (1934) de Marcel Duchamp (1887-1968), como el primer libro de artista, en el que Duchamp colocó imágenes y anotaciones, eventuales pistas para el descubrimiento de su otro trabajo, El Gran Vidro (1915-1923), el que le dio a la Caja Verde una carga enigmática. En 1941, en la Boite en Valise, el artista colocó en una caja reproducciones de sus obras miniaturizadas, transformándola en un pequeño museo, el cual desmitificó y cuestionó las nociones modernas de autoría y de obra única.

				A partir de aquel momento, las manifestaciones de la poesía concreta, oriundas de la tipografía dadaísta y de la vanguardia rusa, apuntaron para la unidad del aspecto verbal con el aspecto visual del libro.

				Entre 1960 y 1970, el libro de artista siguió el deseo de las actitudes artísticas de la época: la búsqueda de nuevos caminos, el cuestionamiento de los espacios expositivos convencionales, la proposición de experiencias estéticas sinestésicas al espectador que rompiesen con la contemplación restricta de la visualidad vinculada a los espacios tradicionales de las galerías y museos, siguiendo el legado duchampiano de cuestionamiento del objeto-arte y de los espacios institucionales.

				Los años 1980 fueron igualmente fructíferos en el uso del objeto libro como soporte para narrativas artísticas. El reingreso de las técnicas históricas de empaste subvertidas para colaborar con la constitución de un lenguaje, unido al retorno del expresionismo en la pintura, crearon movimientos bastante intensos y una marcada producción de obras. Como afirma Silveira, ahí se encuentra el punto inesperado de indefinición de los límites donde estos trabajos transitan,7 esto es, dentro del problema plástico que el uso, con o sin violación de un soporte tradicional, suscita.

				En Brasil, experiencias con libros de artista fueron bastante significativas a partir de 1950, cuando se firmó esta concepción en el escenario artístico, precedida por la poesía concreta y neo-concreta, en la que los poetas privilegiaban la imagen gráfico-espacial como forma y enfatizaban la presencia de elementos visuales en sus poemas. Las experiencias más radicales fueron realizadas por los neo-concretos con sus “libros-poemas” (Ferreira Gullar, Theon Spanudis y Lygia Pape, entre otros), donde los elementos plásticos y gráficos son igualmente dominantes y requieren una manipulación “expresiva” por parte del lector.

				Los años 1960 y 1970  fueron años de ruptura de todo orden: político, social, artístico, científico y comportamental. El diseño y las artes visuales fueron parte integrante de este proceso, la escena cultural se tornó vasta y multifacética. Este período comprendió los años de dictadura militar y marcaron un momento de gran radicalización política en los discursos artísticos. Después de una década de predominio del proyecto constructivista, el resurgimiento de la figuración y la influencia de las vanguardias internacionales llevaron a algunos artistas brasileños a abrir espacio en sus producciones, a actitudes más contestatarias. La propia noción de género, pintura y escultura es repensada y la idea de apropiación retorna con vigor.

				La concepción del libro de artista se amplió, pasando a designar la obra de arte existente en la estructura formal del libro, oponiéndose al carácter elitista y exclusivo del libro del coleccionador, imponiéndose como una obra de comunicación dirigida a un público más amplio, enfatizando la dimensión de la lectura y el predominio del concepto, transformándose en registro intelectual y en la exposición pública del hacer arte.8

				Entre 1970 y 1980, estos trabajos se multiplicaron con el objetivo de establecer un canal de producción y distribución fuera del circuito artístico. El libro de artista abarcó expresión política, poesía visual, secuencias fotográficas o gráficas, inventario, investigación serial, experimentaciones semióticas. Tomó valor el libro que provoca los sentidos con el uso exacerbado del color, materiales y técnicas, escogiendo formatos y diagramaciones rebuscadas, resaltando la materialidad del objeto.

				El desarrollo de las investigaciones con fotocopias coincidió con el interés por el arte postal y por los procesos conceptuales, lo que propició la aparición de diversos libros de artista que utilizaron la técnica de reproducción, en términos conceptuales como en experimentación y exploración de la dialéctica del medio multiplicador que la fotocopia ofrece.

				Según Fabris la disminución de las tendencias conceptuales a fines de los años 1970, la dificultad de divulgación de producciones ajenas a los soportes tradicionales y el desinterés de las editoras, repercutieron en la práctica del libro de artista, el cual fue siendo paulatinamente abandonado y remplazado por nuevas experimentaciones; así, nos dice:  

				Si bien el libro de artista no tuvo condiciones para conquistar un público más vasto en Brasil, por encontrarse esencialmente asociado a investigaciones que no tuvieron gran penetración en el mercado, es innegable que divulgó el arte contemporáneo junto con un nuevo grupo de fruidores, quienes no conciben más a la obra de arte a partir de categorías técnicas restrictivas, siendo capaces de apreciar el proceso, de establecer una relación más íntima con el objeto artístico, propiciada por la dimensión cinético-temporal del libro, cuyo ritmo de lectura establecen libremente.9

				Saga: una trayectoria…, Luise Weiss

				Saga… reúne la producción y reflexión artística de Luise Weiss, en un trabajo desarrollado posteriormente a su doctorado y que se transformó en la presentación de su cátedra. Se compone básicamente de pinturas, grabados y montaje de libros.

				Para un mayor entendimiento de los objetos de interés de este estudio (los libros), consideré importante colocar, inicialmente, los principios generadores de ese conjunto de obras y una descripción sucinta de su desarrollo.

				La materia prima de este trabajo es la memoria y la identidad. Se utilizaron fotos y cartas, inicialmente de la familia de Luis; posteriormente, la investigación se amplió con álbumes fotográficos de desconocidos, pero que pertenecían al mismo origen geográfico o étnico de sus ancestros. Al respecto, Weiss nos dice:

				Con relación a este material, la cuestión de la ansiosa búsqueda de los retratos fotográficos de personas conocidas o no ganó el significado de rescate del anonimato. El reencuentro con la foto provocó una especie de recuperación del afecto, de la emoción, del encuentro con un registro que marcó la existencia de seres y lugares.10 

				El principal interés de la artista no fue una investigación histórica, pero se centró en los misterios de la comunicación entre el pasado y el presente a través de las fotografías, en la preservación de la memoria colectiva en toda su fragilidad.

				El punto de partida para la construcción de Saga… fueron las fotos y cartas, ejes primordiales de su trabajo, dialogando siempre con las pinturas y los grabados que nacieron de este material. El período de ejecución de esta producción artística va desde los años 2004 a 2006.

				Luise  Weiss utilizó paneles de madera de tamaño mediano como soporte para sus pinturas, realizando los retratos en la dimensión de la escala humana. Son figuras solitarias que emergen desde el fondo de la tela. Pinceladas vigorosas y expresivas crean volúmenes, sombras, contornos. El fondo oscuro contrastando con áreas más claras y luminosas, esto es, los rostros. ¿Miradas tristes, despedidas, olvidos? La propia artista establece un paralelo entre la luz y la sombra, asociando la luz a la memoria y la sombra al olvido, como elementos indisolubles: no hay memoria si no hay olvido. Este contraste cromático “arranca” las figuras del fondo de la pintura y ellas aparecen imperativas. No se pasa impune a su contacto (imagen 1).
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				Imagen 1: Retrato, panel de madera, pintura en acrílico, 65 x 77 cm.

				La técnica de xilografía, utilizada por Luise, también expresa una reflexión sobre los mecanismos de la memoria, por ella entendida como bloque de materia maleable marcado por las experiencias vividas. Y es en la entalladura donde ella reconoce esta metáfora. Varios grabados son realizados a partir de la misma matriz, poco a poco modificada. Nuevamente, los personajes surgen de las sombras para después desaparecer por el exceso de luminosidad. La fragilidad de la memoria y contradictoriamente, su fuerza (imagen 2).
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				Imagen 2: S/nombre, xilografía, 40 x 60 cm

				Tanto en las pinturas como en los grabados, Luise trabaja algunos paisajes. Por eso, ellos no se ubican en el mundo exterior, pero sí en algún lugar perteneciente a la memoria humana. Son paisajes casi oníricos, imprecisos y etéreos.

				Siendo el retrato la base de su producción, la misma Luise cuestiona si en el mundo contemporáneo, saturado de imágenes, aún hay espacio para este tipo de representación en el arte y encuentra una pista en el Libro de los Muertos del Egipto Antiguo: “Preservar el nombre de los padres constituía el deber de todo hijo piadoso…”.11 

				En el trabajo de Luise, el tiempo es la gran cuestión. El rescate de la memoria, el tiempo del hacer: pintura y grabado. Las fotos, modelos estáticos, silenciosos e inmóviles, definen su búsqueda por un nuevo registro de algo que perteneció al pasado. En los grabados, existe el tiempo de la entalladura y de la impresión. Una secuencia que fluye en otro tiempo. La utilización de las fotos, o su reproducción, crea movimientos, casi una película y se organiza en los libros:

				Incluso sobre la cuestión secuencial: el tiempo fluye, el mundo, todo fluye. Ese movimiento continuo, ocurre no sólo en el espacio, acercándonos o alejándonos, si no también en el tiempo. Hasta la fotografía con el pasar del tiempo empalidece. En el fluir de las xilografías, en la secuencialidad de las impresiones, ocurre una contradicción. En mi mente la cosas fluyen, el barco se aleja, el paisaje se deshace. Sin embargo, existe otro tiempo: el del grabado, el de la entalladura, incluso el de la impresión. Hay un tiempo real impuesto por un hacer que no acompaña a la rapidez de mi mente […] Contemplando las matrices y las copias de estas imágenes finales, emblanquecidas y llenas de materia, unas al lado de la otra, forman nuevamente una secuencia visual. Acrecidas con las impresiones coloridas, vuelven a constituir un libro-afluente, o un libro del tiempo. Así fluye el trabajo artístico, tal como la vida.12 

				La fragilidad de la memoria, la cual desafía el paso del tiempo, trabajada por Luise en las pinturas, grabados, libros y reconstrucciones, crea y recrea diversas lecturas. En los libros vemos registros de secuencias y repeticiones de imágenes para la construcción de un nuevo tiempo.

				Son cuatro los libros analizados, escogidos entre varios de los elaborados por la artista, durante el recorrido de la construcción de su narrativa artística. Según Luise, fueron montados con el material que estaba a su alcance, fotocopias de las fotos, restos de películas; la idea de reaprovechar las sobras fue imperativa. El discurso artístico se construyó con lo que estaba disponible, sin acrecentar ninguna técnica sobrepuesta. Son registros, las imágenes se reproducen y crean secuencias, ritmos, superposiciones (imagen 3).

				

				Imagen 3: Libros

				Para una mejor comprensión de este análisis, enumero y describo los ejemplares:

				1. Libro uno: 33 x 19 cm, tapa dura, empastada con tela azul marino y terminación interna de papel gris. El sentido de la abertura es horizontal en su mayor dimensión. El interior está compuesto por diez películas coloridas de 21 x 19 cm. Son imágenes idénticas de agua en movimiento, el mar. Azul. Sujetas al medio, junto al lomo, por un botón interno que “se cose” a otro extremo, ambos transparentes y violetas. Las imágenes están levemente dislocadas unas de las otras, creando la ampliación del movimiento retratado. Las películas pueden girarse, modificando las sensaciones, surgen texturas, formas orgánicas (Imágenes 4, 5 y 6).
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				Imágenes 4, 5 y 6: Libro uno, 33 x 19 cm

				2. Libro dos: 30 x 20 cm, tapa dura, empastada con tela negra, terminación interna de papel blanco. El sentido de la abertura es horizontal, su mayor dimensión. En las tapas, cintas negras delgadas pasadas por aberturas circulares sugieren un amarre. El interior está compuesto por tres películas del mismo tamaño, 28 x 17 cm, sobrepuestas, sujetas en las extremidades por presillas doradas y una “lengua” de papel. Son imágenes diferentes: un joven de boina casi de espaldas del fotógrafo, sentado sobre una piedra, contemplando el mar, un paisaje donde la línea del horizonte divide el mar tranquilo de un cielo con algunas nubes y nuevamente el mar, tranquilo, con un barco a los lejos (Imágenes 7, 8 y 9).
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				Imágenes 7, 8 y 9: Libro dos, 30x 19 cm

				3. Libro tres: 41 x 23 cm, tapa dura, empastada con tela verde, terminación interna de papel blanco. Horizontal, el sentido de la abertura en su menor dimensión. Las tapas se sujetan con dos tiras pequeñas de cuero marrón claro. El interior se compone de seis copias xerográficas de la misma imagen: un barco. Cada copia un poco mayor que la anterior, alineadas por el centro y sujetas en el borde izquierdo por una tira de película transparente (Imágenes 10, 11 y 12).
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				Imágenes 10, 11 y 12: Libro tres, 41 x 23 cm

				4. Libro cuatro: 36 x 28 cm, tapa dura de tela color berenjena, terminación interna de papel blanco y fotográfico. El sentido de la abertura es vertical en su menor dimensión, marcada por dos cintas grises pegadas entre el revestimiento de la tela y la terminación de papel, que pueden cerrar el libro con un nudo, o un lazo. El interior se compone de diez copias xerográficas de la misma imagen: un desfile militar realizado en una gran avenida, donde se ve la población asistiendo a lo lejos, la perspectiva de la avenida bien marcada. Todas las reproducciones son del mismo tamaño, estando cada una cortada en un punto diferente y la última, que hace parte de la terminación de la tapa, es probablemente la única completa. A partir de ésta, las otras se sobreponen siempre con una parte menos (Imágenes 13, 14 y 15).
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				Imágenes 13, 14 y 15: Libro cuatro, 36 x 28 cm

				De la misma manera que en las pinturas y grabados, Luise trabaja el montaje de los libros basada en las cuestiones centrales de su trabajo: memoria, tiempo y desplazamientos.

				Nada se organiza al azar. Si el material que motivó a la artista a crear estas piezas fueron los restos, como ella afirma “lo que estaba a mano”, la elaboración de los libros es cuidadosa y precisa. Luise sabe qué sensación quiere provocar en su “lector”. Los montajes son reflexivos e instigantes en su apariencia simple. La delicadeza y el cuidado en el trato de la fragilidad del objeto evidencian su parte física y aluden a descubrimientos del pasado y, por qué no ¿a la permanencia de lo que llamamos memoria colectiva?

				En el libro dos, las imágenes se suman por la transparencia sugiriendo una narrativa que puede ser inducida a partir de la secuencia propuesta: la actitud contemplativa del muchacho, el mar tranquilo, un barco o por la propia superposición. ¿Partida? ¿Despedida? El material es frágil, películas antiguas, gastadas por la acción del tiempo. Luise usa presillas toscas para sujetarlas, enfatizando en la precariedad de la retención de esas memorias. La lectura también puede ser hecha en el sentido inverso, el barco, el mar, el muchacho. El juego de las transparencias, el color amarillento de las películas, la posición del muchacho mirando para el mar crean una sensación de nostalgia. La posibilidad de alteración en el orden de la lectura de las imágenes alude a la propia recreación de los hechos a través de los recuerdos. ¿Qué sucedió primero? Poco importa, la sensación es lo que cuenta al final; la marca de la memoria: “Es esta marca lo que busco tan ansiosamente, la que resiste y persiste, la que ultrapasa los tiempos, la que marca un recorrido…”.13 

				En el libro tres, nuevamente un barco. Repetido y ampliado, creando aproximación o distanciamiento. El humo soltado por su chimenea evoca movimiento, es el elemento de la unión entre las diferentes repeticiones de la imagen, creando una línea continua. La sobreposición del mar tranquilo, por otro lado, crea una masa, casi uniforme de agua mansa, inmensa... por donde el(los) barco(s) avanza(n). Son varios, pero uno sólo, que se mueve en dirección a su destino ¿llegada o partida? Las reproducciones se unen por la transparencia a la tapa, pero al mismo tiempo parecen sueltas, libres. La lectura de este libro suscita movimiento o desplazamiento, pero al mismo tiempo, crea un estado de suspensión, el no estar, el vacío.

				¿El agua o texturas? El libro uno, formado por varias películas azules sobrepuestas sujetadas por un solo punto, posibilita un caleidoscopio de imágenes. El mar retratado  y reproducido varias veces induce a lecturas infinitas sobre él mismo. Movimiento, inmensidad, misterio.

				En el libro cuatro, el tema es otro. La parada militar, la rigidez de la postura de los soldados que desfilan, la perspectiva casi infinita de la avenida, la imponencia de un evento y de un lugar, contrastando con la población observando de lejos, insignificante. El trato de esta imagen en una secuencia que propone una lectura monótona, cadenciada e impone el propio ritmo de los pasos regulares, reproduce el tiempo del hecho retratado. El sonido del ritmo de los pasos es casi real, tan fuerte, es la alusión hecha.

				Los libros descritos crean movimiento, aproximaciones, distanciamientos, secuencias casi infinitas, un ir y venir, desplazamientos. Son visuales, táctiles. Tornan al lector su cómplice, al hacerlo sumergirse en narrativas sugeridas y posibilidades visuales diversas: “un libro es una secuencia de espacios […] cada uno de esos espacios es percibido en un momento diferente —un libro también es una secuencia de momentos…”.14  

				La sensibilidad y delicadeza con la que Luise trata la materia prima disponible para construir su narrativa artística, considera la fragilidad de la materia y su representación en lo intangible de la memoria.

				En cada uno de los trabajos descritos extrae del material disponible aquello que él “pide” y consigue, en sus libros, que aparentemente son simples y constituidos de pocos elementos, la superación de lo obvio:

				cómo hacer que una rosa no sea mía, ni tuya, y sí una rosa de todos, o sea ¿de nadie? colocándola en una estructura secuencial (por ejemplo, un libro) para que deje de ser momentáneamente una rosa y sea, antes que nada, un elemento de estructura.15 

				Luise explora la forma del libro, repiensa sistemas de lectura y hace la construcción de las narrativas usando las nociones de secuencia y de tiempo. Opta por diversas maneras de establecer la manipulación y utiliza el medio más adecuado a cada narrativa propuesta. Usa técnicas artesanales para el empaste y la fotocopia  como sistema reproductor de imágenes. El hacer está completamente unido y adecuado al objeto propuesto.

				Julio Plaza establece qué libros son no sólo objetos de lenguaje, sino también “matrices de sensibilidad”, no únicamente para ser leídos, sino también tocados y vistos; los libros presentados son libros de “manipulación” por excelencia.16 Piden ser tocados, volteados, las lecturas se superponen. Esta manipulación crea espacios dentro de los libros. Al fotografiarlos, esta relación me quedó muy clara, ya que cuando se cierran son casi planos y al ser abiertos y ojeados crean una variedad de espacios tridimensionales y posibilidades de lecturas.

				Siendo, como ya fue dicho, la memoria, el principal interés de la artista, ella recrea en esta manipulación las relaciones y sensaciones de este tiempo pasado, en la contingencia del presente: “No hay, a mi parecer, nostalgia en este proceso de recuperación de la memoria. No se trata de exhumación. Consiste en percibir que un minuto del presente contiene el pasado de la misma manera como proyecta el futuro”.17

				 

				Nota: El conjunto de trabajos que constituye Saga: uma trayectoria… fue expuesto en el Instituto de Artes de la Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) y en la Fundación Stickel en el 2006; en el Museo de Arte de São Paulo (MASP) en el 2010.
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				Los “San Lunes de Fidel”. De folletín de El Siglo Diez y Nueve a edición literaria de La Colonia Española (1878-1879)

				Lilia Vieyra Sánchez

				Instituto de Investigaciones Bibliográficas, Universidad Nacional Autónoma de México

				vieyra69@yahoo.com.mx

				Resumen: Este texto se ocupa de dar a conocer y comparar las características tipográficas, el precio y contenido de los cuadros de costumbres que Guillermo Prieto escribió para el folletín de El Siglo Diez y Nueve, bajo el título de “San Lunes de Fidel” durante 1878. El siguiente año, el escritor formó parte de la redacción de La Colonia Española en donde continuó redactando los “San Lunes”, a los que agregó la crónica “Cuchicheo semanario”, ambos formaron parte de la edición literaria del periódico peninsular. 

				Resumen curricular: Licenciada y maestra en Historia por la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM). Investigadora en el área de Apoyo y Difusión de la Investigación en el Instituto de Investigaciones Bibliográficas (UNAM). Autora del libro La Voz de México (1870-1875). La prensa católica y la reorganización conservadora publicadas entre la UNAM y el Instituto Nacional de Antropología e Historia. Coautora de las obras Publicaciones periódicas mexicanas 1822-1855 y Publicaciones periódicas mexicanas 1856-1876 (editadas por la UNAM). Ha publicado diversos artículos sobre prensa decimonónica. 

				Palabras clave: San Lunes; Prieto; Cumplido; Llanos. 

				Apuntes sobre el folletín

				Hablar del folletín de los periódicos mexicanos es remitirnos a las novelas de los más importantes escritores decimonónicos de Europa: Alejandro Dumas, Paul Feval, Víctor Hugo, Benito Pérez Galdós, Eugenio Sue, Alfredo de Vigny y Julio Verne, entre otros.1 Los hombres de letras mexicanos cuya narrativa apareció en el folletín periodístico fueron José Tomás de Cuéllar, Manuel Payno, Justo Sierra O´Reilly, Vicente Riva Palacio y José Rivera y Río, por citar algunos.2 

				Es común encontrar estudios sobre la novela de folletín en Francia y España.3 En el caso mexicano se cuentan los ensayos, prólogos y estudios preliminares de las novelas de escritores decimonónicos, entre los que podemos mencionar los trabajos de Belem Clark, Margo Glantz, Irma Elizabeth Gómez, Carlos Monsiváis, José Emilio Pacheco, Ana Laura Zavala y Luz América Viveros.4 

				Esos estudios sobre la novela de folletín destacan diversos aspectos como los hábitos y prácticas de lectura, las etapas de florecimiento y decadencia del folletín, la figura del editor como un empresario cultural y el escritor como un asalariado intelectual que redactaba de acuerdo al ritmo que le dicta la oferta y la demanda, la creación de un equipo de escritores que elaboraba las obras que firmaban los literatos de renombre y los costos del folletín que hacían posible leer a plazos y pagar en abonos, así como los efectos que producía este tipo de lectura entre la sociedad. 

				El folletín era parte del material complementario que los editores de periódicos brindaban a sus suscriptores, también les entregaban alcances, suplementos y números extraordinarios (estos impresos tenían un cuerpo independiente de la publicación, se entregaban al suscriptor adosados al ejemplar con un tamaño más pequeño que el del periódico). El folletín formaba parte del cuerpo del diario y era el espacio dedicado primordialmente a la novela, aunque ocasionalmente también incluía colecciones de leyes, decretos, comedias y textos históricos.5
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				En la caja de los periódicos, el folletín se localizaba en la parte inferior. Se dividía con líneas negras la información del cotidiano con la que se incluía en el folletín, además las líneas servían para que el suscriptor doblara y cortara manualmente o con las tijeras ese tramo, lo coleccionara y formara un libro. De esta manera, el folletín permitía hacer accesible la compra de textos que los lectores no podían adquirir en un pago único porque carecían de la cantidad completa, en cambio podían hacerlo en abonos. La trama respondía a una estructura especial en la que el escritor cortaba su relato en un momento crucial de la acción que dejaba al lector con la curiosidad de conocer el destino de los personajes. De esta manera, el público tenía la necesidad de adquirir el siguiente número semanal del diario para enterarse del destino del héroe. 

				La novela representaba el texto literario más común que se incluía en el folletín, destinar esa parte del periódico para insertar cuadros de costumbres era poco usual. María Esther Pérez Salas y Belem Clark han señalado que el cuadro de costumbres en México tuvo su origen en las revistas literarias de la década de 1840 en donde El Museo Mexicano y El Liceo Mexicano incluían descripciones de tipos populares que eran acompañadas de litografías que mostraban al lector lo que el escritor había redactado en el texto. La trascendencia del costumbrismo ha sido señalada como la contribución que los escritores hacían para generar un sentido de identidad entre los lectores, apoyar al conocimiento de la cultura nacional y diferenciarla de otras nacionalidades. Belem Clark considera que el costumbrismo: “buscó ser el reflejo de la historia presente, la prosa de lo particular. Su pretensión fue documental: dejar constancia de la realidad ordinaria desatendida por los historiadores de su momento. La sociedad burguesa, en particular la emergente clase media, fue, pues, el objeto de la literatura”.6

				Sin embargo, el folletín de El Siglo Diez y Nueve del 21 de enero al 31 de diciembre de 1878 fue engalanado con los cuadros de costumbres escritos por Guillermo Prieto titulados “San Lunes de Fidel”, denominación en la que el escritor aludía al primer día laboral de la semana en el que algunos empleados faltaban a su trabajo. “Fidel” era el seudónimo utilizado por Prieto. Estos cuadros fueron recogidos parcialmente a partir de 19237 y setenta años más tarde, en 1993, Boris Rosen Jélomer los compiló completos.8 Además, han sido señalados ampliamente por los estudiosos de las letras mexicanas decimonónicas.9 No obstante, son pocas las referencias que asientan que después de que Prieto participó en El Siglo Diez y Nueve ingresó a la redacción del diario peninsular La Colonia Española en donde redactó sus cuadros del 5 de enero al 26 de mayo de 1879, a los que agregó una crónica semanal titulada “Cuchicheo Semanario”. 10  

				El propósito de este artículo es dar a conocer la importancia del folletín como la forma de elaborar libros en el siglo XIX. Así como la labor de los editores de periódicos que utilizaron la materia prima empleada en un ejemplar del diario para facturar ediciones literarias que se publicaban semanalmente y tenían como objetivo difundir la literatura mexicana. Me ocuparé de las características tipográficas de los “San Lunes de Fidel” en el folletín de El Siglo Diez y Nueve y las que tuvieron estos cuadros de costumbres que Guillermo Prieto redactó para la edición literaria de La Colonia Española, donde además escribió la crónica semanal denominada “Cuchicheo semanario”. El formato, tamaño, tipos de letra, anuncios y costos de ambas publicaciones muestran la importancia que tenía la pluma de Prieto para hacer atractivo ante los suscriptores el material complementario de ambos periódicos. Además, señalaré las vicisitudes laborales por las que atravesaban los escritores y la relación que establecían con sus editores; así como los lectores a los que iban destinados estos cuadros de costumbres tanto en El Siglo Diez y Nueve como en La Colonia Española, y el costo y financiamiento de estos materiales.  

				Los convenios laborales de Guillermo Prieto con Ignacio Cumplido y Adolfo Llanos 

				Al mediar enero de 1878, el editor de El Siglo Diez y Nueve contrató a Prieto para que redactara el folletín de su periódico. El escritor decidió ocupar esa parte del diario para escribir sus cuadros de costumbres que, como apunté antes, tituló “San Lunes de Fidel”. El primer día laboral de la semana, los suscriptores de El Siglo Diez y Nueve recibían su ejemplar del periódico con las notas literarias del escritor. En total se publicaron cuarenta y nueve cuadros de costumbres.  

				En diciembre de aquel año, Cumplido dejó fuera de su proyecto anual de El Siglo Diez y Nueve la colaboración de Prieto. Por este motivo, el escritor mexicano tuvo que buscar otras alternativas, una de ellas la encontró con el editor español Adolfo Llanos y Alcaraz quien, por las mismas fechadas, atravesaba apuros económicos que ponían en riesgo la existencia de su periódico La Colonia Española. Llanos sostenía una línea editorial —en franca rebeldía y enfrentamiento con el gobierno de Porfirio Díaz y con Emilio de Muruaga, representante de España en México—, lo que le restó clientes españoles que consideraban que comprar y financiar la existencia de ese periódico podía afectar sus intereses. Algunos peninsulares dejaron de suscribirse al periódico y otros continuaron adquiriéndolo y considerándolo como una opción para colocar la publicidad de sus negocios.  

				Ante la merma de suscriptores peninsulares, Llanos tomó diversas medidas para disminuir los gastos del periódico. El primer día de diciembre de 1878 expresó: 

				las economías que tenemos que introducir en la administración de este periódico, nos obligan, muy a pesar nuestro, a suprimir los trescientos ejemplares de La Colonia  que enviábamos gratis a otros tantos españoles pobres y a algunos de nuestros amigos, así como a poner precio a ciertos anuncios y remitidos que antes insertábamos sin retribución alguna.11

				El editor trató de sostener La Colonia Española en el mercado periodístico colocándola entre clientes mexicanos. De esta manera, consideró que para llegar a ellos había que ofrecerles un producto que les interesara, lo cual encontró a través de la venta de textos literarios de uno de los escritores mexicanos de mayor prestigio, como lo era Guillermo Prieto, al que se refirió como:

				el popularísimo escritor de costumbres, el mejor de cuantos han tratado de ser en México lo que son en España Trueba y Aguilera, lo que fueron Fernán Caballero y Mesonero Romanos, honrará en lo sucesivo las columnas de nuestro periódico, publicando en ellas sus famosas revistas populares intituladas “San Lunes de Fidel”.12 

				Llanos estaba orgulloso del ingreso de Prieto a la redacción de su periódico, pues la fama del escritor le daría realce entre los lectores mexicanos y con ello obtendría mayores ingresos por la venta individual de su periódico. Así expresó: 

				Esta adquisición nos parece la mejor que podríamos hacer, y estamos seguros de que nuestros lectores quedaran satisfechos, porque es difícil hallar hoy un escritor que tenga el gracejo natural, el profundo conocimiento de las costumbres del país, el singular donaire y la fecunda vena de Guillermo Prieto, cuya mágica pluma se desliza sobre el papel con todo el vigor de la ardiente juventud, sin afectación y sin cansancio, instruyendo y deleitando en sus animadísimas descripciones.13 	

				Para Prieto su entrada a La Colonia Española tuvo gran importancia en un momento en el que se encontraba desempleado y triste porque perdía los ingresos que obtenía de su colaboración en El Siglo Diez y Nueve. El elocuente Fidel anotó: 

				Ocupábame atento y cari-acontecido en ver los aprestos para la renovación y embellecimiento de la habitación que acabo de dejar en el hermoso edificio del Siglo XIX. Preparábanse andamios, corrían los pintores, entraban y salían dependientes con muestras de papel de tapiz: de repente se desplomaban tabiques, se abrían puertas, se apuntalaban unos techos y se proponían derribar otros y al hacerme a un lado, evitando que una viga me abriese el cráneo y que se hundiese conmigo el piso que me sustentaba, sin ver claro por las nubes de polvo que todo lo envolvían, siento en mi hombro una mano cariñosa en conexión con una fisonomía amiga y franca que me dice: 

				—Fidelillo, ¿qué no quieres venirte a vivir conmigo? 

				—Oh, querido Adolfo, ¿qué vientos te traen por aquí? 	

				—Que te veo en tren de mudada, que yo tengo una casita en que te he reservado una habitación aparte, con su entrada independiente, sus arriates con flores, su fuente cristalina, sus balcones por donde veas pasar e invites a que te visiten tus pollos consentidos, tus viejas rezanderas, despabiladas y parlanchinas y tus chinas costurerillas y gente despercudida, sin que nadie te diga oste ni moste.14

				Prieto deja ver, en ese primer número de sus “San Lunes” en La Colonia Española, el grado de agradecimiento que sentía por Llanos y una mayor cercanía que la que expresó en los “San Lunes” de El Siglo Diez y Nueve con Cumplido. El escritor se mostró complacido por las ventajas laborales que le brindaba el editor español, quien estaba dispuesto a aceptar sus notas alejadas de “las cuestiones políticas, lejos las discusiones, lejos en fin, las áridas y cotidianas tareas del periodista. Encerrado en su San Lunes, Guillermo escribirá lo que quiera y como quiera, independiente de las ideas sustentadas por nosotros, libre de trabas y de consideraciones”.15 

				Prieto trató de poner en claro todos los problemas que podían generarse entre él y su editor. Así, se refirió al nacionalismo exacerbado que sentían uno y otro por su patria y que en un momento determinado podía ser motivo de pugna. El escritor apuntó: 

				—Bueno, muy generoso es eso y muy digno de la hidalguía española; pero no sé si tú has pensado bien, que mientras tú te desmoreces por el Valdepeñas yo me pirrio por el Tlamapa, que mientras tú sueñas con el gazpacho a mí se me hace agua la boca con sólo mentar el mole de guajolote y que el día que por comer sin tino a ti te pegue una disentería y a mí una indigestión podemos renegar de la vecindad. —Yo no soy un chiquillo, sé que tú eres mexicano hasta en tus preocupaciones, hasta la exageración y el fanatismo; tú sabes que yo soy español desde la cruz a la facha y de ello me enorgullezco y vanaglorio. Pero eso nada importa para que dos amigos se quieran, y sobre todo, para que se apriete la mano que se nos tiende con el alma limpia y el rostro levantado.16

				De esta manera, Llanos le otorgó a Prieto todas las facilidades para entregar sus colaboraciones, inclusive estuvo dispuesto a recibirlas por correo, pues en febrero Prieto decidió abandonar la ciudad de México y establecerse en Puebla. Ante esta situación, el editor español respetó y apoyó su decisión. 

				El formato del folletín de El Siglo Diez y Nueve

				Como mencioné antes, las novelas que aparecían en el folletín de los periódicos eran recortadas por los suscriptores para coleccionarlas y al finalizar la obra formaba un libro que el editor del periódico encuadernaba en rústica o en lujoso volumen. El folletín de El Siglo Diez y Nueve incluyó los “San Lunes de Fidel” cuya colección permitía que el lector formara un librito de 15 x 12 centímetros. En el aspecto tipográfico, Cumplido descuidó la presentación de los cuadros de costumbres de Prieto, dejó sin foliar cada página y destinó poco espacio entre las tres columnas que dividirían cada hoja del folletín para dar forma al libro, lo cual constituía poco espacio para que el suscriptor hiciera el corte. Probablemente, el editor procedió de esa manera porque creyó que los lectores no coleccionarían el cuadro de costumbres de la misma forma que lo hacían con las novelas o colecciones de leyes. Hago énfasis en este aspecto porque Cumplido era muy cuidadoso con las obras que incluía en su folletín, lo cual podemos apreciar en la imagen 217 donde puede verse espacio suficiente para el corte de páginas y estas aparecen foliadas. El tipo de letra de los “San Lunes de Fidel” en El Siglo Diez y Nueve eran pequeño pero claro.  
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				Prieto se ocupó de deleitar a los lectores de El Siglo Diez y Nueve con sus cuadros de costumbres, cuya técnica de escritura era distinta a la novela. El cuadro de costumbres iniciaba y culminaba en un mismo número. Además, Prieto elegía un tipo popular, costumbre, tradición o hábito que deseaba resaltar y extirpar de la sociedad, lo desarrollaba y finalizaba en un mismo ejemplar del folletín, con lo que dejaba completa la descripción. Generalmente, el escritor hacía a un lado la creación de expectativas en el lector-suscriptor, no generaba una atmósfera de suspenso para que la semana siguiente adquiriera el número del periódico sólo para saber que había pasado con el héroe o la heroína de la narración, como se procedía con la novela, de lo que da cuenta Carlos Monsiváis: 

				semana a semana o, en su defecto, capítulo a capítulo, el folletinista, como después los responsables de series de episodios, radionovelas y telenovelas, abandona a sus heroínas al borde de la catástrofe, física o moral. ¿Será ultrajada, se precipitará desde la torre, se entregará por equivocación al malvado, apurará la copa envenenada? Al tanto de que los lectores del folletín aman la virtud, pero aborrecen admirativamente la canallez.18

				Entonces, de ¿qué manera Prieto atraía el interés del lector-suscriptor de El Siglo Diez y Nueve? La respuesta nos remite a su gran ingenio para delinear a los personajes, la forma en que los describía y presentaba, se trataba además de hombres y mujeres reales, que formaban parte del entorno social en que se desarrollaba el lector y los podía reconocer como su vecino, amigo o pariente. Las descripciones que Prieto hacía de ellos permitían que el lector se divirtiera con la caricatura de sus semejantes. Eso animaba al lector a comprar el siguiente número del periódico.

				El formato de la edición literaria de La Colonia Española 

				En la década de 1870 el mercado periodístico fue ocupado por ediciones literarias de periódicos que tenían el mismo nombre del diario como El Eco de Ambos Mundos, (1872), El Federalista (1872-1877) y El Radical. Mención aparte merece El Correo del Comercio cuya edición literaria se denominó El Búcaro (1873), todos ellos medían 28 x 19 centímetros.19

				Por su parte, Adolfo Llanos publicó la edición literaria de La Colonia Española  con un tamaño de 32 x 22 centímetros, el mismo que tenían las revistas satíricas mexicanas que eran acompañadas por una litografía como La Orquesta (1861-1877) y El Padre Cobos (1869-1880).

				Llanos, a diferencia de Cumplido, puso mayor cuidado en el aspecto tipográfico de los “San Lunes de Fidel”. Los cuadros de costumbres de Prieto en La Colonia Española tenían una tipografía de mejor calidad de la que aparecieron en El Siglo Diez y Nueve. El tipo de letra eran grande, había más espacio entre líneas y párrafos lo que facilitaban el descanso de la lectura o daba la posibilidad de hacer anotaciones al margen. La edición literaria del periódico español contaba con ocho páginas foliadas, las primeras seis estaban destinadas a los “San Lunes de Fidel” y el “Cuchicheo semanal”, la plana séptima y octavas incluían la Gacetilla y los Anuncios.20
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				Los escritos de Prieto en el periódico peninsular tenían unidad temática, pero cada uno de ellos era independiente del otro. Al igual que en El Siglo Diez y Nueve, el tema que Prieto iniciaba en un número de la edición literaria lo concluía y en la siguiente entrega principiaba otro, que quizá se relacionaba con el anterior, pero al nuevo le daba un tratamiento individual. El afán de Llanos por publicar una edición literaria de su periódico tenía un objetivo comercial, aunque se puede considerar que el editor compartía los intereses literarios de los miembros del Liceo Hidalgo, agrupación de la que formaba parte al igual que los responsables de las revistas mencionadas al inicio de este apartado. Además, Llanos era miembro de la Sociedad Literaria Miguel de Cervantes Saavedra cuyos afanes se centraban en difundir y fomentar las letras nacionales.

				La frecuencia de los “San Lunes de Fidel” 

				En el folletín del periódico de Cumplido, los cuadros de costumbres de Prieto aparecían fundamentalmente los lunes, ocasionalmente algunos salieron en martes, probablemente por la cantidad de material con que contaba el editor. La edición literaria de La Colonia Española apareció los domingos del 5 al 26 enero y los lunes del 3 de febrero al 26 de mayo de 1879. La inclusión dominical de textos literarios en los periódicos tenía como objetivo secularizar la lectura religiosa, que tradicionalmente se practicaba ese día, e incluir obras amenas e instructivas. El Siglo Diez y Nueve no circulaba los domingos porque a pesar de la ideología liberal de Cumplido otorgaba a su personal el descanso dominical.   

				El estilo literario de Prieto 

				El escritor combinó en sus “San Lunes de Fidel”, tanto en los que se publicaban en El Siglo Diez y Nueve como en La Colonia Española, así como en su “Cuchicheo”, la prosa y el verso. Aunque también podía redactar un “San Lunes” exclusivamente en verso o fundamentalmente en prosa.21 En un primer momento se podría pensar que era una estrategia para abultar cada entrega de la edición literaria, sin embargo, a través de la revisión de su obra podemos apreciar que se trata de un estilo propio desarrollado a lo largo de su experiencia como redactor de periódicos. Prieto subtituló algunos “San Lunes” y otros los dejó con el título general.22 
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				Guillermo Prieto escribió en El Siglo Diez y Nueve sus cuadros con estilo coloquial, como si al escribir estuviera frente a frente de su lector-interlocutor en una reunión alegre que él se encarga de amenizar:
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				Interrumpo la relación de mis tertulias, por no dejar que se borren ni oscurescan en mi mente las tintas de otra serie de cuadros indicados en mis artículos anteriores, y referentes a la interesante galería de “los novios”. Aquí, polluelas queridas, los tenemos como en tienda surtida y al escoger. El novio oficial, el semi-oficial, el de orden suprema, el intermitente, el crónico, el agudo, el pernicioso, el Matatías, el nebuloso, y sobre todo, el novio mártir, residuo de las pasadas edades, poético y cómico a la vez, sacrificado por una coqueta, conducido al apoteosis por las viejas y confinado a las regiones inexploradas del ideal en este siglo positivista de tanto por ciento y de demostraciones de conveniencia.23 

				Cuando terminó de redactar el número de páginas de sus “San Lunes”, Prieto se despidió de sus lectores como el amigo que dice hasta luego porque otros asuntos ocuparan su tiempo, y debido a que no terminó de platicar, promete continuar la charla en otra ocasión debido a que el tiempo se le ha terminado. Así, culmina la entrega de un “San Lunes” diciendo: “El novio mártir requiere un ‘Lunes’ especial. Hasta la vista”.24  

				En algunos “San Lunes”, Prieto hablaba de un tipo popular y de ahí surgía el tema para ocuparse de otro que se relacionaba con el anterior, pero al que le da un espacio propio. Ocasionalmente, el escritor tenía pensado describir un tipo, pero luego se desvía del tema y lo dedica a uno diferente, luego lo retoma en otro número del periódico. De esta manera, el 26 de agosto de 1878, apunta: “En la próxima charla daremos idea de las amigas de las niñas, objeto especial a que quise dedicar mi San Lunes... Pero sobró letra y faltó música”.25 Al siguiente lunes, 2 de septiembre, dice: 

				Quedamos de pasar revista a las amigas de las hijas de don Pantaleón, objeto de mi charla pasada, y como cada una de estas amigas es un tipo, bien merece que hagamos conocimiento con ellas, aunque hablando con verdad, el género es fecundo y se matiza con multitud de variaciones.26

				El escritor apuntó que continuaría tratando el tema de las amistades femeninas: “pero otra vez justificaremos en otro San Lunes el título de la comedia que tiene por título ¡cuidado con las amigas!27  

				La edición literaria de La Colonia Española como recurso financiero

				El material complementario que ofrecían los editores de periódicos tenía el objetivo de atraer la atención de los suscriptores al ofrecerles textos de su interés que hicieran atractivo el periódico como producto cultural. El editor invertía un capital que recuperaba con intereses si la obra tenía éxito. En el caso de El Siglo Diez y Nueve, Cumplido y Prieto tenían experiencias laborales previas, el editor sabía cómo trabajaba Prieto y el impacto de sus textos entre los lectores-suscriptores. Por su parte, Prieto conocía las exigencias de Cumplido y estaba dispuesto a sujetarse a sus convenios, lo cual muestra las vicisitudes de empleo del escritor decimonónico. 

				Por lo que respecta a La Colonia Española, su editor decidió contratar a Guillermo Prieto porque sabía que su pluma era prestigiosa y que ofrecer una edición literaria redactada exclusivamente por este literato tendría éxito entre los lectores mexicanos, quienes tendrían la oportunidad de disfrutar las producciones de Prieto a un costo accesible a sus bolsillos. El financiamiento de los “San Lunes de Fidel” y el “Cuchicheo Semanario” se hizo a través de la venta individual de la edición literaria de La Colonia Española, así como de la publicidad que apareció en las páginas siete y ocho. Cabe anotar que los primeros números requirieron que el escritor anunciara los cigarros La Jalapeña y el Hotel Español. De esta manera, podemos apreciar que Llanos utilizó como estrategia publicitaria el prestigio y la imagen de Prieto para colocar la venta de un producto. 

				La publicidad que se incluyó en la edición literaria de La Colonia Española deja ver la inversión de capital español, norteamericano y francés en nuestro país, el cual patrocinaba los “San Lunes de Fidel”. En lo que se refiere a los anuncios de empresas peninsulares, estos eran primordialmente de españoles radicados en el puerto de Veracruz, lo que deja ver qué grupo de paisanos de Llanos estaba dispuesto a apoyar su permanencia en la ciudad de México. El tamaño del espacio contratado por los anunciantes muestra las diferencias entre el poder adquisitivo de los pequeños y grandes empresarios. Así, podemos apreciar que las firmas de los Hermanos Zaldo28 y la Compañía de Benito Ramos invertían importantes sumas en publicidad. 

				Los Zaldo compraron un espacio de 11 x 6 centímetros, el mismo que aparecía en la edición diaria. Además tenía otro de mayores dimensiones (14 x 13 cm.), en el que daban a conocer que distribuían un hilo blindado denominado “Los dos diamantes”. La diferencia gráfica entre ambos anuncios era la imagen de una máquina de coser que daba identidad al hilo que ofertaban. La empresa que giraba bajo la denominación Unión de Madrazo y Compañía también tenía un anuncio del tamaño del que gozaban los Zaldo.

				Por su parte, Benito Ramos y Compañía, dueños del almacén La Soriana en la que se expendían puros, cigarros, hilos y ropa tenían un espacio de 12 x 13 centímetros donde el dibujo de un caballo identificaba la marca del hilo blindado que ellos distribuían. La Ferretería y Mercería de José María del Río arrendó un espacio de 9 x 13 centímetros con tipos de letra distintos que hacían más vistoso su anuncio.

				Los comerciantes españoles de menores ingresos, como eran los dueños de casas de empeño, relojeros, tenderos y maestros de armas, contrataron espacios pequeños de 2 x 6 centímetros que aparecieron en la parte inferior izquierda dedicada a la publicidad, el sitio que tenían seguramente era más barato porque estaba colocado en un punto en el que los ojos del lector no veían de inmediato, sino después de una revisión lenta de la página de anuncios. 

				El comisionista estadounidense Santiago Lohse compró gran parte del espacio publicitario para captar clientes que deseaban adquirir maquinaria agrícola y de imprenta, ofrecía también conseguir instrumental para dentistas,29 Lohse optó por incluir varios anuncios de espacio pequeño (4 x 6 cm.), que juntos hacían el mismo espacio rentado por los empresarios peninsulares de mayores ingresos. 

				Por lo que respecta a las firmas francesas se cuentan las compañías farmacéuticas de Grimault30 con un anuncio de 11 x 6 centímetros, enmarcado y con varios tamaños de letra. Los productos cosméticos de Edouard Pinaud con un espacio de 12 x 10 centímetros en el que veía la figura de una japonesa que anunciaba el agua de tocador Kananga.31 

				Los anuncios que se colocaban en la edición literaria de La Colonia Española evidencian el tipo de lectores a los que iba dirigido el periódico; personas con poder adquisitivo que les permitía comprar prendas importadas, contratar un afinador de pianos, acudir al taller de relojes y solicitar los servicios de la agencia de colocación de empleo.  

				El lector de los “San Lunes de Fidel” 

				Llanos tenía el propósito de que la edición literaria de su periódico se leyera entre los mexicanos; los lectores nacionales de los “San Lunes” en el periódico español, como mencioné antes, eran grupos de poder económico tanto en la capital de la República Mexicana como en Puebla. Este dato puede inferirse tanto a partir de la publicidad que apareció en el periódico como en su precio y tomando en cuenta que las personas que leían eran las que tenía una posición económica estable. Por otra parte, el escritor incluyó crónicas que tituló “Cuchicheo semanario” en las que se deja ver la intención de relatar las reuniones y bailes de la elite social poblana, los trajes de las señoritas, su belleza, porte y elegancia. Esas jóvenes representaban el público principal que compraba la edición literaria de La Colonia Española no sólo para entretenerse con las notas de Prieto, sino también para verse retratadas, encontrar su nombre y el papel que jugaba en la crónica de la elite social. 

				Entre los lectores de la edición literaria de La Colonia Española podemos contar a los españoles que recibían el diario y algunos mexicanos afiliados al conservadurismo. La prensa liberal de la época no se ocupó de comentar la participación de Prieto en La Colonia Española, probablemente el motivo fue que no deseaban hacerle publicidad al periódico peninsular y tampoco enterarse de las actividades de Prieto. Con esta actitud, quizá trataban de ignorarlo por su decisión de formar parte de la redacción de un periódico que criticaba continuamente a los mexicanos y que se mostraba en contra del gobierno de Porfirio Díaz, porque afectaba los intereses económicos de los empresarios españoles. Además, todavía estaba reciente el enojo de algunos amigos de Prieto que desaprobaron el apoyo que le dio a José María Iglesias, quien pretendió erigirse como presidente de la República Mexicana y ante cuyo intento fracasado marchó a Estados Unidos hasta donde Prieto lo siguió junto con otros simpatizantes.

				Los “San Lunes de Fidel”, tanto de El Siglo Diez y Nueve como de La Colonia Española, pretendían fomentar el sentido de identidad nacional, mostrar a los mexicanos sus hábitos, costumbres, diversidad gastronómica, tanto en la ciudad de México como en Puebla y la introducción de la cocina internacional. Aunque Llanos concibió la edición literaria de su periódico para lectores mexicanos, también incluyó notas e información para sus compatriotas. De hecho, cuando avisó que Prieto formaría parte de la redacción de La Colonia Española lo presentó como la contraparte de los escritores que en España escribían sobre costumbres nacionales: Ramón Mesonero Romanos, Antonio de Trueba y Fernán Caballero. A través de los tipos populares y las costumbres nacionales, Prieto presentó a los lectores españoles la descripción de los mexicanos para que los conocieran y entendieran su forma de ser, su sensibilidad, vicios y costumbres con los que Prieto estaba en desacuerdo. 

				Los costos de los “San Lunes de Fidel”

				La suscripción mensual a El Siglo Diez y Nueve era un de peso, los números sueltos se pagaba en medio real. Por lo que respecta a La Colonia Española era un periódico caro, comparado con el precio de los diarios nacionales, la suscripción costaba dos pesos al mes. Sin embargo la edición literaria, que se expendía por número suelto, costaba medio real.  Llanos estableció ese precio porque: 

				el pueblo está acostumbrado a leer los escritos de Fidel y a comprarlos baratos. No queriendo privar al autor de sus lectores ni a los lectores de su autor, vamos a introducir una innovación en nuestro diario. El número del domingo será exclusivamente literario. Le llenará el “San Lunes” [...] Este número se venderá por las calles a medio real y se publicará en forma conveniente para ser encuadernado. De este modo, los apasionados de Fidel que no pueden ser suscriptores a La Colonia, disfrutaran de los escritos de su autor predilecto por el ínfimo precio de dos reales al mes.32  

				La tarifa que el lector mexicano debía pagar por los “San Lunes de Fidel” en La Colonia Española estaba homologada con la que costaba el número suelto de El Siglo Diez y Nueve. Así, Llanos se integraba a la competencia del mercado nacional ofertándole un producto de calidad al mismo precio que lo ofrecían los editores mexicanos. 

				El papel de los editores de periódicos en la elaboración de libros

				Los “San Lunes de Fidel” en el folletín de El Siglo Diez y Nueve y en la edición literaria de La Colonia Española permiten apreciar la importancia que en el siglo XIX tuvieron los editores de periódicos que incluyeron en el cuerpo del diario obras que el suscriptor coleccionó y con las que obtuvo un libro a la medida de sus posibilidades de compra. Los cuadros de costumbres de Prieto también muestran la manera en que los hombres de letras se desempeñaban en el oficio, dejan ver cómo se empleaban en la redacción de un periódico y trabajaban por un contrato anual. La calidad de sus escritos les daba fama y constituía una carta de recomendación para colocarse en el cuerpo de redacción de diversos periódicos.  

				El folletín y la edición literaria de los “San Lunes” dejan abierta una veta de investigación sobre la relación de los editores con las agrupaciones literarias que permitirá medir la relación de los proyectos editoriales de carácter comercial con los objetivos culturales. Además, los escritos de Prieto muestran que los periódicos eran adquiridos por personas con una posición económica estable, aunque los editores deseaban llegar a un gran número de lectores, sus clientes tenían el perfil de una emergente clase media que adquiría su libros a un precio alto, pero de acuerdo a sus posibilidades de compra. Finalmente, este artículo pretende contribuir al conocimiento de los “San Lunes de Fidel” que Prieto redactó para La Colonia Española, lo cual es poco conocido en la historia literaria decimonónica.  
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				Los clásicos de Vasconcelos: rumbo a los cien primeros años

				Yazmín Liliana Cortés Bandala

				Facultad de Filosofía y Letras, UNAM.

				ybandala@gmail.com

				Resumen: José Vasconcelos ha sido asociado comúnmente con el impulso al libro en México. Durante su gestión como rector de la Universidad Nacional y posteriormente, como fundador y primer titular de la Secretaría de Educación Pública, creó, organizó y apoyó una campaña oficial que intentó democratizar el libro impreso entre todos los sectores de la sociedad.

				La colección de títulos conocida como los Clásicos Verdes es el ejemplo más conocido de este proyecto al que, por lo general, se sitúa, por un lado, paradigma de la promoción de lectura y por otro, un intento fallido o fracaso estrepitoso de las políticas culturales del Estado.

				Sin embargo, el análisis a estos libros a los que apologistas y detractores mantienen como referentes de la promoción de la lectura en México ha omitido aspectos referentes a la influencia de la política cultural soviética en este proyecto editorial. O bien, la forma como se creó una infraestructura editorial que permitió publicar libros de gran calidad a gran escala.

				A casi cien años de haber comenzado su publicación, los Clásicos Verdes siguen ocultos tras la nebulosa de su mito.  Sin embargo, Vasconcelos emprendió la primera gran empresa cultural por parte del Estado posrevolucionario y dio inicio a la modernidad para el libro y el lector en México en el siglo XX.

				Palabras clave: Vasconcelos, edición, México, Secretaría de Educación Pública, Universidad.

				Resumen curricular: Yazmín Liliana Cortés Bandala (México, D. F., 1976) es licenciada en Lengua y Literaturas Hispánicas y maestrante en Literatura Mexicana por la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. De 2001 a la fecha ha colaborado como correctora de estilo eventual en diversas editoriales e instituciones. Desde 2004 es profesora de asignatura del Colegio de Literatura de la Escuela Nacional Preparatoria de la UNAM. Ha participado en congresos y encuentros nacionales e internacionales con trabajos sobre la historia de la edición en México, la cual constituye su línea principal de investigación. Actualmente se encuentra elaborando su tesis de maestría cuyo tema es la actividad editorial de las comunidades de exiliados en México durante la primera mitad del siglo XX.

				Introducción

				La difusión de lecturas —distribución y consumo— no es una operación neutra. Es un gesto militante que debe basarse siempre en una ideología, aunque sólo sea una ideología cultural. (Roger Escarpit, La revolución del libro)

				La trayectoria de José Vasconcelos como funcionario del gobierno obregonista fue accidentada e intensa. Sin embargo, las repercusiones de cinco años de labor (1920 a 1924) en programas educativos y culturales suscitaron reacciones y reinterpretaciones de diverso tipo. Más aún: siguen suscitándolos hasta nuestros días, en particular, al rememorar la importancia que el libro adquirió dentro de dichos programas impulsados por Vasconcelos. 

				Bibliotecas, megabibliotecas, premios, sacralización de la letra impresa y la fe inacabable e irrebatible de las bondades inmateriales derivadas de la lectura y del libro como su fuente material. Gestada entre 1921 y 1924, esta serie de libros enmarcados en un programa cultural y educativo que bajo la sombra de epítetos tales como “cruzada” o “fracaso”, no han dejado de medrar a lo largo de todos estos años. Sin embargo, entre estos dos polos hay un campo demasiado grande que se soslaya. 

				A pesar de ser una parte de un vastísimo y desmedido proyecto, no han dejado de ser reimpresos a lo largo de décadas. ¿Quiénes recordarán esas humildes ediciones de rústica facsimilar comercializadas en cruceros viales a través de la iniciativa oficial “Con la frente en alto” durante los ochenta? La última de estas reapariciones, ha cobrado forma a través de una hermosa edición realizada por el Fondo de Cultura Económica. 

				El inicio de los planes oficiales de promoción de lectura comienzan y terminan precisamente en el punto donde ambos elementos se emplean como un instrumento de progreso y superación en todos los órdenes: moral, intelectual, democrático, ideológico… Está claro el qué, mas no el cómo. El Estado mexicano ha creado y promovido numerosas iniciativas en torno al fomento a la lectura durante décadas, de efectividad parcial y continuidad limitada. Y si he traído a colación el problema de la lectura es porque dentro de estas iniciativas, el mismo Estado ha entablado una relación ambivalente entre los editores, libreros e impresores, y él mismo cuando ha asumido esos mismos papeles.

				José Vasconcelos, a su paso por la Universidad Nacional y la Secretaría de Educación Pública que él mismo delineó y fundó, también dejó tras de sí una serie de proyectos que rebasaron el ámbito académico para convertirse en emblemas sociales y políticos. La modernidad del libro, pero también de los lectores mexicanos del siglo XX comenzó en cierto sentido con el proyecto editorial vasconcelista (PEV), que pensó no sólo en imprimir y repartir libros, en fundar bibliotecas o en hacer hincapié en las bondades del alfabeto. Este proyecto consideró en formar lectores de todos los niveles, escolarizados o fuera de todo sistema escolar. Y en crear una infraestructura a la altura de los lectores que este programa formaría. 

				Si hemos considerar esa aspiración a la modernidad como parte importante del desarrollo del libro en México, así como del desarrollo de sus lectores, es importante revisar las bases, obstáculos, incongruencias, objetivos, resultados y deudas de este proyecto editorial cuando estamos en la antesala de su primer centenario.

				El hecho de decidir qué y cómo leer ya es un motivo suficiente como para cuestionar la autoridad de quien decide; de ahí el constante señalamiento al papel del Estado como creador y promotor de proyectos editoriales. Cuestionamiento que también alude a los modelos para la repartición de lecturas, entre la idea de la inundación, es decir, los libros para todos, en contraposición a la idea del filtro: lectura dosificada de acuerdo al lector. 

				A pesar de ello, los proyectos editoriales gubernamentales, junto con las críticas también mantienen en común su relación con el PEV, al retomar o apoyarse en alguno o varios de los elementos de éste; como de la misma forma también éstos han compartido aciertos y errores con aquél.

				Para llegar a este punto ha sido necesario emprender un proceso largo, difícil, lleno de traspiés, pero que ha permitido abrir camino, con los aciertos y errores que implica aventurarse por sendas inéditas: “Si ya no es fácil captar el sentido de esa lucha [la campaña educativa y cultural vasconcelista] es porque en lo básico aquel sueño cultural se ha cumplido. Una minoría creciente tiene acceso a la gran cultura universal, se multiplican revistas y ediciones, e Internet prodiga las posibilidades informativas”.1

				A más de ochenta años de la aparición de esta serie de publicaciones que enmarcaron el primer proyecto editorial moderno de carácter cultural y público en México, hemos aprendido a convivir con los resultados positivos y negativos de éste, lo que ha dado por resultado la incierta valoración que ha recibido y sigue recibiendo, a caballo entre la indiferencia, el repudio o la sobrevaloración.

				Los clásicos de Vasconcelos

				Arnaldo Orfila Reynal, editor de trayectoria memorable en México durante el siglo pasado, fue testigo directo de la acción vasconcelista en su momento ascendente como integrante de la delegación uruguaya en uno de los grandes eventos de todo el periodo vasconcelista, el Congreso Internacional de Estudiantes, celebrado en 1921 a instancias del mismo Vasconcelos y de donde este último saldría investido con el aura de guía moral de la juventud latinoamericana:

				Tengo tan presente una vez que, seríamos 8 o 10 personas en su despacho, de  pronto, por una puerta lateral entra Julio Torri [secretario particular de Vasconcelos] y le dice a Vasconcelos: “Oye Pepe, acabo de regresar de Puebla y sabes qué”. ¿Qué?, contesta Vasconcelos. Hubo una magnífica cosecha de maíz en todo el estado. Bien ¿y qué con eso? Pues que me han informado que la cosecha se debe no tanto a las lluvias que hubo, sino a que todos los campesinos se leyeron el Plotino.

				Todos reímos, pues era fama que a Plotino, no lo entendía nadie. Vasconcelos había editado esa traducción en la colección clásica, aquella de libros verdes; entonces, ahí parado junto a su escritorio tomó el diario enrollado e hizo el ademán de pegarle en la cabeza a Julio.2

				Aparentemente, Vasconcelos fue bastante consciente de las limitaciones y errores de su proyecto editorial, particularmente en el caso de los clásicos verdes. O, al menos, estaba lo suficientemente enterado de éstos, pero no por ello dejó de defender su importancia intrínseca y como parte del plan educativo y cultural que había emprendido.

				Más allá de la anécdota referida en El desastre donde Vasconcelos anunció su intención de inundar, literalmente, al país con ejemplares de La Ilíada, los antecedentes más directos de los Clásicos Verdes podrían ser situados primeramente en el proyecto de creación de la Secretaría de Educación Pública (SEP), donde se contempla, como parte de los trabajos de su departamento editorial, la publicación de una serie de títulos de carácter educativo y social. En segundo término, se encuentran los documentos oficiales, particularmente, las circulares que Vasconcelos como rector en la Universidad Nacional comenzó a difundir durante el inicio de la campaña nacional de alfabetización donde ya es posible encontrar las bases del proyecto editorial.

				Los Clásicos Verdes comenzaron a esbozarse a través de estas circulares, específicamente la cuarta, referente a los autores recomendados a los voluntarios para apoyar la labor de alfabetización,3 y en el anuncio oficial de la creación de la editorial universitaria4 donde también se incluyó la lista de títulos que inicialmente constituiría el plan de publicación para la nueva dependencia. En ambos comunicados, Vasconcelos comenzó a delimitar todavía más el proyecto editorial que había iniciado como un complemento de la alfabetización, a través de manuales y libros de texto. 

				Se comparó este anuncio, donde se cita la serie de títulos y autores que conformarían dicho catálogo, con la lista de obras propuestas inicialmente y el catálogo publicado en el período de 1921 a 1924, que partió, precisamente, de dicha lista inicial5 (véase cuadro 1). De forma específica, se muestra el orden en que los títulos fueron publicados a lo largo de los cuatro años en que el Proyecto Editorial Vasconcelista (PEV) estuvo bajo la dirección de Vasconcelos, su director (véase cuadro 2).

				Es evidente que el plan original no fue cubierto de forma total, sin embargo, también se debe advertir que, sobre todo durante la etapa inicial de edición de los títulos, se siguió dicho catálogo, con pocas diferencias. 

				Otros factores, aparentemente externos, repercutieron de forma directa no sólo en este proyecto, sino en la actividad emprendida por la SEP: el aspecto económico, concretamente, los cambios presupuestales y, finalmente, el aspecto político, que determinó el momento en que Vasconcelos dio por concluida su actividad al frente de la SEP y, junto con ésta, la dirección del proyecto editorial que había creado.

				La proporción de títulos publicados representó una parte mínima ante el catálogo propuesto originalmente. Sin embargo, se debe considerar que dicho plan fue interrumpido, lo que impidió sacar a luz varias publicaciones preparadas, en un estado avanzado y otras ya programadas.6 En segundo término, hubo títulos que se añadieron a la lista inicial durante el transcurso del proyecto. Así, al comparar el catálogo inicial con los títulos publicados y los que se debían publicar, nos encontramos con que, en cuatro años se habrían publicado casi dos terceras partes del catálogo propuesto (considerando los títulos que se encontraban en prensa y los que debían publicarse en una siguiente etapa).

				Catálogo propuesto, catálogo publicado y catálogo no publicado

				Los Clásicos Verdes formaron parte de un proyecto editorial que había sido concebido para ser desarrollado en un plazo largo; además no tenía fines comerciales, al ser realizado por instituciones educativas de carácter público. 

				Estas publicaciones fueron hechas durante el periodo de tiempo comprendido en la gestión de Vasconcelos en la Universidad Nacional y la Secretaría de Educación Pública. La renuncia definitiva de Vasconcelos en 1924 no marcó la conclusión definitiva del PEV, pues aún hubo publicaciones que aparecieron posteriormente (como fue el caso de los dos volúmenes de las Lecturas Clásicas para Niños), o bien, se siguieron editando y distribuyendo (como algunos de los títulos de los Clásicos Verdes, de acuerdo a la documentación oficial). Sin embargo, el plan editorial fue alterado considerablemente respecto a sus objetivos iniciales, lo que significó su conclusión prematura. 

				En dichas publicaciones aparecieron como editoras ambas instituciones, la Universidad Nacional y la Secretaría de Educación, por lo que podría considerarse una coedición. Si bien el Departamento de Publicaciones fue una dependencia perteneciente al Ministerio de Educación, se ocupó de la difusión y distribución de dichos títulos. En tanto, los Talleres Gráficos de la Nación se encontraban a cargo de la Universidad Nacional, de acuerdo con el decreto emitido por Obregón, por lo que apareció como editora, aunque sus funciones también incluyeron la impresión y distribución. En otras palabras, la intervención de los dos organismos fue más allá de un aspecto meramente institucional. 

				Respecto a los títulos que integran esta colección, su recuento aparentemente resulta una obviedad. Sin embargo existe una discrepancia presente entre los distintos estudios dedicados al PEV, la cual alcanza hasta al mismo Vasconcelos. 

				En tanto que Claude Fell menciona 17 volúmenes,7 Felipe Garrido señala una aparente discrepancia entre el testimonio del mismo Vasconcelos en su ensayo “Indología”, donde habla de 16 títulos.8 Sin embargo, Garrido omite otro testimonio vasconcelista donde sí se mencionan los 17 volúmenes de una colección que aspiraba a llegar a cien: “no llegué ni con mucho a los cien clásicos, sino apenas a diecisiete ediciones de más de veinticinco mil volúmenes la mayor parte de ellas”.9 Entre una omisión y otra confusión, nos encontramos con otro testimonio, el de un testigo y colaborador cercano (convertido posteriormente en detractor cercano), Vito Alessio Robles, quien también se mantiene en los 17 títulos.10 No obstante, el análisis de Garrido al respecto también suscita interrogantes acrrca de los criterios con los que ubica los títulos de dicha colección:

				Tomemos el meollo de aquel programa editorial, los celebérrimos clásicos. Para comenzar, ¿cuáles fueron? Resulta desconcertante, y también un tanto frustrante, el intento de desentrañar este misterio a partir de los biógrafos y comentaristas de Vasconcelos. Los que pecan por prudencia, como Bar-Lewaw, mencionan vagamente a ‘los antiguos griegos’, sea lo que fuere que esto quiere decir, más Dante, Tolstoi, Rolland, Cervantes, Shakespeare y Lope de Vega; los tres últimos autores [...] no formaron parte de la serie. [...] Los estudiosos intrépidos, quizá con el propósito de compensarnos, hacen crecer la lista sin temor. Howard Pugh, por ejemplo, menciona a catorce autores, seis de los cuales son extraños a la colección: Ibsen, Shakespeare, Lope de Vega, Cervantes, Shaw y Pérez Galdós. Los sagaces esquivan el escollo: José Joaquín Blanco, por ejemplo, llega a este punto con un sabio ‘sumarían millones’ que deja implícito un ‘de haberse publicado’ [...]. Alguien que tenga inclinaciones detectivescas y tiempo para hacerlo, encontraría placentero el averiguar cómo fue creciendo, en estudios y biografías, la lista de los clásicos. [...] Algo aprenderíamos acerca de cómo hacemos nuestra historia y nuestros mitos.11   

				Al contrario de lo que opina Garrido, la lista elaborada por José Joaquín Blanco tampoco es tan vaga y extensiva: “En total, en el plan original eran 524 títulos en cinco colecciones: clásicos, biblioteca agrícola, pedagógica, industrial y biblioteca de consulta para agricultores e industriales”.12 Sin embargo, Blanco al parecer confunde los catálogos de los distintos tipos de bibliotecas con la colección de Clásicos. Dichos catálogos no constituyeron propiamente el catálogo del proyecto editorial aunque resulta evidente la pauta que marcan como antecedente directo y la continuidad en cuanto a los objetivos de ambos proyectos, así como sus fines dentro del programa de educación. 

				En su propio análisis sobre esta colección, a la que considera el inicio de la “edición de las colecciones literarias  en el México posrevolucionario”13 y su importancia dentro de la tradición de la edición institucional en México, Freja Ininna Cervantes Becerril fija la cifra en 19 títulos “de autores clásicos”, aunque no da detalles sobre cuáles son éstos.14 Por otro lado, en su estudio sobre las publicaciones de la Universidad, Georgina Araceli Torres Vargas habla de un total de 32 títulos, de los cuales sólo se publicaron 17.15 

				En conclusión, nos encontramos con que la mayoría de los análisis (el de Vasconcelos incluido) da por buena la cifra de 17 volúmenes. Sin embargo, las discrepancias no sólo sobre cuántos, sino cuáles son los clásicos verdes, se encuentran presentes desde la misma gestación de dichos títulos y alcanza los análisis posteriores hasta el momento actual, como resultado de la ambigüedad en los criterios explícitos del mismo catálogo. 

				De acuerdo con lo anterior, no parece posible establecer una delimitación clara o definida de la colección de clásicos verdes debido a que el catálogo inicial, al menos el que Vasconcelos conformó de manera oficial, dejó demasiados aspectos abiertos. Así pues, éste se fue modificando progresivamente, como se pudo apreciar en el cuadro 1, donde se advierte la inclusión de otros títulos, independientemente de los que habían sido fijados originalmente, junto con la alteración del orden en el plan de publicación. 

				Para el presente estudio se consideraron 18 títulos (véanse cuadro 2 y anexo 1). A diferencia de los análisis mencionados anteriormente, sí se considera dentro del catálogo la obra de Agustín Rivera, aunque ésta aparece comúnmente citada como parte del grupo de manuales o tratados. Esta afirmación se sustenta en el hecho de que este título no sólo presenta los elementos distintivos de esta colección, tanto en el aspecto formal sino que también su contenido es coherente de acuerdo a la propuesta editorial expuesta anteriormente.

				Las discrepancias respecto a la conformación de esta colección, y la ambigüedad presente en los criterios con que fue conformado dicho catálogo obligan a realizar una nueva revisión de ésta a través de otros elementos, a fin de intentar establecer una serie de parámetros de unidad dentro de esta colección.

				La constitución del catálogo de los Clásicos Verdes supone una serie de interrogantes y problemas al emprender su análisis. No sólo por las lagunas de información en los archivos y documentación oficial, sino también por la parca o nula información en los mismos archivos y testimonios de quienes intervinieron en su realización. Al revisar el conjunto de libros identificados como parte de esta colección separamos tres núcleos tentativos para el análisis de esta colección: en primer término, el grupo de autores grecolatinos que, por su número y relación con los fines del PEV, constituyen la parte central de éste. En segundo término, ubicamos los autores que podrían ser considerados como los “clásicos modernos” dentro de dicha colección. Por último, en un punto aparte, ubicamos la obra Principios críticos sobre el virreinato de la Nueva España, del historiador mexicano Agustín Rivera, la cual fue agregada posteriormente al catálogo de la colección.

				En el primer núcleo, donde se incluyeron obras filosóficas y literarias, específicamente, en géneros como la tragedia y epopeya, se puede considerar el más significativo debido al número de autores y obras grecolatinos que integraron este grupo haciendo de éste el más grande de los tres. El énfasis puesto en la publicación de estas obras fue evidente desde el anuncio de la creación de esta colección debido al carácter humanístico del proyecto. Al respecto, es oportuno mencionar los siguientes factores que enmarcaron la aparición de estas ediciones: en primer término, la escasez de versiones al español de los autores de la Antigüedad clásica disponibles en México, lo cual constituyó una justificación para emprender la traducción de estas obras, o bien, para emplear las traducciones existentes como una forma de eliminar la dependencia cultural hacia el extranjero y de reafirmar la identidad y cultura nacionales. 

				En segundo lugar, estas ediciones fueron concebidas dentro de la colección como obras de divulgación. Por tanto, se esperaba que estos títulos fueran recibidos tanto por lectores en formación, como un material de lectura para poner en práctica y hacer de la lectura una práctica real, como por lectores más avanzados, con el fin de proporcionar títulos que permitieran continuar dicha práctica. 

				Así, pues, encontramos en estos títulos notas preliminares de carácter explicativo sobre el autor y su obra, apéndices con glosarios explicativos sobre términos o nombres propios. En ocasiones, se incluyeron notas explicativas al pie de página, así como otros ensayos o estudios relativos sobre la obra o el autor, tomados de manuales u otras obras especializadas y traducidos del inglés, francés y alemán para incluirlos en el volumen en cuestión.

				El siguiente aspecto a destacar es el grupo de personas que intervinieron en la traducción y preparación de estos títulos en particular, debido al grado de dificultad que supuso editar por primera vez al español muchos de estos textos junto con los aparatos críticos correspondientes.

				Como se mencionó, resulta difícil establecer con exactitud los nombres de quienes intervinieron en cada título. Sin embargo, uno de los testimonios más ilustrativos al respecto es el que ofrece Julio Torri, quien fue nombrado director del Departamento Editorial durante el periodo que fueron editados los clásicos verdes. En una carta dirigida a Alfonso Reyes donde da cuenta de su nuevo puesto, el cual, por cierto, había sido ofrecido originalmente a éste último, menciona lo siguiente:

				Los traductores de los clásicos son: Ilíada y Odisea: Luis Segalá y Estalella (revisada la traducción por mí, para la sustitución de nombres propios). 

				Esquilo: Brieva y Salvatierra (expresada en nuestra edición). 

				Eurípides: Eduardo Mier y Barbiery (revisada con la de Homero). 

				Platón: la vieja y muy [...] de Azcárate (expresado con el nombre del traductor en la bibliografía).16

				Todas las traducciones que menciona Torri habían sido publicadas en España y tenían al menos 40 años de antigüedad, siendo en ocasiones, las primeras ediciones hechas en español de las obras completas de cada autor clásico, probablemente, versiones con las que se encontraban familiarizados desde la época del Ateneo. No obstante, también cabe la posibilidad de que, dado el atraso con el que llegaban las novedades del exterior, fueran incluso las ediciones más recientes con las que podían contar en el momento de emprender la edición de Clásicos. 

				      Sobre los autores de los estudios que acompañaron estas versiones, la mayor parte se había publicado entre la segunda mitad del siglo XIX y las primeras dos décadas del siglo XX.17

				      En el caso de los responsables de realizar las traducciones necesarias de otras obras, específicamente, las obras de Plotino, Cosío Villegas refiere:

				No podía pensarse siquiera en traducirla directamente del griego, tanto por el desconocimiento de esta lengua, como por el tiempo que se llevaría hacerla de este modo. Vasconcelos pidió voluntarios para verterla al español partiendo de traducciones inglesas y francesas autorizadas. Nos ofrecimos Samuel Ramos, Eduardo Villaseñor y yo [...].18 

				Ahora bien, en el artículo aparecido en El libro y el Pueblo con motivo de la aparición de la colección y, en particular, de la Ilíada, la referencia a la traducción se presenta de otra forma: 

				Para la edición de la Ilíada [...] después de examinar varias traducciones, se escogió una versión castellana en prosa, la mejor entre las conocidas [pero] a la cual se tuvieron que hacer varias correcciones [confrontándola] con los textos y haciendo la restitución de los nombres griegos. Puede decirse que hasta ahora, la [edición] de la Universidad es la más perfecta que existe en castellano.19 

				En el caso de los Evangelios y los títulos de los otros dos autores fuera del grupo de grecolatinos, Dante Alighieri y W. Goethe, tampoco aparecen más referencias sobre las ediciones de las cuales se tradujo la versión publicada en la colección, fuera de las notas incluidas en las mismas ediciones junto con las escasas referencias encontradas en los informes oficiales sobre los trabajos del Departamento de Publicaciones. En el caso específico de Fausto, el crédito del traductor español de dicha versión aparece en la misma portada del título: Josep Roviralta Borrel.

				Sin embargo, es de suponer que estos tres títulos siguieron el mismo proceso de edición a través de traductores improvisados, o bien, retomando una versión al español de dicha obra y adaptándola a la colección. Las escasas referencias sobre los autores de las traducciones de los Clásicos Verdes resultan insuficientes para establecer el recuento de todos los involucrados en la colección, así como para determinar hasta qué punto se prefirió y fue posible realizar una traducción del idioma original de la obra, se empleó una traducción anterior al español, o bien, se hizo una traducción de la obra en inglés o francés pero no en la lengua original. 

				En el siguiente grupo de títulos encontramos dos de los autores que constituyeron el eje del PEV en sus inicios, más uno que no figuró originalmente en el catálogo inicial de la colección. Sin embargo, en estos tres autores se puede apreciar la intervención directa de Vasconcelos, así como de sus ideas sobre pedagogía y el valor que daba a la influencia que la lectura de esas obras debía ejercer en el individuo.

				El elemento común a los tres fue su carácter de autores relativamente modernos, así como su relevancia no sólo literaria sino también social en ese momento. En el caso de Rolland, el autor francés mantuvo contacto epistolar con Vasconcelos a quien manifestó su aprobación por las iniciativas culturales y educativas que estaba realizando como “‘animador’ inspirado y enérgico” no sólo en México sino en América Latina.20 

				Por otra parte, la obra e influencia de Tolstoi estuvieron presentes en diversos aspectos del PEV a lo largo de todo el proyecto, no sólo en su gestación: a través de la selección de sus relatos incluida en las Lecturas Clásicas para Niños, así como en los textos publicados en la revista El Maestro. Además, algunos de sus textos relacionados con el cristianismo fueron incluidos como apéndices en los Evangelios publicados en esta colección. 

				Resulta evidente el peso de las decisiones y el criterio de Vasconcelos con respecto a la conformación no sólo del catálogo sino de todo el proyecto en general. La preferencia personal de éste por determinados autores y obras hizo que en algunos casos se privilegiaran éstos sobre otros títulos que resultaron relegados o ignorados en la conformación del catálogo de la colección. 

				Sin embargo, el criterio personal de Vasconcelos no siempre prevaleció en la conformación de la colección y aun éste debió acatar las decisiones oficiales que también intervinieron de forma externa en el PEV, como al parecer, fue el caso de la obra del único autor mexicano incluido en los Clásicos Verdes.

				El título Principios críticos del virreinato de la Nueva España y sobre la revolución de Independencia, vol. 1 supone diversas interrogantes al momento de analizarlo dentro del contexto de la colección de Clásicos Verdes, particularmente por el hecho de haber sido considerado como parte del grupo de manuales y tratados, como se explicó anteriormente. Sin embargo, las características que presenta esta obra tienen más relación con los elementos comunes a las demás obras conocidas como los Clásicos Verdes que con las pertenecientes a un tratado o manual.

				La nota que aparece al inicio de este título puede servir para aclarar su inclusión en la serie: “Por su reconocido mérito, y por acuerdo expreso del ciudadano presidente de la República, general Álvaro Obregón, se edita la presente obra.” Es aventurado interpretar esta leyenda como una imposición por parte del Obregón para incluir esta obra en la colección de Clásicos Verdes, aunque lo anterior aparentemente lo confirma. La obra de Agustín Rivera Sanromán era ya reconocida a principios del siglo XX. De hecho, para ese momento Rivera gozaba ya de un reconocimiento general como un intelectual heterodoxo: liberal, hombre de iglesia, juarista y porfirista.21 Particularmente, los Principios críticos... fue considerada su obra más significativa. En los estudios dedicados a este humanista se menciona la primera edición de dicha obra ca. 1884-1888 y una edición conmemorativa en 1963,22 mas no se menciona en ninguno la edición de 1922, de la SEP.23 

				Los aspectos externos (tapa, formato de tamaño, diseño de guardas, colofón, etcétera) son similares a los de otros títulos de la serie, salvo por la nota mencionada anteriormente. En cuanto a la naturaleza de la obra, es coherente de acuerdo con los parámetros de la colección; tal como se indica en la propuesta inicial, podría considerarse como la obra histórica del catálogo (ver cuadro 1). 

				Por último, la inclusión hipotética de dicha obra en la colección no sólo resulta coherente de acuerdo con el planteamiento general de ésta, como se mencionó ya, sino que complementa esta propuesta editorial, al incluir al único autor latinoamericano con la única obra de carácter histórico. 

				La influencia soviética

				Vasconcelos nunca pretendió ocultar la influencia de los ideólogos de la revolución rusa que organizaron los aparatos estatales de educación, cultura y arte. Por el contrario, reconoció abiertamente dichas influencias con una doble intención: la primera, publicitar sus iniciativas educativas y difundirlas entre los círculos oficiales, intelectuales y entre la población; la segunda, con el fin de revestir su propia política de un aura moderna y cosmopolita. 

				Estas “ideas vanguardistas” fueron conocidas por Vasconcelos a través de los artículos que daban cuenta de las reformas e iniciativas emprendidas a gran escala en la Unión Soviética, así como las reacciones a éstas, curiosamente, a través de la prensa estadounidense y, en menor medida, por artículos publicados en la prensa hispanoamericana.  

				En el período de su última estancia en Estados Unidos, antes de volver a México para ocupar la rectoría de la Universidad Nacional, esto es, de 1917 a 1920, las noticias sobre la Unión Soviética comenzaron a circular concretamente, a partir de 1919.

				Dichas noticias tuvieron un efecto profundo en Vasconcelos, en particular, las referentes a las reformas pedagógicas emprendidas. “En cafés y modestas fondas pasamos horas largas discutiendo los métodos de Lenin o las novedades introducidas en Educación por Lunacharski. Una de ellas le copié cuando me tocó dirigir la educación de México: la edición de clásicos […] la idea fue de Gorki y la tomé de Lunacharski.”24 

				En este sentido, la influencia de Gorki y, particularmente, de Lunacharski, se extendió más allá de la mera idea de los clásicos, pues, en la práctica, Vasconcelos incorporó no sólo una sino varias ideas de la política oficial soviética a su propio plan de trabajo, particularmente, en lo relacionado con los aspectos pedagógicos y culturales, al considerar la política oficial soviética en ambas áreas no sólo afín, sino idónea, debido a las similitudes entre la situación soviética y la mexicana, así como los retos con los que se enfrentó como rector y ministro, sucesivamente.

				De acuerdo con Maurice Friedberg, “el editor está obligado a ‘visualizar’ a sus lectores, y eso es sólo razonable para asumir que ciertos tipos de ediciones deberán llegar a grupos específicos de lectores”.25 Las ediciones soviéticas identificaron una serie de grupos de lectores en función de su relevancia ideológica y social en la Unión Soviética, a través de distintos tipos principales de ediciones: las ediciones para la inteligentsia, para el proletariado, para las minorías étnicas, para las provincias soviéticas, ediciones infantiles y juveniles, y para la milicia.

				A partir del análisis propuesto por Friedberg durante la década de los sesenta sobre las diferencias y similitudes entre estos distintos tipos de ediciones, se podría cuestionar hasta qué punto este proyecto editorial del Estado soviético fue coherente de acuerdo al objetivo inicial, planteado por los dirigentes e ideólogos soviéticos: emprender una distribución igualitaria y equitativa de los bienes culturales, pero en particular, hacerlos llegar a quienes se les había restringido su acceso.26 En la práctica, la difusión de esos bienes fue realizada de acuerdo a los medios y criterios establecidos por las mismas autoridades políticas así como por quienes mostraron su afinidad ideológica hacia éstas.

				Sin embargo, dicha contradicción no puede ser considerada como exclusiva de este proyecto editorial. Antes bien, parece ser una constante en otros proyectos emprendidos por el Estado cuyo origen se encuentra, precisamente, en la importancia que en determinados casos otorga dicho Estado al acceso y difusión de la práctica de la lectura entre sus ciudadanos. 

				Si bien, la naturaleza de los proyectos editoriales emprendidos por un Estado se ve orientada por la educación que debe contribuir a formar al ciudadano, estos proyectos también se encuentran determinados por el control que se ejerce sobre dichas prácticas.  

				Tanto los clásicos editados por el Estado soviético como los Clásicos Verdes vasconcelistas, con sus evidentes relaciones de imitación, apropiación y adaptación de elementos de uno en otro, y a pesar de sus evidentes diferencias en cuanto a los respectivos contextos sociales, históricos y geográficos, compartieron también las contradicciones y paradojas en su papel de proyectos editoriales derivados de un amplio programa oficial de educación.

				Las ediciones vasconcelistas, como las soviéticas, diferenciaron distintos tipos de lectores, aunque las soviéticas realizaron una distinción más variada y compleja. A través de esa diferenciación se estableció un parámetro diferente para reconocer intereses y necesidades de cada grupo lector. De esta forma, se asumió una identidad múltiple en lugar de establecer un modelo “estándar” u homogéneo de lector, presuntamente familiarizado con los autores y elementos paratextuales de una edición como la que se le presenta.

				Se conformó un canon oficial, que tanto en el caso soviético como mexicano, contempló la herencia humanista, clásica y moderna, en un intento de integrar una visión crítica y universal de la cultura. Sin embargo, en el caso vasconcelista, concretamente, en la colección de los Clásicos Verdes, dicho énfasis se inclinó significativamente hacia la tradición clásica de la Antigüedad grecolatina.

				En ambos casos, se destacó el carácter masivo y oficial de estas ediciones,  a menudo, contraponiéndolas con las ediciones provenientes de casas editoras particulares. La animadversión hacia los editores y libreros comerciales fue un rasgo patente y constante, tanto en los discursos de Lunacharski como en el de Vasconcelos.

				En ambos proyectos, la producción editorial no se restringió únicamente a la distribución local, sino que también se hizo llegar a lectores en el extranjero. En el caso vasconcelista, dicha distribución, aunque incluyó bibliotecas universitarias, sociedades académicas y representaciones diplomáticas, en Norteamérica y Europa, hizo particular énfasis en los países hispanoamericanos, al ser factores determinantes de dicha distribución los aspectos culturales e idiomáticos. Por otro lado, el aparato editorial soviético contó con una dependencia dedicada exclusivamente a la traducción de obras a otras lenguas. Así, pudo destinar ediciones a los diversos grupos étnicos de su propio territorio y extender significativamente la distribución de sus obras en otros países, a pesar de la diferencia idiomática.

				Un análisis comparativo de carácter general muestra un punto donde coincidieron ambos proyectos: la necesidad de desarrollar un plan editorial para una población mayoritariamente analfabeta. De igual forma, dicha preocupación también marcó las diferencias entre éstos, comenzando por los aspectos relacionados con la infraestructura editorial. En el caso soviético se encontraba sumamente desarrollada al momento en que se emprendió dicho proyecto cultural bajo el régimen soviético, el cual aprovechó las condiciones para desarrollar estas ediciones en las dimensiones que alcanzó. En el caso mexicano, se tuvo que aprovechar la que ya existía a pesar de ser insuficiente, por lo cual, en determinados momentos, se tuvo que crear y desarrollar. 

				Después de analizar de forma general los títulos de esta colección, en el cuadro 3 se propone un análisis comparativo entre las características textuales, así como aspectos relacionados con las ilustraciones, el formato y características físicas de las ediciones de clásicos soviéticos y la de los Clásicos Verdes, partiendo del análisis propuesto por Maurice Friedberg en relación con los distintos tipos de ediciones y sus lectores en la Unión Soviética. 

				Naturalmente, no es posible aplicar de forma exacta cada uno de los puntos de un grupo de publicaciones a otro debido a los diferentes contextos socioculturales de cada caso, así como por lo insuficiente y parcial que puede resultar la información a partir de la obra de Friedberg. Sin embargo, en la medida de lo posible, se retoman los aspectos más significativos que componen los elementos identificados por éste en las publicaciones soviéticas con el fin de destacar de igual forma, las características relevantes de la colección de Clásicos Verdes.

				Balance final: el valor de los clásicos

				El PEV y particularmente, la colección de Clásicos Verdes, desde su nacimiento hasta nuestros días, han ido y venido incesantemente: del ascenso al altar de los mitos culturales con su correspondiente apoteosis hasta el descenso al cementerio donde moran los elefantes blancos de la cultura nacional, dejando una cauda interminable de buenas intenciones tras él. Antes de comenzar a realizar la valoración final de la colección de Clásicos Verdes, leamos una nota actual que reseña la aparición de una colección de obras “clásicas” en el mercado editorial:

				Una de las falsas ideas en torno del libro clásico es que ya no tiene sentido publicar nuevas colecciones de ellos, puesto que hay muchas en el mercado […] lo que da gusto es que sean libros bien hechos, muy lejos de la edición desechable y con una muy buena distribución en tiendas de autoservicio. Es cada vez más frecuente que las colecciones, para este mercado específico, sean tan descuidadas como efímeras por las características materiales que se utilizan en su confección: pésimo papel, mala impresión, encuadernaciones en rústica únicamente pegadas y no cosidas, con prólogos reciclados o absolutamente inútiles de tan anodinos. […]

				      Por lo demás, en cuanto al valor de un libro clásico, éste nunca será poca cosa si puede servir, para, algún día, ser hojeado por alguien, en un hogar, por los milagros del azar.27

				Si se aspira emprender una valoración objetiva de la colección de los Clásicos Verdes como parte de un proyecto editorial, así como por su valor intrínseco, nos encontraremos, en primer lugar, con un juicio parcial, en la medida que el proyecto editorial analizado quedó trunco, lo que dificulta saber cuáles hubieran podido ser sus alcances finales, las modificaciones que hubieran podido afectarlo en menor o mayor medida por parte del equipo editorial que intervino en él, de los mismos lectores y su recepción hacia éste, o bien, por parte de ambos. Hasta qué punto este proyecto podría haber seguido fiel a la idea original que lo gestó o si se hubiera podido apartar de ella en un momento dado.

				      El valor del PEV radicó precisamente en la forma como se buscó propiciar este encuentro con los llamados clásicos más allá del azar o la obligación, al tratar de volver a éstos parte viva y real de una conciencia cultural en formación y de una identidad universal, si bien, los canales y la recepción para este proyecto no fueron propicios para darle continuidad a éste, que había sido pensado para ser ejecutado y alcanzar sus objetivos en un plazo mayor de tiempo.

				Resulta difícil y probablemente ocioso especular sobre los resultados de éste si hubiera sido llevado a cabo hasta el fin de la gestión de Vasconcelos, o bien, si se le hubiera dado una continuidad más allá del régimen obregonista, como también resulta insuficiente la valoración de un proyecto editorial medido sólo a través de sus contradicciones o de su mito.

				El valor de un proyecto editorial dentro de una sociedad halla su medida con respecto a la recepción en su momento, sus deudas e influencias, pero también como una pauta para otros nuevos proyectos al convertirse en una experiencia que goza de vigencia y continuidad. 

				Retomando la cita inicial sobre una nueva colección de “clásicos”, la lectura de dicha reseña suscita una pregunta compartida con los contemporáneos de Vasconcelos, tanto colaboradores y simpatizantes como detractores: ¿Clásicos para qué?

				Más allá de la extensa literatura que responde la pregunta anterior, el valor de un proyecto editorial que retoma el canon de las obras y autores señalados como “clásicos” consiste, justamente, en cuestionar, revalorar y promover la discusión sobre la vigencia de aquéllos en un momento y sociedad determinados. En otras palabras, volverse en factor de agitación sobre lo que parece un canon establecido.

				Por último, el valor de un proyecto como el vasconcelista o el de una nueva colección de clásicos puede apreciarse por igual en la reacción que suscita entre sus posibles lectores, más allá de lo limitado que pueda ser el alcance de la selección de obras y autores entre aquellos. En realidad, podríamos afirmar que tal valor se mide en función no de un fin sino de un inicio que marca el punto de partida para otros lectores y lecturas.

				La colección de Clásicos Verdes aún sigue siendo objeto de su propia leyenda, negra o rosa, según se ha querido ver. Pero, lamentablemente, ha carecido de un cuestionamiento a partir de su importancia como iniciativa educativa, cultural y, particularmente, editorial. Los clásicos, junto con las demás publicaciones que conforman el PEV, deben medirse a partir de estas tres dimensiones y de la coherencia con sus propias bases y objetivos, así como la medida en que ambos se cumplieron, y las pautas que marcaron para los proyectos que sucedieron a dicho proyecto.

				Es evidente que el PEV adoleció de carencias y contradicciones; que en la medida de lo posible, éstas intentaron ser subsanadas, en ocasiones con éxito y en otras, no. Que Vasconcelos pudo llevar adelante dicho proyecto gracias a los recursos y apoyo de los que gozó como funcionario pero que ni siquiera él había pensado en un proyecto que alcanzaría un carácter de mayor complejidad, a través de las tres facetas mencionadas, el cual aparentemente concluyó con su partida de la Secretaría de Educación.

				A pesar de las contradicciones, errores, omisiones, carencias y desmesura de por medio, más allá de los proyectos desmedidos pero inacabados y de los desplantes de quien se sabe iluminado e iluminador, queda implícita en esta serie de publicaciones el valor que otorga la coherencia propia del hacer, según Vasconcelos:

				Recuerden que “hacer” es un verbo divino, y no hacer es sinónimo de muerte. En el estado en que se encuentra nuestra patria es indispensable trabajar mucho, pronto, pronto aunque sea mal, para salvarla. Obren pues, constantemente; que si noventa de sus acciones son equivocadas, diez, por lo menos, serán fecundas y dejarán huella, en tanto que la inacción daña y corrompe.28 
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				Cuadro 1.  Esquema comparativo entre catálogo de títulos propuestos (1921) y catálogo final de títulos publicados en la colección de Clásicos Verdes (1921-1924).
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				Cuadro 2. Proceso de publicación de Clásicos Verdes por trimestres (1921-1924).

				Cuadro 3. Comparación entre las características editoriales de Ediciones Soviéticas y los Clásicos Verdes.
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				20 Cfr. Romain Rolland. “Cartas a Romain Rolland”, en Vasconcelos, José. Discursos 1920-1950. México: Botas, 1950, p. 98. La carta que Rolland dirigió a Vasconcelos está fechada el 9 de enero de 1924. Posteriormente, fue reproducida en el Boletín de la SEP, junto con la respuesta de éste último 

				21 Cfr. Elisa Cárdenas Ayala. “Agustín Rivera: de la polémique en histoire”, en Histoire et Société de l’Amérique latine, disponible en Internet: 

				http://www.univ-paris-diderot.fr/hsal/hsal96/eca96.html [Consulta: 10 jul. 2008].

				22 Vid. Cárdenas Ayala, E., op. cit. 

				23 Vid. Valle Ruiz, Jorge Eduardo. Conceptos historiográficos en la obra del Dr. Agustín Rivera y Sanromán. Tesis. México, UNAM, Facultad de Filosofía y Letras [en microfilme], 1988, pp. 13, 24-25. En dicho estudio sólo se menciona la edición publicada en 1963 del primer volumen de esta obra. 

				24 Vasconcelos, José. La tormenta. México: Trillas, 2000, pp. 388-389.

				25 Friedberg, Maurice. Russian Classics in Soviet Jackets. Nueva York: Columbia Universtiy Press, 1962, p. 43. La traducción del fragmento citado es mía.

				26 Vid. el capítulo “Types of Edition” donde se analiza de forma detallada las características de las ediciones soviéticas, según el grupo de lectores a los que fueron dirigidas. Friedberg, M. op. cit., pp. 42-80.

				27 Juan Domingo Argüelles. “Los clásicos en Letras Mayúsculas”, en El Universal: México, 30 de marzo de 2008, p. E23. 

				  28 J. Vasconcelos. “Observaciones al reglamento de la Secretaría de Educación Pública”, en Boletín de la Secretaría de Educación Pública. México: Secretaría de Educación Pública, Departamento Editorial, año I, t. I, núm. 3, 1º de enero de 1923, p. 126.

				** Es de sumo interés la información al respecto en la reseña publicada en El Libro y el Pueblo sobre la aparición del primer título de la colección: “Se escogió para la Ilíada un tipo que no hiciera parecer voluminosa la obra, pero que tampoco hiciera difícil su lectura”. “Cómo se hizo la Ilíada en la Universidad”, núm. 1, año 1, tomo 1, marzo 1º de 1922, p. 4. En las citas sucesivas de este artículo, los signos suspensivos entre corchetes señalan un fragmento ilegible en el texto. Las palabras poco legibles en el ejemplar consultado están señaladas entre corchetes.

				*** “La impresión está hecha en papel ‘marfil’ fabricado en México especialmente para [estas] ediciones. Su calidad es superior a la de los libros que se publican en las casas extranjeras establecidas en el país. El color del papel es blanco amarillento, mate, de ‘cuerpo’ y [resistencia] los más convenientes para un libro como éste [destinado] a ser leído por todas las clases sociales. El formato de la Ilíada, como el de los otros volúmenes que deben [completar] la serie es de 188x124 mm. fácil de [manejar] y apropiado a la vez para una pequeña biblioteca”. Idem.

				*** “La impresión está hecha en papel ‘marfil’ fabricado en México especialmente para [estas] ediciones. Su calidad es superior a la de los libros que se publican en las casas extranjeras establecidas en el país. El color del papel es blanco amarillento, mate, de ‘cuerpo’ y [resistencia] los más convenientes para un libro como éste [destinado] a ser leído por todas las clases sociales. El formato de la Ilíada, como el de los otros volúmenes que deben [completar] la serie es de 188x124 mm. fácil de [manejar] y apropiado a la vez para una pequeña biblioteca”. Idem.
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				Los libros de primeras letras y sus trayectorias editoriales. Ciudad de México, 1771-1867
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				Resumen: En las escuelas de primeras letras de la monarquía hispánica, así como en el México independiente se utilizaron durante casi un siglo los mismos textos para impartir la enseñanza elemental. Esta ponencia explica qué se entendió por primeras letras, cuáles eran sus objetivos en términos de la lectura y cuáles sus fechas clave. Asimismo, a la luz de dicha enseñanza, describe las trayectorias editoriales de un corpus de ejemplares de dos libros elementales: el Catecismo histórico y El amigo de los niños, ambos producidos por libreros-impresores de los siglos XVIII y XIX, en España, París y México.

				Resumen curricular: Kenya Bello, socióloga por la Facultad de Ciencias Políticas y Sociales (UNAM), maestra en historia por el Instituto Mora. Realiza el doctorado bajo la dirección de Roger Chartier, en la EHESS. Publicó “Qué tanto es tantito. Pesas y medidas en la historia de la cocina mexicana”, en Virginia García y Héctor Vera (coords.). Metros, leguas y mecates. Historia de los sistemas de medición en México (México, Ciesas, 2011); “The American Star: el destino manifiesto y la difusión de una comunidad imaginaria”, en Estudios de Historia Moderna y Contemporánea, núm. 31, enero-junio de 2006. Tradujo La imprenta como agente de cambio. México: FCE, 2010, de Elizabeth Eisenstein; entre otros.

				Palabras clave: Escuela; primeras letras; lectura; impresores-libreros; México; Francia.

				La escuela de primeras letras fue durante los siglos XVIII y XIX un espacio multiforme y cambiante en el que circuló lo impreso. Por ejemplo, ni las edades de los niños, ni la duración de los estudios eran siempre las mismas, sin olvidar que la escuela era casi siempre la vivienda del propio maestro. No obstante, ciertos rasgos de las primeras letras se caracterizaron por su gran estabilidad, pues se adaptaron a los profundos cambios sociopolíticos del periodo: el virreinato de la Nueva España se transformó en una república cuya consolidación resultó decididamente conflictiva. Una de esas constates fue la utilización de los mismos textos durante 93 años, tanto para ejercitar la lectura y la escritura como para aprender la historia sagrada y los preceptos morales. 

				Pero, ¿qué se entendía por primeras letras? A grandes rasgos, puede decirse que consistían en la enseñanza de base que permitía a los niños, al igual que a los adultos para quienes se abrieron escuelas nocturnas en el México independiente, adquirir las habilidades básicas de la instrucción: saber leer, escribir y efectuar las cuatro operaciones aritméticas. Éstos eran los rudimentos del saber y la formación mínima a la que debía aspirar cualquier individuo, independientemente del destino profesional que le correspondiera por su posición social. La formación del jurisconsulto y del teólogo era mucho más vasta que la de cualquier artesano, pero todos debían tener ese mínimo conocimiento esencial y común. Hoy suena a obviedad, pero en el antiguo régimen las jerarquías sociales delimitaban de forma más explícita quién podía o no acceder a la cultura escrita y con qué expectativas.

				Tanto los parámetros con los que se concibió este conjunto de conocimientos como los materiales que se usaron para su transmisión y adquisición fueron establecidos en el reinado de Carlos III. De hecho, formaron parte de las reformas educativas que siguieron a la expulsión de los jesuitas. En 1771 el Consejo de Castilla publicó una real provisión para promover la generalización de las primeras letras y la unificación de sus criterios de impartición, entre ellos los libros usados para su enseñanza. 

				De esta manera, el Catecismo histórico del abad Fleury y El amigo de los niños se convirtieron, junto con algunos libros más, en los textos de primeras letras en las escuelas elementales de todos los reinos hispánicos. Cabe aclarar que el Catecismo de la doctrina cristiana de Ripalda, el Tratado de las obligaciones del hombre en sociedad de Juan de Escoiquiz, la aritmética de Vallejo y la gramática de Quiroz completaban el conjunto. En el caso de la ciudad de México, desde el último tercio del siglo XVIII y hasta las reformas que introdujo la Ley orgánica de instrucción pública en 1867, fueron lectura obligada e indispensable de los cursos elementales.

				El corpus de las ediciones de la educación elemental es bastante grande para un solo historiador o para agotar el trabajo durante un doctorado. Por esa razón, me he limitado a la selección de los dos de origen francés (tanto por el texto como por la manufactura), porque no sólo se adoptaron con mayor contundencia que el resto, sino que permiten seguirle el rastro a los impresores-libreros franceses que interactuaron en forma decisiva con el mundo editorial mexicano del siglo XIX. En las líneas que siguen doy cuenta de algunas características de 39 ejemplares del Catecismo histórico y de 19 de El amigo de los niños. Se trata de los que he localizado hasta ahora, tanto en la Biblioteca Nacional de Francia como en la de México.

				Aun con esta selección, el periodo de circulación de ambos textos es muy extenso como para caracterizar a detalle los cambios que experimentaron. Éste es un acercamiento inicial y sus afirmaciones deben tomarse con carácter de preliminares, de una investigación aún en construcción. Sin embargo, por ahora puedo destacar algunos rasgos de los cambios que sufrieron los textos, su formato e ilustraciones.

				Instrucción religiosa y pedagogía católica

				Según consta en expedientes de instrucción pública conservados en el Archivo Histórico de la Ciudad de México,1 ambos libros fueron utilizados en el proceso de alfabetización por los niños que ya conocían las sílabas y que debían empezar a leer en verso. Su lectura se dividía en fragmentos que los escolares iban aprendiendo de memoria y diciendo en voz alta. Asimismo, el Catecismo Histórico servía para enseñar la historia santa, que era el único conocimiento histórico revisado en las escuelas elementales, al tiempo que se aprendía la doctrina católica. Por su parte, El amigo de los niños se aprovechaba fundamentalmente para transmitir a los niños preceptos morales. También se les usaba en los exámenes finales, que eran públicos. Los niños los aprobaban cuando eran capaces de decir en voz alta los diálogos o fragmentos que se les indicaban.

				Fleury escribió su catecismo en la Francia de finales del siglo XVII y aunque no exclusivamente para el público infantil, lo tuvo muy presente. La versión original se registró ante los impresores y libreros de París el 5 de abril de 1681,2 y según afirmó el propio abad en su “Discurso sobre el fin y el uso de este catecismo”, su intención fue dar a la prensa un método bien fundado para la catequización tanto de legos como de letrados.3 Por eso dividió su obra en dos partes, el primer tomo para niños y “rústicos”; el segundo para los “hombres de mundo”. Por esa razón, el primer tomo fue utilizado por los niños y adultos que asistían a las escuelas de primeras letras. Felipe V lo consideró un buen libro, al parecer fue alumno de Fleury en Francia, y fue quien promovió su traducción al español.

				A su vez, El amigo de los niños fue escrito en el siglo XVIII por el abad jesuita Joseph Reyre y no por el abad Sabatier como lo indicaron todas las ediciones en español. Su traductor, el canónigo y preceptor real Juan de Escoiquiz, prefirió atribuírselo a alguien más. Presumiblemente, debió ser por el vínculo del autor con los expulsos. La primera edición francesa se publicó en Lyon, en 1765.4 Independientemente del cambio, el objetivo del texto, según el propio Reyre, era trazar a los niños un código moral para que supieran distinguir el buen camino.

				Como mencioné anteriormente, el paso de los libros al mundo hispanoamericano se produjo al momento de las reformas borbónicas. Por esta razón no es sorpresivo que Carlos III y sus consejeros hayan retomado los escritos de destacados católicos y preceptores de los propios príncipes y la nobleza franceses. Después de todo, la dinastía gala se encargó de llevar a la Península, y al resto de su imperio, textos que habían adquirido notoriedad al otro lado de los Pirineos por su contribución a la formación de los fieles y a la difusión de los valores que se esperaba formaran la moral pública. En ese sentido, fueron un instrumento al servicio de la política imperial que buscó impulsar una policía más acorde con sus concepciones del gobierno y sus ambiciones ilustradas.

				Precisamente esas características los hicieron permanecer por largo tiempo dentro de las aulas, pues concordaban con las expectativas que se tenía de la instrucción en la nación católica que fue el México anterior a la guerra de Reforma. Además de que ambos textos se fueron recubriendo con el prestigio de la tradición. De hecho, fue hasta que la balanza de la guerra civil se inclinó a favor de los constitucionalistas de 1857 cuando se prohibió la enseñanza religiosa en las escuelas costeadas por el erario público. Así, el libro de Fleury dejó de figurar en las listas compras de las escuelas municipales desde 1868. En cuanto al libro de Reyre, si bien no se prohibió su utilización escolar, empezó a ser sustituido más pronto que tarde por nuevos textos donde se ponían en práctica las ideas pedagógicas de la segunda mitad del XIX, así como los nuevos criterios de enseñanza de la lectura.

				El periodo de circulación de los libros elementales del antiguo régimen fue entre dos siglos, entre dos momentos sociales. Sus historias editoriales son portadoras de las diferencias que se registraron en estos dos momentos de la historia del libro, distinguibles por las formas de producción y de circulación de lo impreso.

				Libros elementales en dos épocas

				A) Catecismo histórico

				El Catecismo histórico constó originalmente de dos tomos. El primero estaba integrado por 29 lecciones tanto en su primera como en su segunda parte, mientras el segundo tenía 52 lecciones en la primera parte y 60 en la segunda. El primer tomo tenía imágenes, el segundo carecía de ellas. De hecho, el texto de este último era más extenso y contenía apostillas con los pasajes bíblicos a los que se referían los párrafos apostillados. Estas diferencias entre los tomos obedecen a la distinción que hizo Fleury entre vulgo y letrados que mencioné anteriormente.

				Los 39 ejemplares que consulté son del primer tomo, pues fue el que sirvió para la enseñanza de las primeras letras. Gracias a ellos se sabe que entre el siglo XVIII y el XIX el texto sufrió intervenciones bastante puntuales. A partir de 1840 los libreros decimonónicos le agregaron a sus ediciones dos textos más que se habían publicado de forma independiente: Costumbres de los israelitas, del propio Fleury, así como Pruebas de la religión, de Cayetano García Navarro, en el caso de A. Mézin y de Louis Hachette. La versión de Rosa y Bouret también añadió el texto de García Navarro, pero en lugar de las Costumbres... eligió La virgen al pie de la cruz. 

				De la misma manera, los soportes se fueron modificando en función de sus productores y del mercado al que estaban destinados. Esto se debe en gran medida a que en el mundo hispánico el escrito de Fleury pasó de libro de biblioteca conventual para consulta y guía del catequista, a libro escolar para ejercicio de la lectura. O más precisamente, ese mismo texto tuvo al menos dos trayectorias editoriales distinguibles.

				En las bibliotecas eclesiásticas (Biblioteca Turriana de la Catedral, del Colegio de San Fernando y del Colegio de Carmelitas) se resguardaron ejemplares de los dos tomos, en 8°, con grabados finos, y encuadernados con tapa dura en becerro o badana. También los hubo en pergamino.5 Los ex libris que figuran en algunos de estos ejemplares dan una pista mínima del propietario y confirman su adscripción eclesiástica. Estos ejemplares provenían de imprentas madrileñas, barcelonesas y parisinas (imagen 1).

				En cambio, como mencioné anteriormente, para su uso escolar sólo se optó por el primer tomo y se redujo su tamaño. El formato predilecto fue el 32°, aunque también los hubo en 18° y 16°. La mayoría de las veces se encuadernaba a la rústica, si bien los libreros ofrecían tapas duras por un costo adicional. Algo propio del siglo XIX fue la intervención de imprentas y librerías parisinas, que dieron impulso al capitalismo editorial en tierras francesas y mexicanas. Fueron estas condiciones las que reconfiguraron la circulación del texto. 

				Entre otras cosas, me refiero a la participación de Rosa y Bouret, A. Mézin, los Hermanos Garnier y Louis Hachette, por mencionar a los más notorios. Aunque los libreros mexicanos también participaron de forma privilegiada en esta actividad, quizá más que los franceses, aunque muchas veces en asociación con ellos. Aún está por establecerse de qué manera se benefició cada sector.6 Ejemplos de esto son el caso de Mariano Galván, quien mando a imprimir en estereotipia una edición del catecismo a París, en 1838. O el de José María Andrade, quien se asoció con los hermanos Garnier, los sucesores de Vicente Salvá, para una edición en 1855 (Imágenes 2a y 2b).
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				Imagen 2a. Catecismo histórico del abad Fleury. Versalles: Mariano Galván, 1838 (BNF).
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				Imagen 2b. Catecismo histórico del abad Fleury. París: Hermanos Garnier y José María Andrade, 1855 (BNF).

				Por otra parte, los grabados también modificaron el lenguaje visual del texto, para su uso escolar se volvieron más sencillos en la ejecución técnica que los de uso clerical. No obstante, el espíritu de las imágenes siempre fue ilustrar los pasajes de la historia bíblica a los que se refería el catecismo: la creación, el pecado original, el diluvio, la resurrección, etcétera. Mientras que en el siglo XVIII aparecían fuera del texto, posteriormente lo hacían tanto dentro como fuera. Lo cierto es que en los ejemplares del XIX se nota un esfuerzo por abaratar costos.

				Los libros del XVIII se ilustraban con grabados, tanto en madera como en metal. Los cambios en este rubro no fueron tan grandes al paso del siglo. A pesar de que la estereotipia y la litografía se usaron para ilustrar a partir de la década de 1830 y de que la técnica ya estaba bastante difundida para la década siguiente,7 estos ejemplares siguen usando las antiguas técnicas del grabado, más austeras y económicas. Es decir, aunque había condiciones de impresión tecnológicamente más modernas, no se utilizaron para el catecismo (imagen 3).
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				Imagen 3. Catecismo histórico del abad Fleury. París: A. Mézin, 1846 (BNF).

				Como no he localizado ediciones del catecismo, que daten del siglo XVIII, similares a las que después se destinaron al uso escolar, y como en los archivos hay testimonios de que aunque se usaba en las aulas no siempre había ejemplares disponibles, es posible pensar que su propia forma de circulación cambió notoriamente tras la independencia. En la Nueva España copiaban fragmentos en mantas que colgaban en las paredes del salón y que permanecían a la vista de todos los niños. Otras veces, sólo el maestro tenía un ejemplar que leía en voz alta a su grupo de alumnos para darles “la lección”. Puede ser aventurado sostenerlo, pero hasta ahora es posible pensar que el libro como tal se multiplicó en el XIX. Si bien esto no quiere decir masificación.

				La transformación del catecismo fue de grandes proporciones entre un siglo y otro. Ya no fue tan espectacular en la primera mitad del XIX. Sus versiones decimonónicas son mucho más parecidas entre sí, aunque la oferta de encuadernados es por sí misma una muestra de que las estrategias de los impresores-libreros buscaban multiplicar el número de ventas, al adaptarse a diferentes bolsillos. A esto habría que sumarle los cambios en el formato y en la ilustración. Todos coincidentes con la aspiración de generalizar las primeras letras entre las clases menesterosas por parte de los gobiernos municipales y nacionales y el afán de hacer negocios de los libreros.

				

				B) Amigo de los niños

				Este caso es diferente, pues no he localizado ejemplares del siglo XVIII que me permitan establecer comparaciones con las versiones decimonónicas. Probablemente porque su traducción es más tardía. Lo que sí permite verificar el original francés es que el libro del jesuita Reyre no sólo experimentó un cambio de autor, sino que registró intervenciones textuales de diferentes tipos, que nos dejan ver a los editores compitiendo con cierto empeño por las ventas de ese libro y tratando de adecuarse a él. 

				En lo que se refiere a los cambios experimentados por el Amigo de los niños, observé en los 19 ejemplares consultados que si la edición original se integra de 14 capítulos, a las versiones en español se le sumaron nueve. Muy probablemente fueron escritos o seleccionados por el traductor y por eso todos los ejemplares los tienen. Las adiciones se refieren a la ciencia, la dedicación al trabajo, la pereza y el ocio, la cortesía y la elección de estado. También se intercalaron fábulas y viñetas que las ilustran. 

				Al igual que al catecismo de Fleury, al libro de Reyre se le adicionaron textos de otros autores, las Parábolas de Salomón y las Máximas y sentencias, que aparecen tanto en la edición de 1846, de Bouret y Morel, como en la de 1855, de los hermanos Garnier y José María Andrade. Sus formatos oscilaron entre el 16° y el 32°, también casi siempre a la rústica y con grabados, pero nunca litografías.

				Posteriormente, Rosa y Bouret, los hermanos Garnier y Louis Hachette, añadieron manuales de conducta de creación propia que algo nos dicen sobre la competencia editorial que generó este libro y la atención que los libreros pudieron haber prestado al universo escolar a finales de la década de 1850, pues la urbanidad formaba parte de la enseñanza contemplada por las primeras letras. De hecho, es posible observar que los dos últimos imprimieron la misma versión, aunque cada uno a su nombre. La prueba es que encargaron una nueva traducción y en ambos casos se trata del mismo traductor, Francisco José de Toro (Imágenes 4a y 4b). Las ventas debieron ser lo bastante buenas como para motivar a Rosa y Bouret a registrar la propiedad de su “Manual del buen tono” en 1861 (imagen 5). 
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				Imagen 4a. El amigo de los niños. París: Hermanos Garnier y José María Andrade, 1855 (BNF).

				[image: Imagen4b.jpg]

				Imagen 4b. El amigo de los niños. París: Louis Hachette, 1864 (BNF).

				[image: Imagen5.jpg]

				Imagen 5. El amigo de los niños. París: Rosa y Bouret, 1861 (BNF).

				Así, desde finales de la década de 1840 y hasta mediados de los años 60 estos libreros se esmeraron por tener la mejor edición, y eso permite pensar que los textos adicionales buscaban elementos para distinguir los ejemplares que ponían a la venta y de esta manera atraer a los posibles compradores, al tiempo que quizá sean una seña de la atención que prestaban a las demandas escolares.

				Conclusión

				Este breve recuento de los rasgos más evidentes de las trayectorias editoriales de los libros de primeras letras no puede ser conclusivo. Con todo, es posible pensar que las imprentas parisinas abarataron costos, de hecho proveyeron a los impresores mexicanos que encargaban ejemplares a su nombre, aunque éstos también imprimían en sus talleres de la ciudad de México. Puede pensarse en estas acciones como la suma de las innovaciones técnicas, la aparición de nuevos actores y de las concepciones sobre la generalización de la instrucción de origen ilustrado. 

				Aunque las condiciones de análisis son diferentes para cada caso, tanto el Catecismo Histórico como El Amigo de los niños se transformaron en libros técnicamente más sencillos con el objetivo presumible de abaratar los costos y aumentar los tirajes. 

				También en ambos casos es difícil hablar de ediciones o identificarlas como tales cuando lo que cambia son las imprentas y el aspecto exterior del libro, su encuadernación y por ende su precio, pero la disposición de texto e imágenes, incluso las erratas en el grueso del texto, se repiten en varios casos a lo largo de los años; erratas que revelan a un cajista francófono o la improvisación de fuentes para lograr imprimir el alfabeto español.

				Para terminar me gustaría sugerir que dichos libros muestran aspectos de cómo trabajaron las imprentas españolas, francesas y mexicanas en el cambio del siglo XVIII al XIX y las diferentes estrategias, tanto de producción como de edición de contenidos, con las que abastecieron durante décadas a los escolares mexicanos. Si asumimos que el objeto libro (impreso) sufrió transformaciones decisivas en el aspecto material durante el siglo XIX, este caso muestra la forma en que dichas transformaciones pueden entenderse mejor si se circunscribe la circulación de los textos al ámbito de sus usos. En este caso el espacio escolar y las políticas que guiaron el aprendizaje de la lectura en las escuelas de primeras letras. Si dichas políticas no hubieran tenido una larga vida, los patrones que muestran estos libros serían sin duda diferentes. Más adelante será necesario decantar del corpus aquellos libros que aunque impresos en París, no tuvieron circulación en México y en realidad tuvieron como destino otros países latinoamericanos. Serán necesarias muchas investigaciones para averiguarlo.
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				Notas en torno a la edición de la poesía de Pedro Castera
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				Resumen: El presente trabajo expone los resultados del proyecto de recuperación, edición y estudio de la poesía del escritor mexicano Pedro Castera (1846-1906), que abarca los poemarios Ensueños (1875) y Ensueños y Armonías (1882), así como numerosos poemas dispersos en distintas publicaciones periódicas mexicanas del siglo XIX, entre 1872 y 1890. Expongo el trabajo filológico realizado a partir de la metodología de la crítica textual. Abordo la historia de los textos (localización, ediciones, variantes) y algunos de los problemas que planteó su edición, como son: la ordenación del corpus, las variantes, las modificaciones estróficas y de verso, así como las disposiciones tipográficas.

				Resumen curricular: Licenciada en Lengua y Literaturas Hispánicas por la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México con la tesis Pedro Castera cuentista: Análisis de las colecciones Impresiones y recuerdos y Las minas y los mineros. Realizó la Maestría en Letras (Letras Mexicanas) en la misma institución con el proyecto de edición y estudio de la poesía de Pedro Castera (en proceso de obtención de grado). Actualmente realiza labores de apoyo en la investigación en el Seminario de Bibliografía Mexicana del Instituto de Investigaciones Bibliográficas.

				Palabras clave: Castera; poesía; siglo XIX; edición.

				Pedro Castera (1846-1906) es uno de los escritores mexicanos que reúne una doble condición; por un lado, ganó su lugar en la historia de la literatura mexicana del siglo XIX gracias a Carmen (1882), novela sentimental que recibió buenos comentarios de los críticos y un gran recibimiento por parte de los lectores de la época; pero, por otro lado, el éxito de esta novela opacó durante mucho tiempo al resto de su producción, conformada, además, por las novelas Los maduros (1882), Dramas en un corazón (1890) y Querens (1890), las colecciones de cuentos Las minas y los mineros (1882) e Impresiones y recuerdos (1882), así como artículos periodísticos y poesía. Si bien es cierto que parte de su obra ha tenido ediciones recientes, como las elaboradas por Luis Mario Schneider en 1986 para la editorial Patria y en 1987 para la colección Biblioteca del Estudiante Universitario de la Universidad Nacional Autónoma de México, y la de Antonio Saborit para la colección Los Imprescindibles de la editorial Cal y Arena en 2004, ninguna ha incluido la poesía del autor, debido a que sus editores la consideraron de escaso valor literario y a que seguía dispersa en las publicaciones periódicas.

				Pese a los comentarios poco alentadores que sobre la poesía de Castera nos dejó Schneider al decir que: “Castera no es un buen poeta. Su defecto estriba en la prolongación anecdótica, en la reiteración sin sutilezas de un idéntico sentimiento que lo vuelve machacón y meloso, quizá retórico”,1 y a la advertencia que hizo Saborit en 2004 de que hasta ese momento nadie se había atrevido a editar la poesía del autor. La apuesta por rescatarla se enmarca en un proyecto personal más amplio que busca recuperar, editar y estudiar toda su obra; para ello, el primer paso consistió en rastrear y localizar los materiales y generar un listado o catálogo de obras, para después comenzar a editar aquello que no haya sido objeto de revisiones recientes, como es el caso de su poesía.

				La edición de la poesía de Pedro Castera planteó una serie de dificultades que están en estrecha relación con la forma en que la crítica literaria se ha acercado a la etapa en que se ubica su obra, ya que, sin duda, uno de los períodos más subestimados dentro del desarrollo de la poesía mexicana es el que corresponde al siglo XIX, con excepción, claro está, de sus dos últimas décadas, en que surge la poesía modernista. Buena parte de la producción poética anterior, ha sido relegada del canon literario.

				Los estudios más amplios en torno a la poesía mexicana del siglo decimonono están dedicados a la poesía modernista; el período que lo antecede, el del romanticismo, si bien ha sido atendido en las historias de la literatura mexicana y en estudios particulares, ha pasado, al decir de Evodio Escalante, “por ser considerada una de las etapas más discutidas, más endebles y más saturadas de defectos de toda la historia literaria mexicana”;2 esto ha repercutido en la escasez de trabajos monográficos y de ediciones confiables _y, no sólo de difusión_ que permitan acercamientos hermenéuticos que amplíen la visión que se ha tenido sobre la poesía de este período, ya que como señala Miguel Ángel Pérez Priego: “Tanto desde la historia literaria, como desde la hermenéutica del texto o desde la moderna semiótica, se ha venido proclamando el interés por la restauración y fijación del texto como paso previo a cualquier indagación ulterior”.3 De ahí la necesidad de acudir al trabajo filológico para no sólo rescatar y difundir autores y obras, sino para seguir configurando el panorama literario del siglo XIX mexicano. 

				La elaboración de ediciones de poesía mexicana del siglo XIX contempla sus propios problemas. En primer lugar, debe considerarse que en la mayoría de los casos, los primeros testimonios de un poema o un poemario son de carácter hemerográfico, y que sólo en rarísimas ocasiones se puede contar con manuscritos, por lo que la atribución al autor de los cambios entre los distintos testimonios debe plantearse siempre como hipótesis, pues en el proceso de transmisión entran en juego cajistas, editores, los espacios y tiempos editoriales, etcétera.4

				Otra dificultad se encuentra en la inconsistencia en el uso de los signos de puntuación en el siglo XIX, pues como bien hizo notar José Giráldez en 1884: 

				Los muchos y variados usos de los signos ortográficos, la diferente manera de expresión de una idea misma, hacen difícil, si no imposible, el dar una regla fija sobre su aplicación; por esto vemos que cada autor, y aun cada imprenta, sigue su sistema especial; ninguno está conforme con el criterio del otro, y no sólo la puntuación, sino los acentos, todo varía.5

				Todo ello complica el establecimiento del texto, por lo que el criterio general que se ha adoptado, al menos en prosa, es la de actualizar su uso, aunque no debe perderse de vista, como señala Concepción Company, la necesidad de atender el funcionamiento y valor de los signos de puntuación en cada época, pues este aspecto ha sido uno de los menos investigados de la crítica textual actual, en buena medida, debido a la necesidad de preparar ediciones asequibles y de difusión.6

				Aunada a la problemática ortotipográfica, se encuentra la disposición estrófica, pues en el caso de la poesía (no sólo del siglo XIX) el tratamiento textual debe contemplar que se trata de un corpus fragmentario y casi siempre breve, a diferencia del narrativo que con mayor frecuencia viene delimitado de antemano,7 por lo que el editor no sólo debe tomar en cuenta la teoría sobre las formas métricas, sino también los medios de publicación, pues las divisiones estróficas entre distintas versiones pueden dar cuenta de dos hechos distintos: por un lado, la impronta del autor por modificar la concepción original del poema y, por otro lado, cuestiones prácticas del uso del espacio editorial. Así, por ejemplo, la división de versos de arte mayor en hemistiquios altera la distribución de la rima en el poema; la unión de estrofas, debido a los reducidos espacios en las publicaciones periódicas, deriva en una inconsistencia en la presentación del poema, por lo que algunos parecen estar formados por una larga sucesión de versos, sin que necesariamente reflejen una composición estrófica específica, como sería la silva. En este caso, algunos editores han optado por separar las estrofas a partir del paralelismo estrófico, por unidades semánticas o unidades rítmicas.

				Finalmente, la organización de material poético implica otros procesos, pues en caso de que no exista una disposición previa hecha por el autor, el editor debe proponer una lectura para “convertir lo que era fragmento en unidad”,8 y en caso de haber disposiciones distintas debe tomar en cuenta la forma en que el cambio de lugar de un poema, la inclusión y la exclusión de otros modifican el conjunto.

				Una forma de atender estos problemas, como señala Antonia M. Ortiz para el caso de la lírica del Siglo de Oro,9 es acudir a ediciones críticas confiables y de indudable calidad que sirvan como modelos para el tratamiento específico de cada problema; en el ámbito de la edición de poesía mexicana del siglo XIX se está llevando a cabo un avance significativo en la conformación de estos apoyos a través de la elaboración de nuevas ediciones y antologías de poesía, si no críticas, sí con criterios que buscan atender los procesos de conformación de un ámbito cultural.10

				Historia de los textos

				Hasta el momento, la investigación en más de treinta publicaciones periódicas mexicanas del período 1870-1891, ha permitido ubicar los inicios poéticos de Pedro Castera en 1872, cuando dio a conocer una pequeña serie de poemas titulados “A Lupe E.” y “A...”, en El Teatro, y dos poemas de tema espiritista y existencial en El Domingo. Los últimos poemas de Pedro Castera se ubican en 1890, año en que dio a la luz “El poeta”, “El hombre”, “Nostalgia”, una imitación de la rima LVI de Bécquer (“Hoy como ayer, mañana como hoy”), y la reproducción de un poema de 1882 dedicado “A Miriam”, en El Universal.

				Entre estas fechas (1872-1890), Castera dio a conocer varias series de poemas o cantos: en 1874, “Ensueños” (I-XLII) y “Delirios” (I-XLV) en El Radical y El Federalista, respectivamente; en este último también publicó “Murmurios” (I-XL) en 1875; “Estrofas” (I-V) y “Cantos de amor” (Preludio, I-XLVII) en 1877; en El Monitor republicano: “Ráfagas (I-VIII), “Páginas del alma” (I-V), “Violetas” (I-VI), “Versos” (I-V), “Trovas” (I-IX) y “Versos” (I-IV), y en El Siglo Diez y Nueve: “Primaverales”, “Páginas del alma” y “Gotas de rocío” también en 1877; el poema “A los materialistas” en 1878 en La Ilustración espírita y “La vida de la llama”, “Estrofas” y varios poemas sin título en La República. Semana literaria, entre 1881 y 1882, composiciones firmadas por Pedro Castera como “Gilliat”,11 seudónimo que ha sido posible identificar gracias a la edición de la poesía, y con las iniciales “P. C.” o “C.”. Una parte de estos poemas se reunieron en dos volúmenes de poesía: Ensueños, publicado por la Imprenta Políglota de C. Ramiro y Ponce de León en 1875, y Ensueños y Armonías, publicado por la Imprenta de La República en 1882.

				La historia del poemario Ensueños se desarrolla en cuatro etapas. La primera corresponde, por razones cronológicas, a las series de relatos que se publicaron en 1873: “Fragmentos de un diario” y “En una página blanca. I-III”, así como a varios textos en prosa poética como “La mujer ideal” y “Armonías” de 1874, en los que se desarrolla una misma anécdota: un hombre joven se enamora de una mujer desconocida tan solo con mirarla, la idealiza, pero el amor no se concreta; la imposibilidad del amor deriva en reflexiones poéticas que volveremos a encontrar en los poemas y en el resto de la obra del autor. 

				La segunda etapa corresponde a los 42 “Ensueños” y a los poemas: “A” y “Un recuerdo”, que se publicaron en El Radical, y a los “Delirios”, que aparecieron en El Federalista en 1874; estas versiones, que llamaremos periodísticas, son el germen del primer poemario de Pedro Castera. La tercera etapa comienza un año después, ya con la publicación del volumen compuesto por 97 poemas, que toma la forma de un largo canto que refiere la historia de un amor imposible y la conformación de un ideal a través del sentimiento amoroso en todas sus facetas: el gozo, el sufrimiento, y su causa, la mujer. 

				La última versión de este poemario vio la luz en 1882, cuando el autor decidió recuperar los poemas escritos años atrás, reunirlos en un solo volumen bajo el título de Ensueños y Armonías e imprimirlos en la imprenta de La República, periódico del que era director en ese momento. En este volumen, el autor reunió dos poemarios: Ensueños, en el que seleccionó 78 poemas (I-LXXVIII) de los 97 que conformaron Ensueños (1875), y Armonías, conformado por un “Preludio” y 139 poemas (I-CXXXIX), entre los que incorporó catorce de los últimos 17 poemas de la primera edición de Ensueños. 

				De acuerdo con algunos avisos de periódicos de la época, se dice que Castera publicó en 1876 un volumen titulado Armonías, al parecer, continuación de Ensueños, pues una nota al inicio de la sección de Armonías de la edición de 1882 se aclaraba que: “Los versos cuya segunda edición se da ahora a la estampa con el título de Armonías, forman la continuación de Ensueños, hecha un año después. Por tal motivo omitimos un prólogo que sería innecesario”;12 sin embargo, hasta el momento no he podido encontrar dicho volumen, de modo que, de existir esta versión, Ensueños y Armonías sería la segunda edición de los dos poemarios publicados en 1875 y 1876. Lo que sí me ha sido posible localizar es la versión periodística de algunos poemas y fragmentos incluidos en Armonías; gran parte de ellos se publicaron como “Cantos de amor” (I-XLVIII), en El Federalista en marzo de 1877; cuatro versos ya habían aparecido en el poema “A Dios”, en El Domingo en 1872; otros poemas se publicaron como “Gotas de rocío”, en El Siglo Diez y Nueve en abril de 1877; como “Ráfagas” y “Trovas”, en El Monitor Republicano entre marzo y abril de este mismo año; en el periódico La República se publicaron algunos poemas con el título “La vida de la llama” en mayo de 1881, y como “Aspiración”, “Estrofas” y “Poesía” entre febrero y julio de 1882. Los poemas que no se incluyeron en los volúmenes conocidos, y de los que en ciertos casos sólo se conoce una versión, quedaron dispersos en algunas de las publicaciones periódicas ya mencionadas. 

				En Armonías, el poeta canta el fin de una relación; es una larga despedida que pasa por distintos momentos para, finalmente, llegar a un estado de indagación espiritual y poética que se concreta en la parte final del poemario. Si bien en Armonías vuelve a estar presente la relación del amor frustrado, se añadieron algunos elementos que le dieron un matiz diferente. 

				Así, en la edición de Ensueños y Armonías (1882) el autor realizó cambios significativos. En primer lugar, redujo el número de poemas que originalmente componían Ensueños, que pasó de 97 a 78 composiciones; de los 19 poemas excluidos, 14 se incorporaron al final del poemario Armonías, y los otros tres, simplemente quedaron fuera.13 En segundo lugar, Castera se dio a la tarea de llevar a cabo correcciones de toda clase, por ejemplo, en el poema XLIV de Ensueños:

				Ensueños (1875)

				Margarita, yo te amo y siento el cielo

				Ensueños y Armonías (1882)

				¡Oh mujer! Yo te amo y siento el cielo

				El autor eliminó las alusiones biográficas (Margarita era el nombre de la amada que lo rechazó y que dio motivo suficiente para el poemario), cambio que dotó al poema de un carácter menos personal,  motivado tal vez, por el paso del tiempo y por las críticas que recibió por ser tan evidente que se trataba de sí mismo. Otra modificación semejante es la que tiene que ver con el número de años que habían transcurrido; si en Ensueños (1875) dice: “No te bastan seis años de martirios”, en Ensueños y Armonías (1882) corrige el verso: “No te bastan mis años de martirios”. En este rubro también pueden incluirse algunos cambios en el uso de los pronombres personales.

				Otras cambios atañen a la composición formal de los poemas, pero éstas pueden ser resultado no sólo de la impronta del autor, sino de otras circunstancias, como el espacio en el periódico, la decisión de cajistas o la influencia de algunos autores y sus obras, pues hay división de cuartetos o quintetos de versos alejandrinos, en dos hemistiquios, por lo que quedan estrofas de ocho o diez versos heptasílabos sueltos, sin rima ni consonancia14 y, si bien Antonio Alatorre ha señalado que son las disposiciones tipográficas más comunes del alejandrino y que para él “casi, casi da lo mismo”,15 en algunos de estos casos, la nueva disposición repercute en los efectos del poema, pues los versos menores lo dotan de mayor fluidez: 

				Ensueños (1875)

				Ensueños y Armonías (1882)

				LXIV

				LXIII

				

				[...]

				[...]

				Las brisas ya suspiran, los pájaros ya cantan,

				Las brisas ya suspiran,

				susurran las abejas al par del colibrí;

				los pájaros ya cantan,

				los árboles se cubren, su frente ya levantan,

				susurran las abejas

				y vuelve Primavera los campos a vestir.

				al par del colibrí;

				

				los árboles se cubren,

				El cielo brota iris, la tierra brota flores,

				su frente ya levantan,

				perfumes, cantos, auras, sonrisas de placer;

				y vuelve Primavera

				el pensamiento estrellas, el corazón amores,

				los campos a vestir.

				y el alma conmovida se siente estremecer.

				

				El cielo brota iris,

				la tierra brota flores,

				perfumes, cantos, auras,

				sonrisas de placer;

				el pensamiento estrellas,

				el corazón amores,

				y el alma conmovida

				se siente estremecer.

				En casos semejantes, Rudolp Baehr refiere que algunos editores han optado por conservar las formas largas, lo que permite apreciar mejor el esquema métrico original.16 Para el caso que ahora me ocupa, decidí conservar la división de los alejandrinos, pero señalo en nota a pie esta modificación. Sin embargo, es conveniente preguntarse si esta nueva disposición tuvo como razón la influencia que durante el período tuvieron composiciones breves y de arte menor como el lied alemán a partir de la traducciones de Heine al español, o las pequeñas canciones de Ramón de Campoamor, por mencionar sólo algunos, pues en el primer caso, se trata de composiciones de arte menor que en las traducciones al español se vertieron en metros cultos, como el endecasílabo, por lo que, tal vez, el autor haya dividido los versos largos, para acercarse al modelo original; sin embargo, no puede dejarse de lado la posibilidad de que la división haya sido arbitraria, debido a la intervención de los cajistas.

				También modificó algunos versos para conseguir la combinación métrica, por ejemplo, en la cuarta estrofa del poema L:

				Ensueños (1875)

				Ensueños y Armonías (1882)

				Cómprale esa sonrisa con dolores,

				tu sufrimiento ofrécelo en flores,

				en cantos, nada más;

				y al comprimirte de pasión estalla,

				¡desg*rrate cobarde... pero calla

				y no llores jamás!

				Cómprale esa sonrisa con dolores,

				tu sufrimiento ofréceselo en flores,

				en cantos, nada más;

				y al comprimirte de pasión estalla,

				¡desgárrate cobarde... pero calla

				y no llores jamás!

				Castera añadió una sílaba para lograr el endecasílabo, aunque, en general, el autor no fue muy cuidadoso en el uso de las combinaciones métricas; frecuentemente, se excedió en el número de sílabas y dio preferencia sin mayor variación a la combinación de rimas agudas. Otras variantes fueron de carácter estilístico: corrigió expresiones descuidadas, sustituyó palabras para dar matices en la expresión o para rectificar frases sin sentido; corrigió los pleonasmos, el uso del gerundio y la rima fácil. Más allá de esto, considero que el cambio más importante entre ambas ediciones sea la concepción final de los poemarios, ya que al eliminar algunas reiteraciones, el autor concentró en este volumen el desarrollo de la experiencia amorosa, mientras que los últimos poemas de Ensueños (1875), que abordan la búsqueda de expresión y el pesimismo que genera la imposibilidad de alcanzar el ideal a través de la palabra, fueron trasladados a la parte final de Armonías, un poemario que ofrece de manera más concentrada una reflexión sobre la creación poética. 

				Todo este material poético fue empleado por el autor de muy diversas formas, pues integró versos, estrofas, fragmentos o incluso poemas completos en nuevas piezas o conjuntos poéticos con nombres genéricos como “Estrofas”, “Trovas”, “Poesía”, etcétera, sin que necesariamente existiera una relación temática o formal explícita entre cada uno de los poemas que los componen, en algunos casos, simplemente los cambió de lugar.

				Edición de la poesía de Pedro Castera

				Dada la cantidad de material poético que se localizó, opté por ofrecer una edición basada en Ensueños y Armonías (1882), pues es la colección más completa de la poesía del autor, además de que, probablemente, pudo haber sido revisada por él, en tanto que el volumen salió a la luz en la imprenta del periódico La República, cuando estaba bajo la dirección de Castera. 

				La fijación de este material requirió de la revisión cuidadosa de las versiones que se publicaron en periódico, ya que la principal dificultad consistió en la ubicación y reacomodo de los numerosos poemas que se añadieron, se omitieron o se intercalaron en Ensueños y Armonías (1882). En un primer apéndice incluyo en orden cronológico, los poemas que no se recogieron en la edición fijada e integro otras piezas que se publicaron en periódicos y revistas con un título diferente, independientemente de que algunas de sus estrofas se hayan incorporado en Ensueños y Armonías (1882), con el propósito de conservar la unidad que el autor les asignó.

				Como se sabe, una de las principales dificultades que enfrenta la edición de textos del siglo XIX es la inconsistencia en el uso de los criterios ortográficos y tipográficos, tanto del autor como de la imprenta encargada de dar a conocer la obra, por lo que se hace necesario adoptar una serie de criterios que faciliten la lectura de los textos a un lector actual, sin dejar de lado, el riesgo que implica una modernización mecánica de la ortografía, sin una hipótesis de trabajo que sustente las decisiones, como bien señala Alejandro Higashi;17 sin embargo, en algunos casos el uso moderno contribuye a tener un texto limpio, por ejemplo, el empleo de cuatro o seis puntos suspensivos y de comillas para resaltar conceptos o personificaciones puede sustituirse por el uso moderno sin que influya significativamente en la constitución de los poemas; así también, los dos puntos que frecuentemente cumplen la función del actual punto y coma. Con respecto a los signos de apertura y cierre, atiendo a la naturaleza del texto, pues en algunos casos, la solución es evidente, por ejemplo:

				La inmensidad no calmará mi anhelo

				y nada extinguir puede esta pasión;

				¡para seguirte tengo todo el cielo!,

				¡para adorarte todo el corazón!

				En el original, los dos últimos versos sólo tenían la admiración de cierre, pero dada su construcción simétrica, es posible incorporar el de apertura. Por el contrario, conservo su uso final en aquellos casos en que es clara una gradación en el tono ascendente en el verso o en la estrofa.

				Con respecto a la acentuación gráfica opté por actualizar su uso en monosílabos, como en el empleo de algunos tiempos verbales, fundamentalmente en las terminaciones de imperfecto -ía; en el uso de acentos diacríticos y la acentuación de palabras graves. Cuando esta decisión afecta la métrica del poema, señalo al pie de nota la modificación.

				Actualizo el empleo de grafías g/j, s/z, v/b y establezco el uso de minúsculas al inicio de los versos después del primero. Señalo entre corchetes partes faltantes y corrijo erratas evidentes, por ejemplo: “los horizonte[s] densos”. Con respecto a la disposición estrófica, realizo separaciones en los poemas que aparecen dispuestos en una sola estrofa larga, pero en la que se hace evidente una construcción estrófica particular.

				El aparato crítico de esta edición contempló diferentes tipos de notas; las notas del autor, marcadas con un asterisco, tal y como aparecen en el original; la nota de localización o nota 1 en que se registran los datos de publicación de cada poema, así como sus versiones conocidas; las notas de variantes, que permiten reconstruir el proceso de elaboración de los poemas y se conforman con las versiones que aparecieron en periódico y con la edición de Ensueños de 1875. Debido a que estos datos se obtuvieron de distintas publicaciones periódicas, elaboré una clave formada por el año, el título del periódico y la fecha entre paréntesis. Las variantes se señalan de la siguiente manera: se ofrece en la nota 1 los datos de localización de cada poema, verso o estrofa que haya tenido una versión anterior y las variantes al interior de los poemas se señalan con la clave del periódico. En estas notas se da cuenta de los cambios de una edición a otra, tanto al interior de los poemas, como en la estructuración del poemario (modificaciones en el orden y la numeración de los poemas, y las omisiones y adiciones de composiciones completas). En los casos en que se haya modificado la estructura del verso de una edición a otra, indico la combinación métrica correspondiente.

				Ofrezco también notas que atienden fundamentalmente a la relación que existe entre la poesía del autor y el resto de su obra e informen sobre la estrecha relación que existe entre la poesía y la prosa del autor, para dar cuenta de su desarrollo como escritor; asimismo, se presentan notas que evidencien las influencias de otros autores, las imitaciones y traducciones que hace el autor; las notas léxicas son escasas.

				Como parte del horizonte hermenéutico de esta edición, incluyo un segundo apéndice con las notas de recepción de la poesía del autor, con el propósito de ofrecer un registro de la recepción de la obra y de la crítica literaria de la época. En este sentido, la edición de la poesía de Pedro Castera busca ser una pieza más del mecanismo de relectura de la lírica mexicana del siglo XIX, y para ello he considerado indispensable abordar su obra vinculada al contexto literario, sobre todo, a las tendencias dominantes de la época, para establecer la relación existente entre éstas y el desarrollo de la escritura del autor.
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				Resumen: La producción editorial de una institución refleja el pensamiento, la problemática social y el desarrollo económico de la comunidad que le da contexto. En el caso concreto de la Universidad de Sonora, la generación de textos impresos no escapa a esta verdad, aunque también guarda como particularidades, las acciones que han marcado su vida institucional; reflexionar sobre ellas, es el objetivo primordial del presente trabajo. Esta ponencia forma parte de una investigación más amplia para la cual se han revisado más de 1 200 publicaciones editadas por nuestra institución educativa, desde sus orígenes.

				¿Qué se ha publicado? ¿Bajo qué políticas de edición? ¿Cuáles han sido los tipos, los géneros más socorridos, los temas más polémicos y los gremios más productivos dentro de la máxima casa de estudios de Sonora? Éstas son sólo algunas de las aristas sobre las que reflexionamos ahora para conocer su trayectoria desde la década de los sesenta hasta el año dos mil.

				Desde su fundación, en septiembre de 1942, la Universidad de Sonora ha ido modificando su estructura organizacional y estatus jurídico para regular su desarrollo. De esta manera, se puede dividir su historia académica y legal en cuatro grandes etapas: la primera abarca desde 1938, cuando se conforma el Comité Pro-fundación y se aprueba la primera Ley Orgánica de la institución, hasta el 19 de agosto de 1953, cuando entra en vigor la segunda Ley Universitaria.

				Durante esta época, la institución tuvo una divulgación del quehacer académico prácticamente nula, pues sólo hay evidencia de sus actividades a partir de escasas  estadísticas y boletines muy austeros en su información, diseño e impresión; que cumplían más una función administrativa y de control escolar que de divulgación informativa.

				La segunda etapa histórica de la institución comienza un crecimiento significativo en la oferta académica y se dedica únicamente a la educación superior. La institución no estuvo exenta de otros centros universitarios y vive intensamente de los cambios político-culturales que sacudieron al mundo y al México de esos días.

				Sin embargo, es hasta 1973, cuando comienza la tercera etapa de la institución, que hay una proliferación de periódicos, boletines y revistas de los diversos grupos que integran la comunidad universitaria y que denotan una crisis en la vida institucional ante un entorno social cada vez más demandante, un desarrollo económico regional en crisis y una población cada vez más consciente políticamente.

				Durante esta etapa se crea el Área de Publicaciones en 1983, que contó entonces con recursos materiales y humanos muy austeros pero técnicamente preparado. Se conformó además el primer consejo editorial, el cual intenta regular toda la producción editorial de la institución. En la práctica fue difícil, pues rara vez sesionaron. Aun así, surgen las primeras publicaciones formales que la institución dio a conocer: las Memorias del Simposio de Historia de Sonora, el Periódico Unísono, la Revista de la Universidad de Sonora, los Cuadernos El Tejabán, Colección Alforja del Tiempo, entre muchas ediciones independientes, pues el trabajo se diversificó, editando las publicaciones de otras instituciones, como el INAH y su Revista del Noroeste.

				La etapa presente, inicia en noviembre de 1991, cuando se aprueba la Ley 4 que actualmente rige la vida universitaria. La principal colección es la de los Textos académicos en los que se publica toda la producción científica de los académicos universitarios, está dividida por área del conocimiento y cuenta con 150 títulos aproximadamente.

				Por otra parte, continúan publicándose las memorias de los eventos académicos más importantes de la institución, como el Coloquio de Literaturas Regionales, el Encuentro de Lingüística del Noroeste, el Congreso Universitario de Biología, el Congreso Nacional de Irrigación, entre otras.

				Las publicaciones son controladas cada vez con mayor rigor. Se han establecido políticas oficiales para publicar, de tal manera que cada vez son más los requisitos y procedimientos que existen para que los textos sean impresos, pero que supone una mayor calidad de los contenidos, diseño, planificación y registro (ISBN), además de la optimización de los recursos.

				Resumen curricular: María Isabel García Alegría labora en la Universidad de Sonora desde hace más de 25 años. Primero en la Editorial Universitaria, luego en el Archivo Histórico, y actualmente en el del Fondo Reservado como responsable del Área de Investigación y Difusión. Es Maestra en Historia por la Universidad Autónoma de Sinaloa. Ha participado como organizador, ponente y/o instructor en innumerables eventos académicos de la región, dentro del campo del historiador. Simposio de Historia y Antropología de Sonora, Congreso de Historia de Sinaloa, Jornadas Archivísticas de la Red Nacional de Archivos Universitarios, etc. Además de ponencias y artículos, ha publicado los libros Cartas a Emiliana (2004), e Imágenes de los sonorenses en el proceso de la Revolución mexicana, 1910-1924 (2011), ambos editados por la Universidad de Sonora.

				Resumen curricular: Paola Gizeth Silva Miranda es estudiante del sexto semestre de la Licenciatura en Historia de la Universidad de Sonora y becaria en el área de Investigación y Difusión del Fondo Reservado de la Universidad de Sonora, desde agosto de 2011 al presente. Donde colabora en la organización de eventos académicos para la difusión de los acervos bibliográficos. Durante este año ha participado como ponente en el III Coloquio Internacional de Historia, Cultura y Medio Ambiente en H. Caborca, en el X Encuentro Regional de Estudiantes de Historia del Noroccidente de México, en la organización del XXXVII Simposio de Historia y Antropología. Como estudiante, es representante del Departamento de Historia y Antropología ante el H. Consejo Académico de la Unidad Regional Centro de la Universidad de Sonora para el período 2012-1 al 2013-2.

				Palabras clave: Universidad; libros; ediciones; financiamiento; temas; divulgación científica; lectores; tiraje.

				La producción editorial con que cuenta la Universidad de Sonora es muy rica y variada en cuanto a tipología, temáticas y público al que se dirige; pues responde principalmente a las necesidades de información de la comunidad universitaria, también se considera al llamado gran público, aunque en menor proporción.

				Según su contenido, las publicaciones de la Universidad de Sonora (Unison) se pueden clasificar en científicas, académicas, culturales e informativas del acontecer universitario. En cuanto al proceso técnico de su edición (captura, formación y diseño), las publicaciones han ido creciendo a través del tiempo, de acuerdo a los recursos tecnológicos que ha ido adquiriendo la institución y la capacitación y profesionalización de quienes laboran en el área editorial.

				Durante los primeros años de vida universitaria, y todavía en la década de los 70, la mayoría de revistas, libros, folletos y trípticos, son muy austeras en su presentación de diseño y contenido. La redacción resulta en muchas ocasiones vaga. Existe una notoria ausencia del diseño; salvo honrosas excepciones, no hay impresiones a color. Los formatos eran muy sencillos, tamaño carta o media carta. La composición era por completo de manera manual y es común encontrar una misma publicación, sobre todo los boletines informativos y culturales con varios formatos y sin una continuidad en la numeración.

					Dentro del universo de la producción con la que cuenta la Unison, se eligieron dos muestras aleatorias, a partir de las publicaciones consultadas. Se tomó este método para presentar las temáticas que se manejan mayormente, así como las unidades regional y divisiones de la unidad regional centro que más literatura producen.

				El primer subconjunto que se seleccionó es de 1 085 datos, pertenecen a lo publicado por las distintas unidades regionales de la Universidad de Sonora: Centro, Sur y Norte, respectivamente; y el segundo es de 515 datos, y corresponden a la información publicada únicamente por las Divisiones Académicas de la Unidad Regional Centro.

				Los tópicos que se manejan en la institución son muy variados, dependiendo del tipo de publicación, el interés de la propia institución y sobre todo del público al cual se dirige: comunidad científica, estudiantes universitarios o público en general.

				En el gráfico 1 podemos observar la diversidad temática que se manejó en los años de interés. Clasificamos diez categorías, eje X, que permitieron un fácil manejo de las publicaciones y sintetizan las temáticas predominantes en las Unidades Regionales de la máxima casa de estudios del Estado de Sonora, mientras que en el eje Y, se presenta la frecuencia de dichas categorías.

				Dentro de la categoría cultura se agruparon publicaciones relacionadas con vida cotidiana, fiestas, religión, tradiciones, etc. En la de historia y sociedad obras que presentaban temas históricos y sociales. En la tercera categoría, política y economía, se agruparon obras relacionadas con leyes, programas políticos o económicos. En género se tomó en cuenta publicaciones que abordarán asuntos sobre la mujer, infancia y la homosexualidad. En la categoría que corresponde a psicología y comunicación se agruparon estudios educativos, de estrategias de aprendizaje, cultura y comunicación; entre otros. En la que respecta a biología y salud se agruparon estudios de química, micología y bioquímica, entre otros. La categoría ciencia y tecnología concentra publicaciones relacionadas con las ciencias exactas, estudios de experimentos e investigaciones biológicas y encontramos obras como Geometría diferencial I y Mineralogía óptica, entre otros. En literatura se agrupó todo lo relacionado a cuento, novela, poesía o ensayos literarios; en la categoría de lingüística se agruparon publicaciones relacionadas con la estructura de la lengua. Y finalmente, en la categoría universitario se agruparon las publicaciones sobre el acontecer universitario como lo son la Gaceta, Reglamentos y Revista Ahora soy búho, entre otras.

				Imagen

				También en el gráfico 1, podemos observar que las temáticas predominantes son las relacionadas con las categorías universitario, ciencia y tecnología e historia y sociedad. En este rubro, hay publicaciones de carácter universitario que resultaron muy numerosas como La Gaceta Unison;1 pero hay que considerar que no sólo es porque es una publicación que surge con las últimas administraciones universitarias, sino que también hay una mayor conciencia y cultura de la conservación de los documentos. Además de contar con áreas y personal especializado en ello.

				Las dos restantes categorías agrupan publicaciones que tienen que ver en el campo de la investigación,2 en donde encontramos una gran cantidad de libros y revistas sobre historia, ciencia y tecnología, y biología y salud. Dentro de ésta encontramos especialmente a la División de Ciencias Sociales, de Ciencias Exactas y Naturales y a la de Ciencias Biológicas y de la Salud.

				La categoría de historia y sociedad se relaciona con las publicaciones que pertenecen a la División de Ciencias Sociales y dentro de ésta detectamos focos mucho más productivos, como son el Departamento de Historia y Antropología, luego el de Sociología y Administración Pública, y finalmente el de Derecho.

				Es curioso ver que en la Universidad de Sonora son casi nulos los estudios relacionados con género, cultura y lingüística. Ha sido poco el interés por parte de las autoridades, los investigadores y la comunidad académica abrirse a temas que además de interesantes, favorecen la identidad regional y resultan de tanta actualidad. 

				Las publicaciones en la Unidad Regional Centro

				La Unidad Regional Centro de la Universidad de Sonora se ubica en la ciudad de Hermosillo. Académicamente está organizada en Divisiones y Departamentos.3

				En el gráfico 2, encontramos la información alusiva a las publicaciones que se realizaron por división de la Unidad Centro. Las categorías están formadas por la División de Ciencias Exactas y Naturales, División de Ciencias Biológicas y de la Salud, División de Ciencias Económicas y Administrativas, División de Ciencias Sociales y la División de Humanidades y Bellas Artes; dentro de las categorías no se incluyó la información relacionada con información universitaria como son boletines, revistas, trípticos, entre otros.

				En el mencionado gráfico podemos ver la producción editorial de cada división; la de mayor presencia es la de Ciencias Sociales (27%); luego está la de Humanidades y Bellas Artes (23%). Las menos productivas resultaron las Divisiones de Ingeniería (8%) y la de Ciencias Económicas y Administrativas (10%).

				Esta diferencia tan marcada se debe principalmente a que mientras en las divisiones de mayor producción editorial encontramos un sinfín de revistas, libros como resultado de las investigaciones, memorias de simposios, cuadernos de trabajo, etc., en las otras áreas con menor presencia se enfocan sólo en la publicación de revistas y memorias de eventos académicos, que además son de organización muy reciente.

					Aunque no se presenta de manera gráfica, las publicaciones de las Unidades Regionales Norte y Sur la cantidad es muy variada. Y obviamente, compara con la producción de la Unidad Centro, por su población académica y estudiantil, resulta casi nula. 

				La unidad más antigua, después del Campus Hermosillo, es la de Santa Ana, que pertenece a la Unidad Regional Norte. Se inauguró oficialmente el 12 de octubre de 1963;4 su producción editorial también es escasa, esto quizás se deba a que la mayoría de las carreras universitarias son sólo de inicio, pues deben concluirse en la Unidad Centro, en donde quizás se desarrollan los proyectos finales. Sin embargo, habría que estudiar con mayor profundidad la falta de interés de su cuerpo académico para publicar, su material didáctico o el resultado de sus investigaciones.

				Publicaciones por División Académica en la Unidad Regional Centro

				Cada división académica en la Universidad de Sonora, se divide a su vez en Departamentos, con disciplinas específicas o por conjuntos homogéneos de éstos; además se integran por academias o por ramas de las disciplinas que trata. La producción literaria de cada división, refleja la necesidad de hacer llegar a sus gremios el resultado de su quehacer. 

				La División de Ciencias Exactas y Naturales agrupa los Departamentos de Física, Geología, Matemáticas y el de Investigación en Física. Las publicaciones que encontramos durante los años de 1970-2010 son en total 77, repartidas en los mencionados Departamentos. En el gráfico 3 podemos observar la productividad a lo largo de los años de interés. 

				Las categorías se incluyen por departamentos y división, y el total de publicaciones de cada uno, están representadas porcentualmente. La producción de cada departamento tiene que ver con su propia antigüedad, aunque no necesariamente podría tomarse como referencia, porque encontramos algunos de creación muy reciente como el de Medicina, Bellas Artes, Diseño y Arquitectura, y algunas ingenierías, que cuentan con una vasta producción. Además, existen otros que iniciaron actividades desde la fundación de la Universidad de Sonora, pero sólo en un nivel técnico, como el Departamento de Enfermería y de Contabilidad.

				El Departamento de Física según el gráfico cuenta con un 36% de las publicaciones; dentro de éstas encontramos obras como la Revista de Física, cuadernos de trabajo como Minerología Óptica, Petrografía de rocas carbonatadas, etc., una de las razones que podemos encontrar es que es la carrera más antigua de la División, aunque su creación institucional ya como Departamento de Física fue hasta 1983, sus antecedentes los encontramos en los años de 1962, cuando se creó la Facultad de Altos Estudios e inició actividades en ese mismo año.

				Imagen	

				Los departamentos de Geología y de Matemáticas muestran una estrecha relación en la cantidad de publicaciones. Estos Departamentos fueron creados en 1974 y 1964, respectivamente; la diferencia entre el porcentaje de sus publicaciones es poco, mientras que la diferencia con el Departamento de Investigación en Física, creado en 1977, la muy evidente, en los años de interés, sólo se encontró un 8% por ciento de publicaciones. 

				Entre las publicaciones que podemos resaltar están cuadernos de trabajo como Notas de mecánica I, Álgebra lineal: teoría y problemas y Carta Metalogénetica de Sonora, entre otros. La poca productividad de la División, que al igual lo veremos en otras Divisiones (gráfico 4, 5 y 6)5 puede deberse a que su concentración gira en torno a experimentos empíricos que han de aplicarse en programas de mejoramiento.

				La División de Ingeniería se compone de cuatro departamentos: Ingeniería Industrial, Ingeniería Civil y Minas; Ingeniería Química y Metalurgia, e Ingeniería en Polímeros y Materiales. 

				En el gráfico Publicaciones en la División de Ingeniería de la Universidad de Sonora, 1970-2010 (gráfico 4), se presentan por categorías cada uno de los Departamentos ya mencionados, la gráfica nos muestra la distribución de publicaciones que se han presentado en los años de interés, vemos una estrecha coincidencia en las publicaciones de los Departamentos de Química y Metalurgia6 y Civil y Minas.7

				El Departamento de Ingeniería Industrial, a pesar de tener una antigüedad relativa dentro de la estructura universitaria, tiene poca productividad literaria. El gráfico nos muestra una producción de 19% que, comparada con las otras. El Departamento de Polímeros y Materiales tampoco cuenta con un importante margen de publicaciones en los años analizados, a pesar de tener más de 30 años de antigüedad, es por eso que no aparece en el gráfico.

				La División de Ingeniería es la que presenta más baja productividad durante el período estudiado. Esto se debe quizás a que sus investigaciones están basadas en el conocimiento empírico, su quehacer se centra en programas de desarrollo sustentable y los resultados no va más allá de los informes. Aunque habría que revisar con más detalle la producción de los investigadores en la publicación de artículos en revistas internacionales, no sólo para este departamento.

				La División de Ciencias Biológicas y de la Salud está constituida por los Departamentos de Agricultura y Ganadería, Ciencias Químico Biológicas, Enfermería, Investigaciones Científicas y Tecnológicas, Investigación y Posgrado en Alimentos y por Medicina y Ciencias de la Salud.

					El gráfico 5 nos presenta la productividad en el campo de las publicaciones, las categorías están formadas por cada Departamento de la División y en el gráfico vemos una disparidad respecto a las publicaciones en cada Departamento, ya que los más productivos son la escuela de Ganadería y Agricultura8 (38%) y Ciencias Químico Biológicas9 (48%), mientras que se ve muy marcada la diferencia con las publicaciones relacionadas a la escuela de Enfermería10 (8%), Medicina y Ciencias de la Salud (2%), Investigaciones Científicas y Tecnológicas (3%) e Investigación y Posgrado en Alimento (1%). 

				Las disparidades que se muestran en las publicaciones de la División nos permiten comprender que el dominio del Departamento de Ganadería y Agricultura y del Departamento de Ciencias Químico Biológicas es tal vez por el interés que se ha de mostrar por la investigación, el desarrollo de nuevos proyectos institucionales y el apoyo de instituciones externas.

				Las publicaciones de la División de Ciencias Biológicas y de la Salud ya muestran un aumento a diferencia de las que pertenecen a las Divisiones mencionadas, esto puede deberse a dos factores: uno de ellos es que se encuentran dos escuelas que tienen sus cimientos muy arraigados en la Unison, la de Ganadería y Agricultura y la de Enfermería. El otro factor es la importancia que se le ha dado a la producción de memorias de seminarios y coloquios y libros de trabajo; ya que son los que abundan en áreas de Ciencias Químico Biológicas, Medicina y Ciencias de la Salud, principalmente. 

				La División de Ciencias Económicas y Administrativas de la Universidad de Sonora está formada por los Departamentos de Economía, Contabilidad y Administración. Dentro de la mencionada División la escuela con mayor antigüedad en la Unison es la de Contabilidad, fue aprobada por el Consejo Universitario el 18 de junio de 1955.11

				El gráfico 6 nos presenta de manera sistemática las publicaciones correspondientes a los años de 1970-2010. Las categorías están integradas por los Departamentos ya mencionados anteriormente y algo muy importante que se debe mencionar es que de todas las Divisiones de la Unidad Regional Centro, ésta es la que menos cantidades de publicaciones podemos encontrar en los años de interés (véase grafico 2). 

				Dentro del gráfico, podemos observar que la mayor productividad es del Departamento de Economía12 (78%), mientras que en el Departamento de Contabilidad y de Administración se encontraron muy pocas publicaciones, su presencia en los años de trabajo según la muestra seleccionada es de 16 y 6%, respectivamente. 

				El dominio que se observa en el campo de las publicaciones por parte del Departamento de Economía hace que nuestra gráfica muestre una alteración ya que primeramente son pocas las publicaciones por parte de la División de Ciencias Económicas y Administrativas y, por ende, al ser pocos Departamentos nos permite ver cómo la producción editorial del Departamento de Economía es amplia y muy diversa, según nuestra consulta.

				La División de Ciencias Sociales está constituida por los Departamentos de Derecho, Historia y Antropología, Trabajo Social, Sociología y Administración Pública, Psicología y Ciencias de la Comunicación y el Posgrado en Innovación Educativa. El Departamento más antiguo con el que cuenta la División es el de Derecho, inaugurado el 3 de noviembre de 1953, donde se funda la facultad de Derecho y Ciencias Sociales. A diferencia de éste, los Departamentos de Historia y Antropología, de Sociología y Administración Pública y el Posgrado en Innovación Educativa son de reciente creación.

				El gráfico 7 nos presenta esquemáticamente las producciones de cada departamento en los años de interés. Esta división, según nuestra muestra fue la más productiva (véase gráfico 2); sus Departamentos muestras diferencias poco similares en la cantidad. Los Departamentos de Historia y Antropología13 (35%), Sociología y Administración Pública14 (25%) y Derecho15 (21%) son los que concentran la mayor cantidad de publicaciones, creemos que ese enfoque que tienen las carreras de Historia y Sociología y Administración Pública en investigación es lo que puede ocasionar ese dominio como Departamentos productivos.

				A diferencia de los mencionados, Psicología y Ciencias de la Comunicación (14%), Posgrado en Innovación Educativa (3%) y Trabajo Social (2%) son los que más baja producción tienen. Esto nos permite formular que aunque en estos Departamentos se realizan muy pocas investigaciones, éstas se publican bajo el sello institucional.

				La División de Humanidades y Bellas Artes, compuesta por los Departamentos de Bellas Artes, Letras y Lingüística, Arquitectura y Diseño y Lenguas Extranjeras, es la que ocupa el segundo lugar en la producción de publicaciones en la Unidad Regional Centro durante los años de 1970-2010 (véase gráfico 2). 

				El gráfico 8 nos muestra de manera porcentual las publicaciones; las categorías están formadas por los mencionados Departamentos anteriormente. Aquí podemos observar que el Departamento de Letras y Lingüística cubre la mayoría de las publicaciones de la División (88%), mientras que los demás, el Departamento de Arquitectura y Diseño (3%) y Bellas Artes (9%) son mínimas las publicaciones encontradas en los años de interés. 

				Del Departamento de Lenguas Extranjeras no se encontró ninguna publicación en los años mencionados. 

				Consideraciones finales

				En la Universidad de Sonora predominan las temáticas de historia y sociedad, de ciencia y tecnología y el de universitario. Los departamentos más productivos son el de Física, Civil y Minas, Ciencias Químico Biológicas, Economía, Historia y Antropología y Letras y Lingüísticas. 

				Los tipos de publicaciones son muy diversos, abarcan prácticamente todos los géneros literarios: revistas, libros, folletos, gacetas, trípticos.

				Algunos de los departamentos predominantes son los que están dedicados a la investigación, tal es el caso de Historia y Antropología y Letras y Lingüísticas. Además, son los que organizan eventos de mucha tradición, y como resultado publican las Memorias del Simposio de Historia y Antropología y las del Coloquio de Literatura del Noroeste. 

				Los dos eventos “han atraído investigadores sociales de toda la República y aún del extranjero, y realizado sus programaciones cada año con puntualidad [...] En ambos casos se publican las memorias, que se ponen a disposición del público en soporte gráfico o disco compacto”.16
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				Notas

				1 Es una publicación quincenal de la Dirección de Comunicación de la Universidad de Sonora. La información que se presenta se relaciona con investigaciones, logros académicos, eventos de la institución, etc., su tamaño es carta y ha vivido una serie de diseños ya que en sus inicios solo era un medio informativo que presentaba eventos deportivos, comentarios sobre libros y temática general.

				2 Dentro de esta categoría encontramos publicaciones como el Boletín del Departamento de Geología que se publicó desde 1978 a 1996. Consistían en artículos en inglés y en español que trataban temas sobre las ciencias de la tierra principalmente. Otra de las publicaciones es la Colección Alforja del Tiempo (1995-2010), que son investigaciones históricas de temas de Sonora, principalmente.

				3 Universidad de Sonora. Ley Orgánica de la Universidad de Sonora Número 4; Editorial Universitaria, 1994.

				4 Moreno, op. cit., p. 64.

				5 Aunque la División de Ciencias Económicas y Administrativas no depende de experimentos empíricos, una de sus razones podría ser es que es una División pequeña que tiene sus antecedentes en los inicios de la UNISON en la Escuela de Comercio, principalmente.

				6 Algunas de las publicaciones de este Departamento son Memorias, II Coloquio en Ciencias de Materiales, Cinética química ambiental, Creatividad, diseño y tecnología, entre otros.

				7 Publicaciones de este Departamento son algunas Memorias sobre seminarios nacionales. 

				8 Algunas de las publicaciones de este Departamento son Conociendo los insectos, Memorias de simposio y seminario, Revista AGROFUS, Revista Por qué, con secciones educación superior agrícola, modernización agropecuaria en Sonora, etc.

				9 Este Departamento cuenta con una variedad de publicaciones: Bioquímica descriptiva, Bioquímica metabólica, Química es microescala y Manual de prácticas de inmunología, entre otros.

				10 Obras como El Proceso de enfermería, Administración de medicamentos, Manual-guía de lactancia materna pertenecen a las publicaciones del Departamento.

				11 Castellanos Moreno, Miguel. “Creación de la Facultad de Ciencias Químicas y de la Facultad de Comercio y Administración”, en Historia de la Universidad de Sonora (1953-1967), Tomo II, Hermosillo, Sonora: Editorial STAUS, 1991, p. 14.

				12 Algunas publicaciones del Departamento de Economía son Economía, Revista de Información y Análisis y Ecoyuntura. Ambas revistas presentaban la realidad económica mexicana y temas relacionados con el Estado de Sonora.

				13 Cuenta con Colecciones como Alforja del Tiempo, las Memorias del Simposio de Historia Y Antropología (que son 36 publicaciones), La Gaceta El Chamizo, etc.

				14 Entre sus publicaciones se encuentra la Revista “Horizontes”, la Colección de Ensayos de Administración Pública, la Colección Estudios Sociales. Revista Investigación del Noroeste, entre otros

				15 Cuenta con publicaciones como la Revista UNIvoz, LEX.

				16 Moncada Ochoa, Carlos. “Literatura e investigación”, en Historia General de la Universidad de Sonora, Tomo IV, Hermosillo, Sonora: Editorial Unison, 2007, p. 281.
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				Prospectos, introducciones, ilustraciones y otros recursos para una lectura significativa en dos publicaciones para señoritas mexicanas del siglo XIX1
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				Tecnológico de Monterrey, Campus Monterrey 
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				Resumen: En diciembre de 1840 aparecía en México la primera publicación periódica dedicada exclusivamente a la mujer. Se trataba del Semanario de las señoritas mejicanas. Educación científica, moral y literaria del bello sexo. A esta publicación le siguió Panorama de las señoritas. Periódico pintoresco, científico y literario. En medio de una situación política y económicamente inestable y difícil, las publicaciones aparecieron en un momento en el que coincidieron el crecimiento importante de las empresas editoriales y la necesidad de educar a la mujer, a quien se le reconoció como pieza clave en la formación y establecimiento de una sociedad de progreso y bienestar. El trabajo analiza algunos de los aspectos de la materialidad de estas publicaciones, en particular la portada, el prospecto y la introducción, en el caso del Semanario; las ilustraciones y algunos recursos tipográficos se abordan especialmente a partir de Panorama de las señoritas. A partir de la descripción de estos elementos en las publicaciones, el trabajo busca explicar cómo éstos, a la par de los contenidos, colaboran en la construcción del sentido y constituyeron parte del mensaje de sus enunciadores.  

				Resumen curricular: Graduada de la licenciatura en Lengua Inglesa por el Tecnológico de Monterrey, realizó estudios de posgrado en la École des Hautes Études en Sciences Sociales en París, en donde obtuvo una maestría con especialidad en sociolingüística. Actualmente se encuentra terminando sus estudios doctorales y es miembro de la Cátedra de investigación Memoria, literatura y discurso del Tecnológico de Monterrey, Campus Monterrey. Forma parte de la Academia de la licenciatura en Letras Hispánicas del Tecnológico y es, desde 2005, directora de dicha licenciatura. Su principal área académica y de investigación son los estudios del discurso. 

				Palabras clave: publicaciones periódicas; lectoras; enunciación; portada; ilustraciones.

				A lo largo del siglo XIX, el desarrollo de la técnica y la industria generó nuevas posibilidades en la producción de los impresos y del libro.2 Por un lado, la morfología de los impresos y del libro en general —su materialidad— se benefició de una pluralidad de formas y de nuevos recursos: tipos, ornamentaciones, formatos, imágenes. Por otro, los procesos de producción, favorecidos por la industrialización, motivaron el paso a una producción mayor, lo cual impactó el abaratamiento de los costos y el crecimiento de los grupos consumidores. Al mismo tiempo, se desarrollaron más y nuevos modos y puntos de venta y distribución. Todo esto significó para el libro, para lo impreso, un proceso de transformación importante que lo llevaría de ser un objeto de lujo a un objeto integrado en lo cotidiano. En este trabajo me acercaré a dos publicaciones periódicas para mujeres que aparecieron en México en la primera mitad del siglo XIX: el Semanario de las señoritas mejicanas. Educación científica, moral y literaria del bello sexo y la publicación Panorama de las señoritas. Periódico pintoresco, científico y literario.3 Mi propósito es abordar algunos rasgos de la materialidad de estas publicaciones con el fin de apreciar cómo estos rasgos pudieron orientar la práctica de su lectura y pudieron generar pautas para la construcción de significado. Quiero integrar los mecanismos de aportación de sentido que constituyen estos rasgos de la materialidad de las publicaciones en la dinámica de la enunciación, de manera que las formas de las publicaciones se rebelen como enunciados que, sin ser precisamente de carácter verbal, nos remitan también al acto de la enunciación y al hacerlo así participen, igual que los enunciados verbales, en la construcción del significado. En particular, se prestará atención a los textos que “enmarcan” el discurso de las publicaciones y que de manera explícita orientan al lector acerca de lo que encontrará en su interior: portada, prospecto, introducción, índices. Aunque queda claro que los textos que constituyen —entre otros— las advertencias, los anuncios, los avisos y las despedidas también formarían parte de este grupo, por falta de espacio no se abordarán en el presente análisis. Finalmente, se abordarán, aunque de manera general, las ilustraciones, en particular su relación con los textos y su orientación para la lectura y la construcción de significado.4  

				Antes de abordar las dos publicaciones, me interesa elaborar varias observaciones sobre las circunstancias en que éstas aparecieron, es decir, en la coyuntura del desarrollo de la empresa editorial, la aparición de la mujer como consumidora de objetos de cultura y la necesidad de educar a la mujer, pieza clave en la nueva sociedad de progreso, al ser reconocida como responsable en la formación de los ciudadanos del futuro.

				La proliferación de publicaciones periódicas que aparecieron en la primera mitad del siglo XIX mexicano muestra la importancia que tuvo la cultura escrita en el México independiente. Si en un principio las publicaciones fueron sobre todo de carácter político, poco a poco surgieron publicaciones que incluían otros temas, desde las ciencias y los “conocimientos útiles” hasta las anécdotas morales y las guías para viajeros. El negocio editorial tuvo un florecimiento importante y los editores e impresores se dieron a la tarea de satisfacer a grupos de lectores cada vez más específicos. En este periodo aparecieron las primeras publicaciones dedicadas exclusivamente a las mujeres y a los niños. Editores como Ignacio Cumplido y Vicente García Torres se mostraron como empresarios modernos al buscar producir bellas publicaciones con el fin de atraer nuevos lectores y consolidar el negocio editorial. 

				Conviene recordar que la consolidación de la guerra de Independencia con el Tratado de Córdoba en 1822 enfrentó a los mexicanos con una realidad abrumadora. El camino que emprendía el nuevo país independiente sería particularmente difícil y políticamente inestable. Las circunstancias económicas del último periodo de la colonia habían dejado al país en una situación por demás complicada. Aunado a esto, una población muy estratificada y en su mayoría pobre y no educada, se encontraba distribuida a lo largo y ancho de un enorme territorio que no contaba con buenas vías de comunicación. La educación, enarbolada por el pensamiento ilustrado, se constituyó en uno de los grandes  ideales del proyecto de nación y fue vista como la solución a los grandes males del nuevo país. Era necesario integrar a todos los que habitaban el territorio, que todos se sintieran mexicanos y colaboraran, cada uno en su esfera y nivel, con la nueva nación. Había que educar a la numerosa población analfabeta y desfavorecida por un lado, y a la clase media y grupos privilegiados, futuros dirigentes del país, por otro. Las señoritas mexicanas a quienes el Semanario y el Panorama invitaban como lectoras privilegiadas formaban parte de este último grupo.  

				El desarrollo importante de la imprenta y la edición y el aumento considerable en la producción impresa es uno de los fenómenos que caracterizan los primeros años de la vida independiente. Este periodo significó para los hombres vinculados con la imprenta y la edición la oportunidad de manifestarse como hombres de empresa y de progreso, al participar activamente en la construcción de los nuevos ideales políticos y culturales. Además de la impresión de novenas, vidas de santos, oraciones, sermones y otros textos religiosos, la producción de impresos como periódicos, folletos, calendarios, guías para forasteros y revistas tuvo un crecimiento muy importante en la primera mitad del XIX. Y, como señala Suárez de la Torre, “los responsables de las publicaciones cobraron importancia, pues coadyuvaron a difundir los diversos campos del saber en un país ávido de cambios y sumergido en proyectos a realizar”.5 Más aún, la autora propone que la imprenta y la edición, en tanto que empresas, jugarían un papel en el proyecto de nación, “pues las intenciones políticas y culturales encontraron en la letra impresa un medio para manifestarse”.6 Las imprentas se multiplicaron en la capital y en las principales ciudades —Guadalajara, Puebla, Oaxaca y Mérida—  y de ellas resultarían publicaciones muy diversas: desde periódicos y catecismos hasta revistas literarias, calendarios y guías para forasteros. Entre 1830 y 1855 se registran 143 editores diferentes solamente para la ciudad de México.7 Se trata de un número elevado de empresas editoriales si consideramos que la población de la ciudad oscilaba entre 160 y 200 000 habitantes, la mayoría de los cuales era analfabeta.8 

				Sin embargo, a pesar del importante crecimiento de la producción impresa mexicana en esta primera mitad del XIX, el número de lectores no creció en igual proporción. La lectura y la escritura seguían siendo prácticas  propias de un grupo privilegiado, de una pequeña elite, la cual, buscando satisfacer sus propios intereses, promovió el desarrollo de la empresa editorial. En México, la práctica de la lectura en voz alta fue la que prevaleció y permitió el acceso a la información escrita a mucha de la población analfabeta. Esto podría explicar, en parte, el menor crecimiento del número de lectores en relación con el mayor crecimiento del número de impresos.9 De manera general, los lectores y las lectoras de las publicaciones periódicas mexicanas de la primera mitad del XIX formaban parte de los grupos privilegiados, los cuales poseían el acceso a la lectura y la escritura. Y, conviene añadir, podían invertir en la compra o la suscripción de una publicación periódica. Las señoritas mexicanas, para quienes el Semanario y el Panorama estaban dedicados, probablemente no se estrenaban como lectoras, pero sí como consumidoras exclusivas de un bien cultural. Antes del Semanario, otras publicaciones periódicas, entre ellas El Iris,10 consideraron entre sus lectores a la mujer y dedicaron algunos de sus espacios a temas femeninos. Sin embargo, el Semanario fue, en palabras de sus editores en el prospecto, “el primero en México que se haya dedicado esclusivamente al bello sexo”. 

				El tema de la educación de las mujeres y los niños formó parte de las grandes discusiones del siglo XIX, tanto en Europa como en América. En particular, la educación de las mujeres fue asunto de debate y polémica y ocupó un lugar preponderante en las discusiones. Su esencia y su diferenciación del hombre, su función en la sociedad y su educación fueron cuestiones controversiales desde el siglo XVIII. El reconocimiento de la importancia de reformas sociales generó en las sociedades europeas la necesidad de formar ciudadanos, hombres de bien y de progreso, y en esta nueva visión la educación y preparación de la mujer pasó a ocupar un lugar importante.11 Por eso, los editores del Semanario afirman en el prospecto: “Los mas bellos sistemas de felicidad pública y las teorías mas halagüeñas sobre el bienestar de una nacion, jamás podrán realizarse siempre que en ellos se escluya, por decirlo así, á la mitad de la poblacion de los progresos y de las mejoras sociales”. La mujer fue considerada pieza clave en la construcción del progreso de los pueblos, como formadora de los ciudadanos del futuro y como la principal constructora de la moral familiar. Para México, la Independencia generó el espacio propicio para reconocer la importancia de la educación de la mujer. Lo que sucedía en Europa —particularmente en  Inglaterra y Francia— y en los Estados Unidos sirvió de pauta en las discusiones y la redefinición de la imagen de mujer en nuestro país. La Revolución francesa, al llevar a las mujeres al espacio público y al mostrar la posibilidad de asimilación de lo privado en lo público, dio lugar a un replanteamiento del rol de la mujer, el cual derivaría en un fortalecimiento de la línea divisoria entre hombres y mujeres. En Inglaterra, la aparición de la doctrina evangélica, a finales del XVIII, generó algunas bases para el desarrollo de las nuevas ideas sobre el matrimonio, la relación hombre-mujer y la familia. El tema de la educación de las mujeres y los niños se convirtió en tema de moda. Ya en el XIX, en 1820, el caso de la reina Carolina, la reina ultrajada, esposa de Jorge IV, puso de relieve el nuevo papel que tenían el matrimonio y las relaciones físicas entre hombres y mujeres.12 En los Estados Unidos, la Revolución de independencia redefiniría el rol de la mujer en la sociedad y le otorgaría un papel clave en la constitución y el mantenimiento del orden social. La figura de la mujer madre se impuso como necesaria y su participación en el espacio privado y en la vida pública se definió a partir de ella.13 El XIX es el siglo de una diferencia firme entre lo público y lo privado, entre hombres y mujeres, entre política y familia. Es también el siglo de la redefinición de las ideas de mujer y de familia y de la idealización del espacio doméstico. Estas reformulaciones del papel femenino significaron un empoderamiento de la mujer en términos maternales y pedagógicos y dieron cabida a la conversión del espacio doméstico en un espacio con dimensiones ilustradas, en el sentido del valor del término en la época. La reformulada función tradicional de la mujer ocupó a la luz de la Ilustración un lugar importante en la nueva sociedad de progreso y razón. La mujer ilustrada, como madre responsable, fue vista como la protectora de la educación de los hijos. 

				Así, a finales de 1840 apareció la primera publicación dedicada exclusivamente a las “señoritas mejicanas”, el Semanario, la cual sería continuada en 1842 por el Panorama. Tanto el Semanario como la publicación Panorama salieron de la imprenta de don Vicente García Torres. Isidro Rafael Gondra trabajó para García Torres como editor del primero; el mismo García Torres se encargó del segundo. Publicación semanal, como su nombre lo indica, el primer número del Semanario apareció en diciembre de 1840 y el último, el primero de marzo de 1842. Según Jefferson Rea Spell, el Semanario continuó con el nuevo nombre de Panorama.14 Ésta también fue una publicación semanal, la cual apareció en 17 ocasiones. En las dos publicaciones, que se caracterizaron por un cuidadoso trabajo de ornamentación, se incluyeron, como en muchas otras de la época, ilustraciones, partituras y plantillas de bordados, además de los textos, que en importante número fueron tomados de publicaciones europeas similares y se tradujeron y adaptaron para la situación mexicana. Los textos que ofrecían a sus lectoras constituían una amplia variedad: desde religión y moral  hasta modas y economía doméstica, pasando por la historia, la física y la geografía. Aunque ambas publicaciones buscaban combinar la instrucción con la diversión, lo útil con lo placentero, este objetivo parece haber sido más importante en el Semanario, mientras que en el Panorama, según afirma el mismo García Torres en la introducción, el editor buscaba ofrecer a sus lectoras “puro entretenimiento; que no las fastidie, sino que al contrario, les sirva de distraccion en sus ócios”.  

				El Semanario y el Panorama constituyen actos de enunciación, actos del decir por medio de los cuales sus enunciadores, al asumir su enunciación, se posicionan frente al mundo y se autoafirman como hombres de palabra, de enunciación; como hombres del “siglo de los progresos” y “á tono con el siglo”. Más aún, considero que los actos de enunciación del Semanario y del Panorama se dan como actos de enunciación ilustrada, a través de los cuales sus enunciadores buscan colaborar en el progreso de la Ilustración,  “poniendo al menos los andamios para construir el edificio de la ilustracion del bello sexo tan adelantado y perfeccionado ya en los paises civilizados” (Semanario, introducción). Y al hacerlo así, sus enunciadores se integran a la comunidad de los hombres de ideas ilustradas, hombres de bien y de progreso, quienes a la luz de la razón buscan “desempeñar una empresa tan útil y ventajosa á la sociedad […] con la grata y dulce esperanza de haber contribuido de algun modo á la felicidad y ventura de la adorada pátria” (Semanario, introducción).  

				Si el Semanario y el Panorama se dan como actos de enunciación, considero la totalidad de cada una de estas publicaciones como un enunciado global, producido y comunicado por un sujeto enunciador. Cada uno de estos enunciados globales se integra sintagmáticamente por los textos del Semanario y Panorama, respectivamente,  y por todo aquello que constituye la materialidad de la publicación. Detrás de esta decisión hay una idea que deseo subrayar. En una interacción comunicativa, el mensaje se constituye tanto de elementos que se derivan del sentido de las expresiones lingüísticas y de sus posibilidades referenciales, como de elementos que se derivan de la forma en que son empleados estos recursos y de su articulación con la situación comunicativa. Así, por ejemplo, el manejo de la voz y la gesticulación son en el discurso oral dos de los recursos que, además de las expresiones lingüísticas, colaboran en la constitución del mensaje. Del mismo modo, el orden en que se producen las unidades lingüísticas puede proporcionar información y ser parte del mensaje, tanto en el discurso oral como en el escrito. En realidad, no hay una  línea divisoria continua entre el fondo y la  forma, a no ser por razones de comodidad en su estudio. Se trata más bien de una línea punteada a través de la cual siempre se filtran elementos de la forma en el fondo y del fondo en la forma. El cómo se dice algo es parte del qué se dice. Un discurso, oral u escrito, se constituye entonces de esa totalidad que resulta de lo que se dice y de cómo se dice. Este qué y este cómo reflejan decisiones del usuario de la lengua, el enunciador, productor de discurso, quien a partir de su posición —su conocimiento de la lengua, sus intenciones, sus posibilidades, sus intereses, su visión del mundo— realiza actos de elección y decisión. De manera particular, todos los recursos que constituyen el cómo de un discurso orientan la recepción de ese discurso y funcionan como marcas de la presencia de su enunciador, pues detrás de ellas están los actos de voluntad que se desprenden de las intenciones y de la visión que el enunciador tiene de su entorno.  En el discurso escrito, estas decisiones quedan grabadas en la materialidad del discurso y se dan al lector como recursos que orientan su recepción y que funcionan como un dispositivo gráfico, según lo llama Greimas, a través del cual es posible recuperar marcas de la intervención de su productor.15 Así, estos recursos, que se recogen como características de su materialidad, van desde los tipos de imprenta y el manejo del espacio hasta la selección de los títulos, la distribución de los temas y la integración de imágenes y recursos ornamentales. La materialidad de lo impreso, libros y publicaciones, se convirtió en un recurso valioso para los editores, el cual les permitió enfrentar y solucionar algunas de las dificultades que se derivaban de ofrecer contenidos, muchos ya existentes, a nuevos públicos, a públicos diferentes. De esta manera, las formas de las publicaciones se convirtieron en un recurso para la construcción de significados. Como dice Sánchez García, en referencia a la historia de la edición en España durante el XIX: 

				La forma material del libro, su propia morfología, se desvelaba como algo más que un mero soporte: el aspecto del libro remite a una época, a una estética, a unos intereses, a unas condiciones económicas y de mercado que conducen a presentar una obra según determinados criterios. El formato no aparece así dependiendo del texto, sino dialogando con él, es lo que permite proyectar los contenidos a los lectores con sus mensajes.16

				Más aún, la materialidad de las publicaciones se ofrece al lector como “un código de señales con su función expresiva y complemento del texto”17 que orienta la lectura y que invita a una cierta relación entre el lector y el libro. Los tipos de letras, la paginación, la división de párrafos, los títulos, la organización y separación temática, la incorporación de imágenes, la ornamentación, la presentación de índices y de listas de suscriptores, la encuadernación: todos son elementos que al estar presentes, o ausentes, en la publicación colaboran en la construcción del significado.18 

				La portada, con todo lo que ella incluye, constituye para mí el primer enunciado de los actos de enunciación que son el Semanario y Panorama. Ésta se manifiesta como espacio privilegiado para el elemento ornamental y para el establecimiento de la relación con el lector y de la atmósfera en la que esa posible relación se puede dar. La portada colabora en la construcción de la imagen mental de los contenidos de la publicación y al hacerlo así, se da como una permanente invitación al mundo del imaginario que los contenidos invocan. Además de los elementos de ornamentación, del título y subtítulo, las portadas del Semanario y del Panorama contienen información básica sobre la identidad de la publicación, los contenidos, la imprenta, el lugar y el año de aparición. Las posibilidades tipográficas —tipos y tamaños de letras, particularmente—, el uso del color y los detalles de ornamentación permiten hacerlo según los cánones de la época y, sobre todo, vinculan emocionalmente al lector con la publicación. Desde la portada se despliega una fuerte función expresiva que, al vincularlo emocionalmente con los contenidos, le brindará al lector, al posicionarlo como sujeto coenunciador, la oportunidad de convertirse, él también, como partícipe del acto de enunciación, en una fuerza expresiva. La portada del Semanario constituye, en este sentido, un esmerado trabajo. Los tres tomos tienen la misma portada, con la diferencia del color. El primero maneja el azul; el segundo, el café; y el  tercero, el verde. Una elaborada cenefa enmarca la portada y al interior de ella se encuentra la información básica de la publicación. Se trata de un marco recargado de elementos vegetales: frutos, hojas, flores; granadas, peras, duraznos, uvas, hojas de parra y otras hojas y frutas de distintos tamaños sirven de sustento a la pareja de aves que en la parte superior, en amoroso idilio, cuida del nido, escondido entre las hojas y las flores. A mitad de la página, en cada una de las columnas laterales de la cenefa, integrada en los elementos vegetales, se encuentra una figura femenina sentada. En un caso se trata de una mujer leyendo; en el otro, de una mujer cosiendo. Al interior de la cenefa se despliegan con distintos tipos de letra y en distintos tamaños el título, el subtítulo y el resto de la información básica de la publicación. En total, se manejan nueve diferentes tipos y tamaños de letra; muchos para un pequeño espacio, reducido, además, por la cenefa. Estamos, entonces, ante una portada que, a través de la efusión de elementos vegetales y florales y de la variedad de tipos y tamaños de letras utilizados, exhibe una abundancia de la que las “señoritas mejicanas”, en su cotidianidad, son parte de manera natural. Esta abundancia, esta efusividad de naturaleza, resguarda el nido y lo protege. El par de tórtolos se ofrece como guardián de la seguridad y la integridad del nido. El espacio del nido, el espacio doméstico, es también el de la mujer, que lee y que cose, el de la vida, el del amor, el de los frutos. 

				El título del Semanario va acompañado del subtítulo Educación científica, moral y literaria del bello sexo. Quedan definidos, entonces, desde la portada y a través del título, la frecuencia de aparición, el lector privilegiado, el objetivo y el alcance del objetivo. Se trata de una publicación semanal que pretende no solamente educar al “bello sexo”, sino educarlo en las ciencias, en la moral y en lo literario.19 Si se toma en cuenta que el Semanario fue la primera publicación mexicana dedicada exclusivamente a las mujeres, su título debió de haber sido en extremo sugerente y, seguramente, atrevido.  Conviene recordar que en México la educación de las niñas  tuvo algunos cambios a partir de principios del XIX. De una educación dedicada a la enseñanza de la doctrina y a los primeros contactos con la lectura y la escritura, ahora se hablaba de una educación en las ciencias. Una publicación periódica no resultaba una novedad, puesto que el auge de las publicaciones de este tipo se había empezado a sentir desde la tercera década del XIX. Y aunque ya El Iris en 1826 y los Calendarios para las Señoritas de Mariano Galván, el primero de ellos en 1838, habían considerado a la mujer, sí resultaba una novedad la exclusividad con que se consideraba al receptor, dedicándole la publicación: “nos hemos decidido á publicar un SEMANARIO cuyo objeto exclusivo sea promover el cultivo y las mejoras del bello sexo” (introducción). Si recordamos también que en la capital y los centros urbanos importantes las familias acomodadas preferían brindar a sus hijas una educación personalizada y en lo privado, contratando maestros particulares, el Semanario resultaba una opción interesante como medio de educación, además de progresista y moderna. Al ser en México la primera publicación dedicada exclusivamente a la mujer, éste se constituyó en uno de los primeros productos de la cultura de la comunicación de masas que posicionaba a la mujer como consumidora de un objeto cultural. 

				La frase del subtítulo funciona como modificadora de la del título e invoca la justificación de la aparición de la publicación en la comunidad discursiva de su enunciación: una publicación semanal para la mujer mexicana, con la que se pretende educarla en lo científico, lo moral y lo literario. Se trata de un título a dos planos: el primero ofrece el nombre, el cual más que proporcionar información sobre la naturaleza de la publicación indica a su receptor que se trata de una publicación semanal y, además, orienta al lector hacia ese destinatario exclusivo, la mujer mexicana. El segundo plano, constituido por el subtítulo, justifica la aparición del Semanario al mencionar lo que ofrece a sus lectoras: educación. La adjetivación del término caracteriza el tipo de educación. La presencia de los tres adjetivos, enlistados uno detrás de otro, parece sugerir que se trata de una educación diferente, o que va más allá de la educación en vigor. La adjetivación funciona al menos como reafirmación de algo que ya circulaba como posibilidad de educación femenina en el imaginario colectivo de la época y que formaba parte del debate sobre la educación de la mujer, del cual ya he hablado. Se trata de educar a la mujer en las ciencias sin descuidar la moral, de manera que, como  Isidro Rafael Gondra afirma en la introducción:

				Ilustrada la jóven de nuestros dias por medio de una educacion esmerada, ella será sin duda sábia, modesta, recogida y amable como su edad, graciosa y verídica como la naturaleza, grave y profunda como el siglo á que pertenece y capaz de seguir bajo la egide del hombre el movimiento de las luces y de avanzar y elevarse con él en la rápida carrera de los progresos.  

				Desde su título, entonces, el Semanario se da como una enunciación ilustrada. La influencia extranjera en el desarrollo de la industria editorial mexicana en la primera mitad del siglo XIX fue decisiva, particularmente la francesa y la anglosajona.20 Esta presencia extranjera se percibe en los formatos, los contenidos, los títulos, los tipos. Los títulos de múltiples publicaciones mexicanas del periodo son traducción y adaptación de publicaciones inglesas y francesas. Así, por ejemplo, el famoso Registro trimestre. O colección de memorias de historia, literatura, ciencias y artes, que apareció entre 1832 y 1833, parece seguir el formato y el título de la publicación inglesa Annual Register; or a View of the History, Politics and Literature, la cual se publicó de 1758 a 1778. El Registro trimestre no tuvo la larga vida del Annual Register, pero en 1835 se dieron esfuerzos para recuperar el proyecto del Registro, los cuales resultaron en la publicación de la Revista mexicana. Periódico científico y literario, la cual se publicó de 1835 a 1836 en la imprenta de Ignacio Cumplido. De nuevo, el término revista, traducido del inglés review, y que significa reseña, revisión, “expresaba en primera instancia el propósito de fragmentar, sintetizar, traducir o adaptar (en una palabra, revisar) diversos textos —literarios, históricos, filosóficos o científicos— para ofrecerlos a los lectores menos instruidos de una forma, digámoslo así, digerida”.21 Otro título de publicación mexicana que resulta de una traducción y adaptación de títulos extranjeros es El amigo de la juventud, publicado en 1835, el cual pretendió ser un proyecto similar al del exitoso periódico norteamericano The Youth’s Companion. Como lo apunta Alcubierre Moya, todos los títulos que integraban las palabras álbum, almacén, mosaico, museo, recreo o repertorio fueron títulos que se constituyeron como traducciones o adaptaciones de los de publicaciones inglesas, francesas y estadounidenses.22 Estos títulos, que hacían alusión metafóricamente a características formales de las publicaciones y que subrayaban su materialidad al hacerlo, invitaban a “una lectura ligera, superficial y fundamentalmente placentera, que no exigiría un esfuerzo mayor de profundización”.23 Todas estas publicaciones se caracterizaron por privilegiar de manera importante la inclusión de imágenes y su título invitaba al lector a visualizar, de la misma manera que en un museo, un almacén o un álbum, las grandes obras pictóricas, las prendas de vestir de la última moda y las bellas imágenes que se coleccionaban para el recuerdo.24 En el caso del Semanario de las señoritas mejicanas, el término inicial alude a características de su materialidad, pues informa que se trata de una publicación que aparecerá semanalmente, pero además invita y propone un tipo de lectura y de relación con la lectura, que aunque no era nuevo por completo, sí resultaba moderno y ciertamente ilustrado. Desde su título, y a través de su aparición semanal, la publicación invoca una relación intermitente pero permanente entre los participantes de ese acto de enunciación. Es una relación que se vuelve concreta en y a través de la lectura. Se trata de una lectura dosificada y no pasajera; porque cada uno de los actos de lectura —cada número del Semanario— no es independiente, sino que da continuidad a los anteriores y al hacerlo construye una relación con el acto del decir y con lo dicho que se encuentra permanentemente activa. La misma materialidad de la publicación refuerza esto al dar una paginación continua a los números de cada uno de los tomos. Así, el Tomo I va de la página 1 a la 468; el segundo va de la 1 a la 478 y el tercero, de la 1 a la 382. Pero esto también queda reflejado en el proyecto que los mismos editores expresan de reunir los números de un tomo y encuadernarlos. Al final del primer tomo, en el texto titulado Fin del primer tomo y anuncio del segundo, se expresa lo siguiente: “Deseando dar á este periódico la mayor comodidad para su encuadernación, hemos creido se lograria este objeto formando tres tomos por año y concluyendo en el número actual”.25 Esto pone de relieve el interés en la materialidad de la publicación y en el deseo de darle una permanencia que no está presente en lo efímero del número semanal. De esta forma, el nuevo número no descalifica al anterior, sino que al contrario, subraya su dependencia y hace indirectamente alusión a un todo,  al cual posiciona a nivel de objeto coleccionable. Esto refleja lo que Alcubierre Moya observa al considerar la época de 1830 a 1850 como el periodo de mayor cercanía entre las revistas de este tipo y los libros.26 Ahora bien, el Semanario también ofrece a sus lectoras una relación particular de lectura a través de la organización y la distribución de sus contenidos. Se trata de marcas que de manera explícita realizan una invitación a una relación de lectura continuada. Resulta evidente considerar que los editores deseaban —y necesitaban— una cierta fidelidad de sus lectoras, pues de otra manera la publicación no subsistiría: “Por lo demás, aunque orgullosos con la buena acogida que ha obtenido del publico nuestro periodico, solo confiamos para continuarlo en la benevolencia de nuestros lectores”.27 Como ellos mismos lo afirman desde el prospecto, el Semanario dependía materialmente de las subscripciones: “La publicacion comenzará tan luego como se reuna un número suficiente de suscritores para cubrir la mayor parte de los gastos”. Pero lo que me interesa subrayar es el tipo de lectura que el Semanario instaura y la idea detrás de esto. La encuadernación de los números sueltos convertía a la publicación en un libro que podía ser consultado y que, desde la perspectiva de sus editores, sería útil no sólo a la mujer, sino a padres de familia y literatos, y seguramente a maestros también. Así, al final del primer  tomo, en el texto que ya anuncia el segundo, encontramos: 

				Deseando dar á este periódico la mayor comodidad para su encuadernación, hemos creido se lograria este objeto formando tres tomos por año y concluyendo el primero en el número actual á fin de incluir en él los cuatro números publicados en diciembre del anterior. Desde que nos propusimos por único objeto de nuestras tareas en el Semanario de las Señoritas la ilustración del bello sexo mexicano, no hemos omitido diligencia ni sacrificio alguno á fin de que esta obra verdaderamente popular,[…] pudiese aspirar algun dia á verse colocado con aprecio en el elegante tocador de una jóven, en la mesa de un padre de familias ó en la selecta librería de algun literato.28 

				Así, vemos que se trata de un libro que al colocarse en el tocador, en la mesa, en la biblioteca o en los estantes de alguna librería podrá ser consultado en repetidas ocasiones y será parte de la cotidianidad de sus lectores. No se trata de un objeto que se usa una vez y se descarta, se quiere más bien un objeto que perdure. La publicación, en tanto que objeto material, adquiere valor propio y se vuelve, según lo apunta Sánchez García:

				una forma de ostentación social. No se trata de que fuera un objeto de lujo, sino de que entre los enseres de la casa burguesa el libro comenzaba a figurar como un elemento que otorgaba a la misma y a su propietario un estatus social y un capital simbólico ya expuesto en los palacios nobiliarios.29  

				De esta manera, el Semanario, aparentemente relacionado con una lectura efímera y pasajera, se constituye como el portador de una lectura que parece tener que ver más con una forma de vida que con una distracción circunstancial, semanal. Además de proponer encuadernar la publicación y convertirla así en un objeto más duradero que un número suelto; además de desear integrarla en la cotidianidad de sus lectores y relacionarla con una actitud de vida ilustrada, los editores del Semanario invitan a una lectura dosificada e intermitente al fragmentar el desarrollo de muchos de los temas. En repetidas ocasiones, a lo largo de los tres tomos, queda explicitada esta idea de continuidad a través de la leyenda, al principio o al final,  [Se continuará], [Continúa] o (Concluirá). Se trata en algunas ocasiones de textos de ciencias o de historia, como es el caso de Historia y condición de la muger, el cual aparece distribuido en cuatro partes a lo largo del Tomo I, en las páginas 90, 133, 157 y 173. Algunos de los textos clasificados en el Índice bajo el apartado “Novelas y anécdotas morales” están logrados a través de distintas entregas. Además, en muchos de los textos  aparece, a través de la voz de los enunciadores, la alusión a algo que ya apareció o que se presentará en números por venir. En el primer tomo encontramos, por ejemplo, “nada hemos creido mas útil á nuestras amables suscritoras, que el presentar á su vista algunos principios con el objeto importante de perfeccionar sus facultades intelectuales, los que irémos desenvolviendo en los siguientes números, contrayéndonos hoy á las reglas para perfeccionar el juicio”;30 “La anatomía, como dijimos al hablar de la Historia natural, es la ciencia…”;31 “Al publicar las primeras letras que pueden servir de dibujo para bordar en los pañuelos &c., ofrecimos completar el alfabeto como lo verificamos hoy. Indicamos tambien que dariamos una rápida ojeada histórica del arte del bordado y vamos á cumplir nuestra oferta”.32 Al remitir a sus lectoras a números anteriores o a números por venir, el espacio del Semanario es un espacio mucho más amplio que el de la mera circunstancia semanal y, sobre todo, es el espacio de un diálogo permanente, siempre abierto, a un antes y a un después. Los textos de ciencias, particularmente, se dan como lecciones con las que se va acumulando el conocimiento y que invitan, obviamente, a dar continuidad a la lectura que seguirá. De nuevo en el primer tomo, al introducir el primer contacto con la química: 

				Esta primera leccion abrazará parte de las consideraciones generales; y aunque ofrezca menos atractivos que las lecciones siguientes, invitamos á nuestras lectoras para que presten atencion á estos preliminares, pues cuanto siga será una amplificacion de las proposiciones que á continuacion emitimos.33 

				Al final del primer tomo, en el texto que anuncia el siguiente y del cual ya he hablado más arriba, los mismos editores sugieren a sus lectoras volver a los números anteriores, lecciones preliminares, a manera de revisar “los elementos siempre ingratos y las primeras nociones de las ciencias que nunca pueden ser muy agradables; pero sin las cuales no es fácil adquirir sino conocimientos demasiado superficiales en cualquiera materia científica” y por esta razón, “será muy útil acudir á las primeras lecciones de una ciencia contenidas en el primer tomo cuando tratemos de la misma en los siguientes”.34 De esta forma, los editores del Semanario obligados por razones de espacio, alentados por lo repetitivo de una publicación de entregas semanales y, sobre todo, persuadidos en su deseo “á contribuir con una piedra al menos para la construccion del edificio de la ilustracion del sexo débil, por medio del Semanario de las señoritas”35 colaboran en la construcción también de una práctica de lectura que se quiere ilustrada. 

				De la reflexión de la portada y del análisis de algunos de sus elementos he pasado a cuestiones de la organización y la distribución de los contenidos del Semanario. Ahora, quisiera regresar nuevamente al título para de allí avanzar al índice. Los tres adjetivos —científica, moral, literaria— indican las  grandes temáticas de la publicación, las cuales quedarán explicadas y justificadas tanto en el prospecto como en la introducción. Por otro lado, cada uno de los tomos está acompañado por un índice al final. Éstos se elaboraron, obviamente,  al momento de convertir los números sueltos en libro y, salvo pequeñas diferencias, los tres son iguales.36 Los índices están organizados temáticamente y al interior de cada tema o “materias á que dedicarémos nuestras taréas periodísticas” (prospecto), vienen los subtemas —cuando procede— y los textos que los constituyen, listados con el número de página y ordenados cronológicamente. Entonces, aunque la paginación de cada uno de los tomos es continua, el índice no refleja esta continuidad, sino una organización a través de los temas del Semanario. Estos temas o “materias” son: Religión, Moral, Ciencias, Literatura, Rasgos característicos, Artes, Educación y, aunque no aparecen en los tres tomos, Viajes, Economía doméstica y Correspondencia extranjera. Al interior de algunos de éstos hay subtemas. Así, al interior del apartado Moral se encuentra el de Novelas y Anécdotas morales. En el apartado Ciencias encontramos, entre otros, los de Lógica, Historia, Física, Astronomía, Historia natural, Higiana. Resulta interesante que si en la portada el primer adjetivo remite a una educación en las ciencias, en el índice éstas vienen después de la religión y la moral. Esta organización del índice a partir de los temas refuerza de nuevo esta invitación a una lectura intermitente, repetida, de consulta. Al abrir sus páginas, dependiendo el tema que le interese, la señorita encontrará con facilidad los textos disponibles para ese tema. Los índices temáticos parecen invitar más a una relación de consulta con el libro, en la que el lector se acerca con un tema previsto en mente.  

				Muchas de las publicaciones que aparecieron a lo largo del XIX mexicano se anunciaron, una o varias semanas antes, en el Diario del Gobierno. Esto constituía, probablemente, una manera eficiente de dar a conocer el proyecto de la publicación a través de un prospecto y así promover su consumo, invitando a la suscripción. Para el Semanario, sus editores anunciaron el periódico con un prospecto en el Diario del Gobierno en el que explicaron y justificaron la nueva publicación. Este prospecto constituye, después de la portada y de una primera litografía, el primer texto del Semanario ya en su forma encuadernada. Esto significa que los editores decidieron incluirlo en la encuadernación del primer tomo, aunque su contenido se repetiría, de manera más detallada todavía, en la introducción que le siguió. El prospecto se elaboró, entonces, antes de lo que se puede considerar el inicio del Semanario, es decir antes de la aparición del primer número el 9 de diciembre de 1840.37 Al integrarse al primer tomo de la publicación, éste se paginó con números arábigos del uno al siete. La introducción, en cambio, pudo haber sido escrita para acompañar al primer número o bien hasta el momento de la encuadernación del primer tomo. Ésta está paginada con números romanos y es más extensa que el prospecto. Ambos textos aparecen firmados. El prospecto, por la frase Los Editores y la introducción, por las iniciales I. G., que refieren a Isidro Rafael Gondra, quien trabajó para García Torres como editor del Semanario. En ambos textos los editores lamentan el atraso de México en la senda de la Ilustración y los progresos. Comparan la situación mexicana con la de “los paises civilizados” y reconocen la importancia de la educación como único camino para el progreso y el bienestar social: “La educacion sobre todo, es el agente mas eficaz y poderoso, y tal vez el único capaz de acelerar la ilustracion de un pais”.  Contribuir para disminuir el abandono “en que yace la educacion mugeril” y contra la idea errónea de que “ilustrarlas seria lo mismo que conducirlas al pedantismo ó á la charlatanería” es el principal motivo que mueve a los editores a emprender el proyecto editorial. Se trata de caminar en la senda de las naciones, de estar en la carrera de las luces y en la marcha rápida de los progresos, con la velocidad de un buque que navega a toda vela; se trata de poner los andamios y de contribuir con una piedra, al menos, en la construcción del edificio de la ilustración de la mujer. Estas metáforas, que se manejan de manera repetitiva, ayudan a que el discurso del prospecto y de la introducción del Semanario establezca la atmósfera en la que se dará esa relación entre los participantes de su enunciación. Porque, buscando “contribuir con una piedra al menos para la construccion del edificio de la ilustracion del sexo débil, por medio del Semanario de las señoritas” y “con la grata y dulce esperanza de haber contribuido de algún modo á la felicidad y ventura de la adorada pátria”, sus enunciadores se dan como hombres de bien y de progreso e invitan a sus lectoras y lectores a hacer lo mismo. 

				Ahora bien, los mismos editores anuncian en la introducción que como el Semanario no podrá abarcar “el estenso campo de los conocimientos humanos”, el proyecto “ha debido reducirse á proporcionar á nuestras lectoras los conocimientos de las ciencias mas adecuadas á su sexo, mezclados entre la diversión mas amena y arreglados al gusto propio de sus diversas edades y circunstancias”. 

				Una característica de muchas de las publicaciones periódicas mexicanas de la década de 1830 y 1840 fue la inclusión de imágenes. En Europa, desde finales del siglo XVIII, con la invención de la litografía en 1796, se promovió de manera importante el uso de elementos gráficos en libros e impresos, a manera de complemento del texto. En México, fue el italiano Claudio Linati quien introdujo la técnica litográfica en 1826, pero no fue sino hasta la década de 1840 que ésta se utilizó de manera extendida. La litografía, en comparación con la calcografía y la xilografía, facilitaba la reproducción industrial de la imagen y permitía estrechar la relación con el lector gracias a sus posibilidades expresivas. De manera general, en México como en Estados Unidos y en Europa, la inserción de imágenes a lo largo del XIX se intensificó de manera importante. La imagen adquirió nuevos valores, además de ser elemento decorativo. Los responsables de las publicaciones utilizaron la inserción de imágenes como un atractivo especial para atraer consumidores. Por esto, muchos de las portadas y páginas iniciales de las publicaciones lo mencionaban como parte de la información básica de la publicación. Éste es el caso de Panorama, en cuya portada, después del título y subtítulo, se agrega: CONTIENE VARIAS VIÑETAS, ALGUNAS LAMINAS SOBRE ACERO, ESTAMPAS Y MUSICA LITOGRAFIADA.38

				Hojear el Semanario o el Panorama significó leer textos, pero también leer imágenes. El uso sistemático de imágenes transformó la relación del lector con el libro y con el acto de la lectura. Ya no se trataba de una lectura exclusivamente verbal. Las imágenes estaban ahí: algunas grandes, otras pequeñas; algunas directamente relacionadas con los textos, otras no; algunas muy sugerentes, otras con menor capacidad expresiva. Así, las imágenes se integraron en el acto de lectura. Seguramente los detalles del uso de las imágenes en las publicaciones fueron eslabonando esta nueva relación de lectura. La relación temática de la imagen con el texto es, probablemente, uno de los elementos más importantes en este sentido. No en todos los casos la imagen inserta tenía una relación con los contenidos de los textos. En estos casos, el valor de la imagen, su función, fue sobre todo de ornamentación. En cambio, en el caso de las imágenes vinculadas temáticamente con los contenidos de los textos que acompañaban, su contribución en la construcción de sentido dependería del lugar de aparición: al principio, en medio, al final. Una imagen al principio funcionaría como un dispositivo capaz de establecer la atmósfera adecuada para los contenidos que le siguen, como una invitación al potencial imaginativo del lector. Una imagen en alguna parte del transcurso del texto o al final, en cambio, permitiría reposicionar al lector en su vínculo con el texto, al corroborar o intensificar lo dicho.  

				Tanto el Semanario como el Panorama hacen uso extenso de la imagen. Los editores del Semanario lo expresaron desde el prospecto, cada número incluiría dos láminas. Y en el caso del Panorama, como lo mencioné antes, éste  anunciaba desde su portada la inclusión de imágenes. Si bien Panorama dio continuidad al Semanario y entre las dos publicaciones hubo solamente algunos meses de distancia, el uso de las imágenes parece ser diferente. Los números semanales de Panorama se encuadernaron y constituyeron un tomo con la paginación continua. Lo primero que abordaré en las imágenes del Panorama es el uso imágenes pequeñas, algunas  sobre la línea del título o al acabar el texto; otras, en medio de los textos, interrumpiendo su lectura. Las primeras páginas de la publicación hacen mucho uso de este recurso, desde la página 1 hasta la 104. A partir de aquí y hasta la página 433, la presencia de imágenes pequeñas escasea y predomina la página cargada de renglones y limpia de imagen. En la última parte del tomo, y hasta finalizar el tomo, de nuevo reaparece el recurso de manera muy frecuente. De manera general, el uso de estas imágenes pequeñas se caracteriza por la falta de vinculación entre la imagen y los contenidos del texto en el que aparece. Varias de las imágenes se repiten. La mayoría representa objetos o figuras reconocibles o alguna escena. Unas pocas son, sin embargo, la representación de elementos meramente decorativos con medallones, cuentas, líneas curvas. Se trata, además, de imágenes de muy variado estilo; algunas de ellas manifiestan, por ejemplo, una influencia romántica por la presencia de elementos como cruces y tumbas o de paisajes naturales con mucha vegetación. Otras, en cambio, reflejan más sobriedad y líneas clásicas. Entre los objetos y figuras hay ángeles, ramilletes, espadas, escudos, máscaras, liras, cruces, guirnaldas, cupidos, coronas de laurel, mariposas, árboles, instrumentos musicales y partituras. En las escenas predomina la figura femenina: a la orilla de un río, bajo un árbol, pensativa, con un libro en las manos, leyendo, en actitudes maternales. Dada la falta de vinculación con los contenidos y la interrupción que estas imágenes hacen del texto, cuando aparecen en medio de él, considero que su función es decorativa. Su presencia en la publicación parece invitar a dos lecturas paralelas pero independientes, la verbal y la de la imagen. 

				Las grandes ilustraciones del Panorama ocupan toda la página. Al igual que con las imágenes de pequeño formato, muchas no tienen relación con los contenidos de los textos y  aparecen antes o en medio del texto, casi siempre en la página siguiente al inicio. Entre las ilustraciones desvinculadas de los contenidos, algunas son de escenas, personajes o lugares históricos: Pablo y Virginia, Nicolás y Alejandra, la torre nueva de Zaragoza, el Capitolio de Washington, Catalina proponiendo a Pedro que capitule con los turcos. Otras, en cambio, carecen de la justificación histórica pero su inserción parece alimentar un imaginario de lo exótico, de lo lejano: un librero chino, carreras de caballos en Inglaterra, una escena con un rey que bebe, pájaros exóticos y animales extraños, como los huistitis. Todas estas ilustraciones, al principio o en medio de un texto, interrumpen la continuidad de los contenidos pero se integran en el discurso de la publicación y forman parte del acto de lectura del Panorama. En la introducción a la publicación, firmada por Vicente G. Torres, éste afirma que “El PANORAMA no es una producción científica: no es una compilacion de severa filosofía: no va á ocuparse de las cosas públicas […] quiero dar á las Señoritas un libro de puro entretenimiento; que no las fastidie, sino que al contrario, les sirva de distraccion en sus ócios”. De este modo, este recurso de la imagen desvinculada de los contenidos, que no parece cumplir una función decorativa como en el caso de la imagen pequeña, y que orienta la relación de la lectura hacia ritmos con interrupciones y reencuentros con el texto verbal, permite e invita a una relación de “distraccion en sus ócios”. En estos casos, la imagen ocupa un lugar tan protagónico como el de la palabra, ofreciendo información ajena a la del texto pero igual de sugerente.  

				Por su parte, las ilustraciones vinculadas con los contenidos aparecen también al principio o en medio del texto. A la excepción de la ilustración Modas de París, todas las demás representan figuras de personajes históricos o de las narraciones que acompañan: Alisa Lee, Mme de Genlis, Helena, Mme Roland, Hortensia y Leonor, Isabel, Guadalupe, La niña del cuento, Los esposos prometidos. La imagen que aparece al principio, antes del texto, permite al lector estar ya en la historia que narra sin haber todavía empezado a leer el texto. Estas ilustraciones, algunas más sugerentes que otras, pueden acercar al lector de tal manera que lo posicionan espacial y temporalmente en la historia que con ellas empieza. Obviamente, este acercamiento produce expectativas que marcarán y orientarán la lectura. No se trata en estos casos, entonces, de una lectura cuyos contenidos son completamente nuevos, sino más bien de una lectura a lo largo de la cual se irá recuperando información ya señalada por la imagen, anticipada por ella. Queda claro que otros elementos como el título, el subtítulo y algunos recursos tipográficos también participan en esta actividad anticipatoria. Cuando la imagen aparece en medio del texto, más que orientar hacia una forma de lectura, ésta reafirma ya la relación del lector con el texto, relación que se ha dado a través de la palabra. La imagen, en estos casos, aunque también funciona como estimuladora de la capacidad imaginativa del lector, parece colaborar de manera más discreta en la construcción de sentido, pues difícilmente se presta para interpretaciones ajenas a las sugeridas por la palabra. 

				Como hemos visto con el Semanario y el Panorama, portadas, imágenes, títulos, índices y otros recursos de la materialidad de las publicaciones constituyen para el enunciador emisor un espacio rico en posibilidades expresivas y para el lector, al orientar su lectura y su acercamiento, una importante posibilidad de construcción de sentido. 
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				Resumen: Inscrite dans une culture à la fois littéraire, éditoriale et visuelle inaugurée au XIXème siècle, la reliure définit des champs de diffusion et de réception distincts, qui ont en commun le fait de revendiquer, à leurs manières, l’appartenance à l’univers littéraire. L’étude des différentes modalités de reliure conçues autour de l’œuvre de Victor Hugo, Notre Dame de Paris, nous a permis d’étudier les processus de consolidation du genre reliure d’éditeur, dans les nouveaux rapports qu’il noue avec différentes formes d’expression de la culture.

				Resumen curricular: Doctorante (soutenanceen juin 2012) à l’École des hautes études en sciences sociales sous la direction de Roger Chartier, Ana Utsch est maître de conférences à l’Université Fédérale de Minas Gerais (Brésil), institution dans laquelle elle coordonne également le Laboratoire d’histoire du livre. Ses travaux portent sur les usages éditoriaux et sociaux de la reliure au XIXème siècle et, plus généralement, sur les rapports entretenus entre les matérialités et les textualités de l’écrit. En 2009, Ana Utsch a intégré l’équipe des «chercheurs associés» de la Bibliothèque nationale de France.

				Palabras clave: Mots clés: histoire de la reliure, histoire de l’édition, cathédrale, Notre Dame de Paris, culture littéraire et visuelle. 

				Très souvent négligée par l’Histoire du livre, la reliure constitue pourtant un objet privilégié pour étudier le nouvel arrangement des formes qui régit l’usage de l’image et du livre dans l’édition française au XIXème siècle. De par sa capacité à mettre en exposition, la reliure, et notamment la reliure d’éditeur,1 intègre admirablement l’ensemble des pratiques littéraires, artistiques et éditoriales qui inventent et véhiculent la «mise en scène de la vie quotidienne et de ses rituels dans lesquels s’expose le social».2 En tant que premier paratexte3du livre, la reliure fonde, du fait de l’imbrication de toutes ces relations, un espace inédit dans lequel l’image atteint une visibilité nouvelle tant par rapport à ses anciens protocoles esthétiques peu habitués aux dispositifs figuratifs, que par rapport à la topologie de la page imprimée et illustrée qui déborde de ses limites traditionnelles, en se projetant en dehors du livre.

				Nous souhaitons donc porter l’attention sur les relations intersémiotiques forgées par la mise en place des décors fondés sur la mise en représentation du texte, tout en identifiant le rôle joué par ces rapports dans les processus de production, de diffusion et de réception du livre. Afin de mieux saisir les relations que cet objet entretient avec la littérature, nous voudrions conduire notre analyse à partir d’un cas exemplaire repéré dans la période qui va de 1835 à 1849. Le roman de Victor Hugo, Notre dame de Paris, se situe à la charnière des transformations par lesquelles passe la reliure. En étudiant deux des premières éditions illustrées du roman (Renduel, 1835, et Perrotin, 1844)  _pour lesquelles nous avons identifié différentes modalités esthétiques et techniques de reliure_, nous souhaitons également analyser les dimensions matérielles, symboliques et marchandes ayant marqué la librairie française au XIXème siècle.

				Inscrits dans l’espace démocratiquede l’édition industrielle, qui brouille l’ancien régime de distinction des formes textuelles et matérielles du livre, ces objets constituent des «dispositifs actifs»4 qui nous invitent également à réfléchir sur la «fonction expressive des formes»5  à travers lesquelles émerge un faisceau de rapports capable de traduire le dialogue établi entre différentes formes d’expression de la culture. Consignée au quotidien sous le signe d’une «marginalité massive»6 et anonyme, pour reprendre l’heureuse formule de Michel de Certeau, la reliure d’éditeur opère l’appropriation sauvage des anciens signes de distinction, pour, simultanément, contredire le pouvoir qu’ils véhiculaient. Les différentes modalités de reliure, dont le roman de Victor Hugo se fait l’objet privilégié au XIXème siècle, attestent finalement que l’histoire de la diffusion et de la réception des œuvres littéraires n’est pas seulement verbale ou visuelle mais également matérielle.

				1. Une sensibilité partagée: littérature, architecture et reliure

				Les répertoires métaphoriques construits autour des liens noués entre le livre et l’architecture sont nombreux et anciens. Ils mobilisent tantôt les processus cognitifs de composition des textes, tantôt la construction de la matérialité la plus immédiatement appréhendée, allant de la lettre et de la page à la tridimensionnalité de l’objet-livre.7 Les métaphores plus proprement textuelles ont fixé la topique du texte comme édifice bien avant l’apparition de l’imprimerie, devenant même le modèle classique des systèmes cognitifs constitués par l’Art de la mémoire.8 Celles liées directement à la matérialité du livre retrouvent leur espace privilégié dans les pièces liminaires typographiques, iconographiques et iconiques qui définissent le seuil du livre à travers la mise en œuvre d’un «appareil protocolaire»9 s’adressant directement au lecteur. Si dans les premiers temps de l’imprimé la page de titre se distingue par sa simplicité, à partir de la deuxième moitié du XVIème _ornée d’un encadrement qui convoque toute une variété d’éléments, tels les portiques, les motifs végétaux, les colonnades et les grotesques_ elle devient le lieu privilégié de l’expression des représentations architecturales qui le XVIIème siècle amènera à son apogée10 En effet, l’encadrement orné de motifs architecturaux impose (dans sa configuration visuelle construite à travers un jeu établi entre l’image et le texte) une «mise en perspective» dont les dispositifs symboliques et matériels n’ont pas encore complètement abandonné la topographie de la page. Dans les deux cas, le livre _dans sa textualité et sa matérialité_ est perçu comme un ensemble de lieux qui dispose d’un espace primordialement architectural pour se déployer.11 

				Dans l’histoire de la reliure, les compositions architecturales vont très tôt devenir un élément décoratif sur les plats des reliures, ce dont témoignent,  malgré leur rareté,12 quelques compositions réalisées pour des reliures de luxe du XVIème siècle. Par ses caractéristiques formelles, qui comprennent la tridimensionnalité, également caractéristique de l’architecture, la reliure s’accorde admirablement à la métaphore du portique par lequel il faut forcément passer pour avoir accès à l’édifice du texte. Motif récurent de l’histoire du frontispice,13 le portail s’exprime donc sur une surface qui proclame sans cesse l’évidence la plus manifeste de son extériorité. 

				Mais les liens entre la décoration extérieure des livres et l’architecture se donnent à voir encore plus fréquemment à travers l’immense gamme de motifs décoratifs14 inspirés des entrelacs, des rinceaux, des fleurettes, des tortillons, des branchages et des éléments les plus divers qui composent le répertoire ornemental de l’architecture à différentes époques, répertoire auquel l’imprimerie emprunte elle aussi de nombreux motifs décoratifs.15 

				Il s’agit donc de deux façons de s’approprier l’architecture: la mise en place d’un répertoire décoratif par un processus de stylisation qui doit rendre compte de la bidimensionnalité de l’image gravée au moment d’opérer les transferts des supports imposés par les techniques de dorure sur cuir (de la pierre vers le papier, du papier vers le bronze, du bronze vers le cuir);16 par la mise en représentation du portail ou de l’édifice, tout entier gravé sur le plats des livres, qui, tout en acceptant les contraintes techniques imposées par le caractère bidimensionnel de la surface sur laquelle il s’expose, est capable d’affirmer métaphoriquement dans la reliure sa tridimensionnalité, si proche de l’architecture. Ainsi investie de cette portée symbolique, cette seconde pratique d’appropriation de l’architecture par le monde de la reliure se trouve en étroite résonance avec la logique de monumentalisation du livre dont la littérature et l’édition française du XIXème siècle offrent de nombreux exemples. 

				Nous voulons donc réfléchir sur la façon dont la reliure établit un dialogue fructueux avec trois formes d’expression culturelle caractéristiques de l’architectureau XIXème siècle: le gothique, le patrimoine et le pittoresque. Le fait qu’une telle imbrication des formes et des rapports ait trouvé son aboutissement dans le programme éditorial romantique (mais aussi dans ses prolongements tout au long du siècle) montre bien la façon dont le passé est convoqué pour mettre en place, paradoxalement, les éléments visuels qui affirment la modernité. Si d’un côté le modèle architectural ainsi que la comparaison entre le texte et l’édifice, sont très anciens, de l’autre, il gagne une nouvelle dimension au sein des pratiques éditoriales qui font corps avec la nouvelle sensibilité romantique. Cette union de formes pour affirmer un projet commun s’est exprimée particulièrement dans le modèle achevé de la reliure «à la cathédrale», mais elle s’est manifestée aussi dans toutes les autres reliures qui ont mis les notions de patrimoine et de pittoresque au service de leurs décors. Les façons dont les nouveaux éléments visuels sont disposés et associés varient au gré des distinctions et des traditions visuelles qui définissent les espaces d’activité à l’intérieur du champ de la reliure, toutefois aucun des domaines n’échappe à l’«esthétique du monument» _de la reliure  la plus luxueuse aux plus humbles des cartonnages d’éditeur. 

				Malgré ce succès, la vogue de la monumentalisation des décors ne s’est pas faite sans conflits. Nombreux sont les discours _des relieurs et des bibliophiles_ qui dédaignent la pratique. Seul le monde de l’édition reçoit sans restriction ce programme visuel spécifique à travers lequel les décors des reliures deviennent, en même temps que l’usage de l’image, un instrument de monumentalisation du livre: qu’il s’agisse du «musée d’images», de la «cathédrale de poche», du «magasin», ou du bric-à-brac du «bazar à bon marché». À sa manière, cette suprématie de l’image imposée aux éditions romantiques, fondée sur la conquête d’un nouveau public, ancrée dans les anciennes traditions de la gravure et de l’image liées à l’imprimé, montre l’émergence d’une société qui célèbre la constitution d’une culture essentiellement graphique. 

				Ségolène Le Men a montré, dans un très beau travail consacré à la modernité gothique propre au romantisme, que c’est dans Notre dame de Paris de Victor Hugo que l’émergence de cette culture graphique apparaît dans sa forme la plus forte.17 En effet, à la suite de sa parution en 1831, le mariage de l’architecture avec le livre illustré multiplie les discussions relatives aux transformations liées aux techniques d’impression au XIXème siècle. Cette rencontre entre le livre et l’architecture se donne notamment à voir dans le célèbre chapitre «Ceci [l’imprimerie] tuera cela [la cathédrale]» et elle est soutenue par une analogie capable de rapprocher ces deux espaces : si la cathédrale peut être lue comme un livre, le livre illustré peut être perçu en tant que cathédrale. Cette réciprocité symbolique établie entre «le livre de pierre» et le «livre de plomb» trouve un lieu privilégié d’expression dans la tridimensionnalité «solide et massive»18 de la reliure «à la cathédrale». 

				2. La reliure et la cathédrale

				Démontrant une extrême capacité de réaction, la reliure s’approprie très tôt les formes proposées par cette nouvelle sensibilité et à travers un double mouvement, à la fois technique et esthétique, elle conçoit un immense répertoire décoratif qui convoque l’image de la cathédrale entière mais aussi tous ses éléments architectoniques: les arcatures, les gables, les arcs-boutants, les pinacles, les balustrades, les rosaces, les gargouilles, les colonnes, etc. La combinaison de ces éléments donne naissance à des modèles de composition qui se traduisent, selon Henri Béraldi, par trois genres: le décor gothique «à la rosace», le décor «en portique» et le portique «à trois gables».19 Malgré le mépris indéniable qu’elles suscitent de la part des bibliophilies les plus fermement attachés à la tradition, ces reliures font d’abord leur apparition sur le terrain restreint de la reliure d’auteur. Deux relieurs sont à l’origine de cette appropriation qui caractérise les décors de la période de la Restauration: Simier, relieur du Roi, et Joseph Thouvenin. Le premier semble avoir inauguré la pratique avec un décor «à la rosace» exécuté pour un exemplaire du Salon de 1822; le second conçoit vers 1825 un décor «à trois gables» qui sera utilisé à plusieurs reprises pour l’exécution de reliures sur différents ouvrages.  

				La mode se répand rapidement et plusieurs relieurs feront usage des compositions néo-gothiques pour la conception de décors exécutés prioritairement sur des romans historiques, des ballades, des contes médiévaux, des chroniques et livres d’amour réhabilités par la «modernité médiévale», qui sont souvent imprimés en caractères gothiques, avec illustrations lithographiées ou en taille-douce coloriées à la main, entourées de motifs flamboyants et rehaussées en or.20 Mais les décors entrent bientôt dans le répertoire décoratif formel de la reliure et les classiques du XVIIème et du XVIIIème siècle (les Fables de La Fontaine, le Télémaque de Fénelon, les œuvres de Molière, Racine, Montesquieu) seront aussi reliés avec ces compositions, dont l’anachronisme n’échappe pas aux critiques virulentes de plusieurs relieurs et bibliophiles. Henri Béraldi, qui ne voit dans ses décors que l’expression d’un «gothique de pendule» concrétisé par des cathédrales «enpain d’épice», critique notamment un exemplaire exécuté par Thouvenin d’un Rabelais portant des triple gables, des arcatures et des triforiums.21 

				 Ces jugements se doublent en effet d’un reproche situé dans un contexte culturel plus large qui concerne à toute une production contemporaine littéraire et artistique qui se tourne vers le «style troubadour». Charles Nodier lui-même, le Nodier des Voyages Pittoresques,22 qui méprise les décors «à la cathédrale» de Thouvenin avant l’essor du style «historiciste» marqué par la «reliure à la fanfare»23 montre son mécontentement envers l’usage abusif , marchand et illicite, du gothique: 

				Il s’est manifesté nouvellement une propension de retour effrayante pour la perfectibilité. Je ne sais où celle-ci nous mènera si nous persistons à aller en sens contraire. Ce qu’il y a de pis, c’est que c’est au milieu des hommes nourris de fortes études que s’est déclaré surtout cet essor inverse de la pensée. Le peintre dessine les vieux monuments, que l’architecte cherche à relever, et le poète se pénètre de l’inspiration naïve et hardie que la typographie réimprime. Il y a des acheteurs pour les meubles du Moyen Âge, et des lecteurs pour ses chroniques. [...] et les entreprises prospèrent.24

				En ce qui concerne la décoration des reliures, ce mécontentement s’exprime surtout par un argument technique, constituant l’arrière fond des débats, capable d’opposer deux modalités de dorure qui tendent à coexister à cette période. Il est important d’insister sur l’idée selon laquelle le regain d’attrait pour le Moyen Âge réhabilite non seulement les éléments architecturaux des cathédrales, mais il retient également une technique d’estampage du cuir qui avait déjà été très utilisée pour le décors des reliures médiévales avant l’apparition des compositions imbriquées «à petits fers» : les décors «à la plaque». Les plaques estampées «à la presse»25 (dans le cas des reliures médiévales) ou gravées «au balancier»26 (dans le cas des reliures du XIXème siècle) se prêtent admirablement à la réutilisation et à la reproduction d’une base décorative, même si le décor peut être agrémenté d’autres éléments par la suite. Contrairement aux compositions réalisées aux «petits fers», qui imposaient la combinaison systématique de chacun de ces éléments (compositions sur lesquelles chaque petit fer attaché à un manche en bois est gravé sur les reliures «à main levée»), les plaques permettent l’estampage de toute une composition _préalablement dessinée et ensuite gravée sur cuivre_ (formant donc une plaque) avec un seul «coup de presse». 

				C’est justement cette efficacité propre à une technique qui se prête facilement à la reproduction, qui est à l’origine des nouveaux usages et des nombreuses critiques dont les plaques sont l’objet au XIXème siècle. Ainsi, liées intimement à la reprise d’une technique tout aussi médiévale, les compositions gothiques, massives et démesurées, rencontrent un moyen d’expression privilégié. 

				Lorsque Marius-Michel critique cette pratique en signalant la distinction entre les deux façons de s’emparer de l’architecture, il marque ce qui, fondamentalement, les oppose:

				Avec les romantiques arrivait le triomphe du gothique. Au lieu de choisir dans cet art national si intéressant ces charmantes et délicates interprétations de la nature que l’on rencontre à chaque pas dans les détails de l’architecture, ce fut le portail tout entier, la cathédrale elle-même, que le trop fameux Thouvenin allait tirer sur les plats de ses reliures27

				Au-delà de la référence implicite mettant en opposition les deux techniques de dorure («à la plaque» et «aux petits fers»), les reproches du relieur s’appuient sur une critique dirigée contre les techniques chères à la reliure industrielle, dont la «plaque à dorer», par sa capacité de reproductibilité, s’avère tout naturellement la vedette. Même si Marius-Michel fait référence à Thouvenin, relieur qui appartient au cercle restreint de la reliure d’auteur (et un des premiers à pratiquer les décors «à la cathédrale»), il s’agit avant tout de critiquer une esthétique qui se prête très bien aux exigences techniques de la «dorure au balancier», une machine qui impose la mécanisation du travail laborieux du doreur et caractérise les décors réalisés industriellement. C’est sans doute cette distinction technique essentielle qui intensifie l’écart entre les différents procédés de production (artisanal et industriel), au-delà des choix stylistiques explicites qui pouvaient être éventuellement partagés.

				La plaque à dorer, en permettant la juxtaposition d’autres éléments décoratifs sur une base relativement autonome et réutilisable, favorise l’essor des reliures figurées en mettant en place un dispositif capable de faire entrer les décors architecturaux dans le répertoire de décors figuratifs (conçus en relation avec le texte) qui, au même moment, envahit le monde de la reliure d’éditeur. Par un jeu d’accumulation, les plaques vont permettre la juxtaposition sur une même surface, sur un même espace, de toute la gamme des formules visuelles qui caractérisent, comme le signale Ségolène Le Men, le système de l’illustration romantique: le «site», le «type», la «scène». «Alors que ‘scène’ et ‘type’ traitent de la figure humaine et de l’être humain dans la vie sociale, le ‘site’ révèle le sentiment pittoresque de la nature, de l’histoire de l’art».28 En effet, en tant qu’objet éditorial, la reliure d’éditeur va s’approprier les compositions formelles («à la rosace», «aux trois gables», «au portique») qui avaient déjà été conçues par le domaine de la reliure de luxe pour opérer la mise en œuvre d’un genre nouveau: la «cathédrale figurée». De cette association profonde entre un décor mis en place par l’émergence de la notion de «site» et un décor relevant des rapports entretenus entre littérature et image, découle ce genre décoratif qui a connu un grand succès dans le domaine de la reliure d’éditeur, mais que les ateliers consacrés à la production de luxe vont _dans le va-et-vient des rapports_ également s’approprier.

				En ce qui concerne les pratiques éditoriales, les décors «à la cathédrale» sont d’abord orientés vers une partie de la production liée aux livres d’étrennes29 d’un certain luxe (souvent présentés en format in-8° ou in-4°) composés principalement par les keepsakes, les albums de voyages, les romans fantaisistes, les livres de mariage, les histoires médiévales, les livres de piété. Toutefois, les dispositifs mis en pratique par les décors figurés «à la cathédrale» convoquent les éléments visuels véhiculés par le roman contemporain, qui deviennent ainsi un genre apte à recevoir les décors gothiques. Au cœur de ces dispositifs, la figure de la cathédrale, stylisée par la plaque à dorer, devient le «site» sur lequel les narrations figurées des romans, représentées par le «type» ou par la «scène», peuvent se déployer et se loger. Si, dans un premier moment, le monde de l’édition se limite à l’appropriation des décors élaborés par la reliure traditionnelle de luxe, il saura rapidement les transformer en rajoutant les éléments figuratifs qui circulaient à la même époque sur les plats des reliures figurées.

				3. Notre Dame de Paris

				Le roman de Victor Hugo, Notre Dame de Paris se situe de façon exemplaire à la charnière de ces transformations par lesquelles passe la reliure française au XIXème siècle. Deux des éditions illustrées30 du roman rendent compte de cette période de transition au cours de laquelle la reliure «à la cathédrale» hésite entre les formules pratiquées dans les années 1820 et les innovations décoratives liées à la seconde phase de l’histoire du livre illustré romantique (vers les années 1840), fondée sur les «vignettes multiples, qui transforment le livre en un ‘musée d’images’».31

				L’édition Renduel, qui commence à paraître en livraison  en 1835, est annoncée sous la forme d’un luxueux keepsake au sein des pratiques éditoriales qui ont trait au livre d’étrennes, dans lesquelles la reliure reçoit une attention particulière de la part de l’éditeur.32 À l’édition, qui ne s’inscrit pas encore dans la formule du «musée d’images», l’éditeur offre, dans la gamme de reliures proposées, un décor «à la cathédrale» exécuté à la plaque, qui est encore figé dans les premières formules flamboyantes conçues par Simier et Thouvenin. Henri Béraldi commente le désaccord esthétique dont fait preuve cette reliure:

				Nous retrouvons encore le portique de la cathédrale, plaque mise commercialement sur des exemplaires de la première édition illustrée de Notre Dame de Paris, Renduel, 1836. Mais la reliure et le livre s’accordent moins que l’on pourrait croire. En effet, le gothique de la reliure est encore ici du gothique de la Restauration, du gothique de pendule. Et le livre est le triomphe du gothique romantique.33
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				Fig. 1. Reliure en pleine basane dorée «à froid» et «à la plaque», in-8°, 23,5x15cm. Victor Hugo. Notre Dame de Paris. Paris: Renduel, 1836 (Bibliothèque des arts décoratifs / Collection Maciet / Album: Reliure. France. XIXème siècle. 1ère moitié. Artistes. A-Z).

				Pour identifier ce désaccord, Henri Béraldi oppose ce décor aux nombreuses appropriations qui se manifestent dans les modalités de composition «à la cathédrale» réalisées par la reliure d’édition. Chargés de nouveaux contenus sémantiques, les décors issus de ces appropriations sont interprétés par le bibliophile comme le signe majeur du triomphe du gothique romantique, dont témoigne, comme nous allons l’étudier, la reliure d’éditeur de l’édition Perrotin parue en 1844.

				Toutefois, avant de présenter la façon dont ce gothique triomphant de l’édition Perrotin s’oppose au décor de «pendule» de l’édition Renduel, il convient de s’arrêter un instant sur une autre pratique de «mise en reliure» liée aux modalités décoratives inscrites dans le domaine de la reliure de luxe, car elle est capable d’exprimer —à travers l’alliance entre un architecte, un doreur et un relieur— un rapport d’un ordre différent établi entre la reliure et l’architecture. Il s’agit d’une reliure originale conçue en 1848 pour l’édition Perrotin de Notre Dame de Paris présentée à l’Exposition de la Seconde République, qui a eu lieu à Paris en 1849. Cette collaboration, souvent citée par les historiens de la reliure, célèbre l’association de Marius Michel (qui venait de quitter la maison Gruel pour s’établir à son compte), Charles Rossigneux (architecte, décorateur et dessinateur qui avait aussi collaboré à la maison Gruel) et Charles-François Capé (relieur de la bibliothèque du Louvre ayant également connu un grand succès auprès des bibliophiles).34 Considéré par Charles Meunier comme l’une des meilleurs compositions décoratives de la période, le décor exécuté par Marius Michel d’après un dessin de Charles Rossigneux s’écarte complètement des modèles esthétiques conçus autour de l’image de la cathédrale, en mettant en place un espace visuel d’où émerge un faisceau inédit de rapports exprimés par la littérature, l’architecture et par les éléments décoratifs propres à la reliure. 
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				Fig. 2. Reliure de  Capé, décor exécuté par Marius Michel d’après une composition de Rossigneux, 1849, in-8°, 27x18,7 cm. Victor Hugo. Notre Dame de Paris. Paris: Perrotin, 1844. (Béraldi, Henri. La reliure du XIXème siècle. t. II,  op.cit., p. 97)

				 Constitué sur un fond de pointillé qui forme un grand compartiment ovale sur le plat supérieur de la reliure, le décor mosaïqué et doré aux «petits-fers» comporte un feuillage de goût gothique sur lequel vient s’ajouter une bande centrale qui annonce solennellement les «majuscules grecques, noires de vétusté et assez profondément entaillées dans la pierre»35 sur lesquelles Victor Hugo avoue avoir bâti son livre: «ANANKÈ». En mettant en valeur la puissance inaltérable de la destiné et de la fatalité, le décor comporte toute la charge énigmatique du roman historique de Hugo. Ainsi, comme l’annonce le prologue de l’œuvre, dans lequel l’«anankè» apparaît comme la pierre fondatrice de l’écriture hugolienne, tous les éléments décoratifs associés dans le décor gravitent autour de cette représentation exemplaire de la fatalité: les armes de France, les noms des personnages gravés aux coins du plat sur des petits rubans et les sentences latines qui, avec fermeté, renforcent la mise en valeur de la dimension énigmatique. Gravée en tête du plat, une sentence de Sénèque suggère le crime qui condamne Esméralda à la pendaison et trace le sort de Frollo, malgré l’apparente impunitédont jouit l’archidiacre: «Tuta scelera esse possunt secura non possunt» (Le crime peut être à l’abri du châtiment, mais jamais de la crainte36).37

				Si nous tenons compte de l’époque précise à laquelle la reliure a été réalisée, nous pouvons peut-être aborder l’un des éléments de ce décor sous un autre angle. Exécutée en 1849, la composition porte également les armes de France placées au milieu d’une sentence qui correspond aux vœux impuissants de l’esclave Davus dans le premier acte de la comédie Phormion de Térence: «O!regem me esse oportuit» (Oh! si j’avais été roi!).38 Prises à l’intérieur d’un jeu de renvoi dans lequel tous les éléments sont implacablement assujettis à la destiné, maîtresse suprême de la vie, les armes, entourées par la sentence latine, sont convoquées en même temps que le sens de l’histoire se précise dans l’éclat de la crise économique et politique qui s’achève par la chute du régime en janvier 1848 et par l’avènement de la IIème République. 

				Un dernier élément qui collabore à la mise en représentation de Notre Dame de Paris est présenté par l’usage inattendu de l’écriture et de la lettre gravée, devenue ornement afin d’exprimer la «pensée imprimée» exaltée par le roman. Même si le décor conçu par Rossigneux annonce déjà une certaine liberté vis-à-vis des compositions formelles, en s’inscrivant (avant la lettre) dans la vogue des «reliures emblématiques» et énigmatiques de la fin du siècle, il est frappant de remarquer l’usage tout à fait atypique de la parole écrite dans la composition du décor. Il s’agit certainement d’une interprétation symbolique à la fois ornementale et textuelle qui fait référence aux réflexions sur l’imprimerie et l’architecture développées dans le roman. En effet, au delà de la référence explicite à la fatalité de l’existence annoncée dès le prologue, le décor peut être interprété à la lumière du célèbre chapitre, tout aussi fataliste, «Ceci tuera cela». Nous savons que ce roman historique _qui a connu un grand succès auprès d’un large public_ a donné lieu à plusieurs interprétations et lectures, mais les représentations placées dans le décor qui nous importe ici suggèrent sans doute une lecture orientée vers la voie du roman philosophique. 

				Toute en refusant les compositions figuratives et les représentations massives de la cathédrale, l’alliance de l’architecte et du doreur met en scène les personnages du roman à travers l’inscription de leurs propres noms, qui y figurent sous la menace imminente qui recèle leur destin. Les mots gravés sur le cuir, figés dans leurs rubans mosaïqués, emblématisent la puissance de la parole écrite exprimée sans cesse par «ce poème de prose dédié à la pierre, qui n’humanise celle-ci qu’au prix de pétrifier la parole humaine».39 Or, dans cette configuration visuelle donnée par un décor à travers lequel l’ornement se dérobe à l’écriture et par lequel l’écriture tue l’édifice, «la métaphore architecturale peut se traduire en métaphore linguistique»,40 car l’imprimerie elle-même (le livre de plomb), en s’opposant à l’architecture (le livre de pierre), s’offre à une analogie exemplaire entre deux formes de langage qui semblent être simultanément représentées et prédestinées: «Le livre va tuer l’édifice [...] l’architecture ne sera plus l’art social, l’art collectif, l’art dominant. Le grand poème, le grand édifice, la grande œuvre de l’humanité ne se bâtira plus, elle s’imprimera».41

				Contrairement à la dimension énigmatique de la reliure de Capé et à celle proposée par l’édition Renduel qui, en suivant les modèles formels des décors «à la cathédrale» promeut la dimension historique du roman gothique, la reliure d’éditeur de l’édition Perrotin, parue en 1844 (selon Ségolène Le Men, «la seule du corpus hugolien qui appartient aux normes du ‘musée d’images’»),42 s’accorde parfaitement au triomphe du gothique romantique, car elle opère la transformation des décors «à la cathédrale» en invitant les personnages du roman à intégrer la base décorative offerte par le portique. Étant donné qu’il s’agit d’une reliure d’éditeur qui vise la diffusion à un large public, la solution esthétique proposée par le décor convoque cette fois une lecture ancrée dans leroman d’amour. Nous sommes là face à un cas d’illustration établie sur un élément ornemental, où la mise en décor opérée par les techniques relatives à la dorure met en cause l’opposition traditionnelle entre le décoratif et l’illustratif; c’est d’ailleurs un équilibre entre ces deux instances que la vignette romantique, à la fois ornement et illustration, était aussi en train de mettre en œuvre.
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				Fig. 3. Cartonnage en percaline noire, doré et mosaïqué, 26,7x17,5 cm.  Victor Hugo. Notre Dame de Paris. Paris: Perrotin, 1844. (Bibliothèque des arts décoratifs / Collection Maciet / Album: Reliure. France. XIXème siècle. 1ère moitié. Artistes. A-Z)

				Sur ce décor inspiré du frontispice de l’édition, ce qui est en jeu ce n’est plus simplement la cathédrale mais Esméralda qui, opposée spatialement au regard mélancolique de Quasimodo (représenté en haut de l’édifice entre les deux cloches), incarne son origine gitane et apparaît, gaufrée et dorée sur les plats de la reliure, comme l’héroïne suprême du roman. Placée au centre du portique gothique entre Phoebus et Frollo, qui à leur tour sont figés à l’intérieur des niches composant la façade, la scène dans laquelle se déploie Esméralda n’est pas la même que celle représentée sur le frontispice, dans lequel l’héroïne apparaît déjà mélancolique face à l’ombre de la mort de Phoebus. En effet, l’image centrale du décor représente une des scènes les plus emblématiques du récit: la danse d’Esméralda (livre II chapitre III) _plus précisément le troisième temps de son spectacle, quand la chèvre Djali entre en scène pour un numéro de parodiste_, un moment où elle se donne à voir aux regards charmés de ceux qui deviennent ses admirateurs, «fascinés par cette éblouissante vision». À cet égard, il est intéressant de signaler, comme l’a fait Ségolène Le Men, que l’importance attribuée à l’héroïne dans la fortune iconographique de l’œuvre d’Hugo est tributaire de la série d’aquarelles présentées par Louis Boulanger dans le Salon de 1833, qui déplace l’attention portée à Quasimodo (notamment rehaussé par la célèbre vignette de titre de la première édition Gosselin de 1831 qui renvoie à la scène du concours de grimaces)43 vers les scènes centrées sur Esméralda. Le décor de la reliure, centré sur l’héroïne, opère une synthèse des scènes «qui rapprochent l’œuvre hugolienne d’un gothic novel, répondent aux goûts du grand public, depuis le dandy romantique jusqu’à la portière».44 
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				Fig. 4. Frontispiceet vignette de titre (gravure sur bois de bout): Victor Hugo. Notre Dame de Paris. Paris: Perrotin, 1844. (Collection particulière)

				Certes la plaque gravée par Haarhaus45 pour l’édition Perrotin est inspirée du frontispice d’Aimé de Lemud, mais elle déplace les scènes et apporte un nouveau type de visibilité aux personnages. Dorés et mosaïqués sur une composition gothique stylisée, qui n’est plus la cathédrale massive mais un portail gothique entouré de feuillages, Esméralda, Frollo, Phoebus et Quasimodo sont détachés de leur composition d’origine, stylisés et détourés de manière à être séparés des autres éléments qui composent le frontispice, ce qui consolide leur individualité. Ainsi disposés sur le site emblématique du romantisme et du roman, capable de conférer à la scène narrée toute sa charge pittoresque, chacun des personnages est chargé d’une nouvelle efficacité visuelle qui rend possible la constitution de véritables «typeshumains». À travers les dispositifs techniques que suppose le transfert de la gravure vers la «plaque à dorer», le «site» et le «type» trouvent leur pleine définition sur la tridimensionnalité exposante de la reliure qui donne une visibilité tout à fait nouvelle à l’héroïne hugolienne.  

				4. Textualité et matérialité: la démocratie des formes

				Il est important de remarquer qu’à mesure que les décors «à la cathédrale» se vulgarisent dans la deuxième moitié du siècle devenant un stéréotype qui n’est plus forcément lié à une production éditoriale essentiellement gothique ou pittoresque, ils répondent également à la demande d’ouvrages illustrés de toutes sortes (souvent inscrits dans les pratiques d’étrennes et de distribution de prix) _des grands et petits formats, humbles ou riches, comprenant, outre les récits de voyages, le roman, l’histoire générale, la géographie, les classiques français, les traductions de classiques étrangers, des petits manuels moraux, etc._ qui remplissent les catalogues d’éditeurs dans différents programmes de diffusion:  religion, morale, histoire, science, littérature, beaux arts, éducation, etc. 

				 À l’intérieur de cette profusion de genres textuels, les compositions dont le portique constitue une base décorative prête à accueillir les décors figurés ne sont plus nécessairement liées à l’esthétique strictement gothique.  En effet, bien que la reliure «à la cathédrale» ait lancé la mode des décors architecturaux dans le monde de la reliure d’édition, son principal élément décoratif  _le portique_  est apte à recevoir l’orientation esthétique définie par d’autres styles qui se prêtent également à la composition d’un décor figuré. De cette façon, les éléments décoratifs venus du baroque, du néo-classique, des orientalismes, etc., intègrent également, et quelques fois dans une même composition, le répertoire de décors des reliures figurées.

				C’est dont témoignent les nombreux cartonnages et reliures mis en circulation par les éditions illustrées, tels que ceux exécutés pourles Fables de Florian (Lehuby, 1846) les Voyages de Gulliver (Lehuby,1843), les œuvres de Chateaubriand (Morizot, 1840), L’Écolier de Mme Guizot (Didier, 1852), Les Merveilles du génie de l’homme (Boizard, 1852), Le portefeuille des enfants (Janet, 1845), L’histoire de Paris (Mame, 1852), Les confessions d’un écolier (Morizot, 1852) et des centaines d’autres titres portant des habits architecturaux figurés.46

				En collaborant avec l’établissement de l’espace démocratique de l’édition industrielle, qui met en question l’ancien régime de distinction des formes textuelles et matérielles, la reliure est, nous l’avons dit, une image exposante, mais elle est aussi et plus que jamais «image errante» qui, tellela «parole errante» dont parle Jacques Rancière à propos de la littérature au XIXème siècle, avance sans savoir «à qui il faut ou il ne faut pas parler»,47 malgré les clivages proposés par les éditeurs. Cet anonymat n’est en aucun cas signe de l’homogénéisation des pratiques de diffusion et d’appropriation de la reliure, car, situés à l’écart des normes qui leur assignaient un code précis d’interprétation, les éléments visuels (symboliques, matériels, esthétiques) qui la composent permettent l’invention de nouveaux parcours de réappropriation, qui peuvent même se traduire dans certains cas par la mise en place de nouveaux codes capables de détourner les anciens. En un mot, espace publique par excellence, le monde de l’édition, en intégrant l’activité de la reliure, nuit à une certaine représentation légitime de la circulation et de l’appropriation des formes traditionnelles, qui envisageait le livre comme un objet susceptible d’intégrer tout type de clivage symbolique. 

				C’est en effet sur la base d’une indifférence silencieuse, inhérente à sa démocratisation, que l’édition industrielle met en place le «dérèglement des partages de l’espace et du temps»48 propres au monde de la reliure. Dès lors, parce qu’elle est disponible à tous les regards et prise à l’intérieur d’un triple régime de production, de diffusion et de réception de la littérature à large échelle, la reliure d’éditeur dans tous ses aspects —qu’elle soit produite en série ou fabriquée à l’unité— concrétise matériellement la vulgarisation des formes jusque là éloignés du grand public. En même temps, elle se donne à voir dans un nouvel espace de réception formé par une communauté qui, peu habituée aux usages savant du livre, n’est pas forcément capable de déchiffrer les codes qui définissent la hiérarchie des genres dont elle était porteuse. Rappelons qu’avant la prise en compte de la décoration extérieur des livres par le monde de l’édition industrielle, les reliures à décor s’inscrivaient dans le domaine des pratiques nobiliaires et bibliophiliques, qui s’emparaient de la matérialité du livre pour affirmer une position d’autorité; la longue tradition des «reliures armoriées» en constitue l’exemple le plus évident. 

				Les normes de convenance qui liaient une certaine modalité textuelle à un public prétendument qualifié sont donc mises en question. Le roman, en tant que genre littéraire triomphant ayant marqué historiquement l’apparition d’un art d’écrire qui fonde la conception moderne de la «littérature», devient le lieu où les positions d’autorité qui gouvernaient les partages de la culture écrite n’ont quasiment plus de valeur.49 Cela traduit une approche nouvelle de l’écriture, devenue indifférente à la poétique hiérarchisante des sujets.50 Mais cela traduit également un nouveau régime de diffusion de la parole écrite qui grâce au livre atteint des territoires jusque là insoupçonnables.51 

				En rompant avec les anciennes normes qui régissaient le processus de «mise en reliure» à travers l’usage de nouveaux dispositifs techniques et esthétiques, l’activité éditoriale collabore à la constitution d’un nouvel «ordre des livres»,52 dans lequel les anciens éléments matériels et symboliques qui hiérarchisaient la matérialité du livre n’ont plus d’assise. Ces nouvelles pratiques éditoriales qui ont trait à la reliure, s’accordent parfaitement avec le principe de l’égalité des sujets qui a transformé l’«ordre des discours»53 au XIXème siècle. Par là, elles collaborent aussi au renversement des valeurs qui définissaient les positions d’autorité à l’intérieur du champ littéraire, car la subversion par le monde de l’édition des formes traditionnellement associées aux usages aristocratiques du livre célèbre une certaine indépendance des formes d’expression par rapport à la hiérarchie sociale. Il s’agit du démantèlement d’un système de hiérarchisation des formes qui associait un format, un genre textuel et une modalité esthétique déterminée visant un public en donnant à chaque livre un habit convenable à sa condition. Ainsi, la matérialité du livre, exprimée notamment par la reliure _elle aussi triomphante_, est investie d’une «efficacité intellectuelle des formes de matérialisation de la pensée»,54 et participe au nouveau système de «partage du sensible» annoncé par les pratiques littéraires à l’intérieur d’un même espace (l’édition), d’un même objet (le livre), d’une même pluralité de regards et de gestes (le lecteur anonyme).
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				Resumen: El sermón fue sin duda el género más cultivado e impreso en la Nueva España; José Toribio Medina habla de unos dos mil títulos, entre los cuales, hay que decir, el sermón panegírico es con mucho más abundante que el moral, porque los sermones dedicados a la alabanza de un personaje siempre encontraban quien financiase su impresión ya que ella favorecía la buena fama del mecenas, pues su nombre sería inmortalizado al lado del personaje encomiable en las sobrecargadas páginas iníciales de estos libros barrocos. Con todo, la utilidad política de los panegíricos no puede explicar totalmente la abundante impresión de oratoria sagrada en la época, de modo que resulta pertinente sondear un poco algunas otras causas probables, entre las que podemos encontrar la intención de combatir la herejía mediante el control de la predicación con sermones modélicos, así como otra más inesperada que señala Hilary D. Smith: la de servir como antídoto a la ficción secular.
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				Si se revisan los inventarios y catálogos de los documentos novohispanos que aún conservamos, los libros de sermones resultarán sin duda los más numerosos, y esto sin demasiada búsqueda pues por lo mismo aparecen regularmente al comienzo de las listas; ello ilustra, en principio, el gran aprecio que de los sermones se tenía en la época al tiempo en que sugiere además la necesidad de su consideración para la historia del libro y de la literatura en el México colonial.1 Y es que efectivamente el sermón fue sin duda el género más cultivado e impreso en la Nueva España. Ya José Toribio Medina2 hablaba de unos dos mil títulos entre los cuales, hay que decir, el sermón panegírico es con mucho más abundante que el moral (aplicado a la reforma de costumbres), pues los sermones dedicados a la alabanza de un personaje, vivo o muerto, encontraban siempre con mayor facilidad quien financiase su impresión ya que ella servía para mayor lustre del personaje aludido, de la parroquia o de la orden si se trataba de un santo; del apellido si se trataba de un caballero y, por supuesto, siempre favorecía también la buena fama del mecenas, pues su nombre sería inmortalizado al lado del personaje encomiable en el sobrecargado paratexto de estos libros barrocos.

				Había varios caminos por los que un sermón podía llegar a las prensas. W. Fraser Mitchell3 describe seis para el sermón en lengua inglesa del siglo XVII, mismos que a mi juicio resumen la totalidad de las posibilidades para cualquier sermón de la época. En primer lugar, un sermón podía ser escrito, predicado y luego entregado al impresor por el autor y predicador; escribir el sermón antes de la predicación era una práctica común en la predicación de corte escolástico, pues los argumentos deductivos tan comunes en ésta requerían de mucha precisión en su tratamiento. En segundo lugar, un sermón podía ser escrito, predicado y luego “pirateado” _en palabras de Fraser_ por un oyente piadoso que lo mandaba a la imprenta (no aclara si a su nombre o a nombre del predicador), las posibilidades de la memoria en la época son bien conocidas, recuérdese cómo Lope se quejaba de los “memorillas” que eran capaces de plagiar cualquier comedia con sólo haberla escuchado una sola vez.4 En tercer lugar, un sermón podía ser escrito, predicado, editado y enviado a la imprenta por el propio predicador; cuando esto sucedía, es decir, cuando el sermón predicado era luego editado, frecuentemente se avisaba al lector de ello. Fraser cita al respecto “The Righteous Ruler. A sermon preached in St. Maries in Cambridge, June 28, 1660”, que advierte que el sermón “is not presented to the eye with the same brevity it was to the ear”;5 es posible encontrar similares previsiones en sermones españoles o hispanoamericanos de la época. En cuarto lugar, un sermón podía ser predicado a partir de notas, nunca escrito completamente, y luego “pirateado” durante su predicación y enviado a la imprenta; en estos casos, el predicador bien podía haber agradecido las amplias facultades de memoria del plagiario pues le habrá ahorrado no poco trabajo al presentar al público una obra que en rigor él jamás escribió.6 En quinto lugar, un sermón es escrito por el predicador pero nunca predicado, sin embargo, impreso posteriormente; esto ocurría sobre todo con predicadores famosos que no tenían ya que ejercer el púlpito para ser dignos de pasar a las prensas. Finalmente, en un caso muy parecido al anterior, podía haber una colección de notas para un sermón que, independientemente de si éste era finalmente predicado o no, serían preparadas posteriormente para la imprenta, por su autor o algún interesado. En cualesquiera de estos casos, es decir, sea cual fuere el camino que un sermón tomaba para llegar a la imprenta, salía de ella siempre en dos formas: como pliego suelto, o en libro de sermones; algunas veces los pliegos sueltos eran incorporados en una colección posterior, de algún orador famoso; otros eran insertos en documentos relativos a alguna festividad que merecía la publicación (del santoral o exequias).

				El hecho de que un sermón predicado en el siglo XVII haya llegado hasta nosotros en forma escrita debe sin duda comprenderse como un producto textual oscilante entre dos polos: el púlpito y la imprenta, lo que hace necesaria una pregunta sobre la distancia que puede mediar entre el texto escrito que nos ha llegado y el sermón realmente predicado. En efecto, los sermones impresos podrían ilustrar lo que Walter Ong había asentado sobre los textos escritos, sobre su inevitable conexión al universo del sonido desde que leer un texto es convertirlo en voz,7 pues se trata de textos escritos cuya relación con su puesta en discurso es crucial, por lo que conservarían en su concepción estructuras cercanas al discurso oral y a la pronuntiatio, como las apelaciones al auditorio que los escuchó.

				Se ha intentado ya de varias maneras proponer un modelo que ayude a explicar esta distancia y esta interacción entre texto escrito y oralidad presente en discursos de diverso signo, como aquel que parte de la distinción entre “concepción lingüística del mensaje” y “medio lingüístico de transmisión” que en diferentes momentos hacen Ludwig Söl, Geovanni Neacioni y Niyi Akinaso, y que recoge e intenta sistematizar Wulf Osterreicher,8 mismo que se limita a trazar un espectro entre los polos que conforman la rigurosidad del mensaje escrito frente a la supuesta libertad del mensaje oral, de donde se derivarían cuatro posibilidades que son descritas a partir de una nomenclatura que ha propuesto Neacioni: en primer lugar, la categoría parlato parlato, que designa aquellos mensajes en los que tanto la concepción lingüística como la transmisión del mensaje resultan absolutamente informales, como cualquiera que se intercambia en una conversación o situación cotidiana; en segundo, lo scritto parlato, que describe un mensaje originalmente concebido para ser puesto en voz pero cuya estructura incorpora ya el rigor de la escritura, como sería hoy una lectura de ponencia o cualquier discurso político; lo parlato escrito, por el contrario, implica un mensaje escrito que estilísticamente admite la informalidad del habla cotidiana, como una carta personal o incluso un diario; finalmente, lo scritto scritto significaría la posibilidad textual más formal y rígida, como cualquier documento legal.

				Un sermón, como cualquiera de los predicados e impresos en el siglo XVII, debería ser considerado por supuesto un caso de scritto parlato en función de que su concepción lingüística incorpora una estructura o “arte” perfectamente normado en preceptivas, independientemente de su vehículo de transmisión final; aunque sorprendentemente Osterreicher considera que el sermón es un caso de parlato scritto, considerando que se trata de un discurso escrito con la ligereza del discurso oral, de donde se deduce su poco conocimiento de las reglas retóricas para la confección de los sermones antes del siglo XVIII.

				En cualquier caso, si se pretendiera lograr un acercamiento al sermón efectivamente predicado a partir del texto impreso, sería posible comparar _cuando los elementos con que se cuenta lo permiten_ la versión final o impresa del sermón con las notas del predicador que puedan haber sobrevivido, como lo propone Winfried Herget para los sermones de Thomas Hooker: “Only if both texts are read together can an approximation of what hooker may actually said be achieved”;9 es decir, intentar una collatio que apunte a una edición crítica de los sermonarios y a partir de ello derivar la presencia de lo que se podría llamar estilo oral en estos textos.

				Con todo, tal vez sea más adecuada y fértil a esta realidad textual la referencia no exactamente a lo oral sino a lo retórico, que implica la oralidad y la eleva a arte, como el mismo Ong había escrito anteriormente: 

				But when we say that Western culture until recently was rhetorical, we are saying something more specific than that it was oral. We mean also that Western culture, after the invention of writing and before the industrial revolution, made a science or «art» of its orality.10

				Por ello es que una determinación puntual de la presencia de la oralidad en la composición misma de los sermones escritos debería partir de una lectura cuidadosa de las preceptivas retóricas, sobre todo en cuanto a la actio o pronuntiatio, parte de la retórica dedicada justamente a las reglas de dicción en el púlpito y que probablemente haya dejado huella en el sermón escrito.

				Por supuesto, no es el propósito de este trabajo tratar la dimensión oral de los sermones sino, por el contrario, su dimensión escrita e impresa; baste decir sobre lo primero que el tratamiento de la actio fue profusa en los tratados retóricos y manuales de predicación posteriores al concilio de Trento,11 cuando la predicación católica (a diferencia de la protestante) buscó conmover antes que convencer con razones. Para ello desarrolló una vena patética evidente en la gran cantidad de consejos que se daban a los predicadores para que fuesen más dramáticamente eficaces en su predicación, hecho que implicaba ajustar el texto también a las necesidades de la pronunciación y no sólo a una estructura lógico-persuasiva. 

				Es sólo en este sentido que el carácter “oral artístico” de las obras retóricas que menciona Ong puede ajustarse al estudio de los sermones impresos, pues finalmente el objeto de éstos era la puesta en discurso más que su lectura individual ya que era su primer propósito la predicación en el púlpito. No obstante, podría pensarse también en sermones escritos sólo para ser leídos, como propone entender Fraser la puesta por escrito de algunos sermones medievales: “with the growth of monasticism came the growth of the written sermon, usually written up from notes of an auditor, which supplied work to the copyist and edifying reading material for the community”,12 o Dennis Howard Green quien también considera que los sermones se comenzaron a imprimir, sobre todo en lengua vernácula, para estimular la meditación personal de los monjes.13

				Sin embargo, parece que aquí se sobrevalúa una posibilidad de uso de los sermones impresos: la lectura individual para estimular la meditación, en un afán tal vez de encontrar en ello la génesis del lector individual, al tiempo en que se descuidan detalles importantes para la coherencia de tal interpretación, sobre todo en el segundo caso, como el hecho de que precisamente los monjes medievales podrían ser quienes menos necesitarían sermones en lengua vernácula pues eran los que mejor conocerían el latín. Sea como fuere, para la producción impresa de sermones en el mundo hispánico a partir del siglo XVI no es posible decir ya que la lectura individual fuese su principal propósito, pues las necesidades de la predicación eran muy concretas: la difusión del Evangelio en nuevas tierras y el combate a la herejía en Europa, lo mismo que la reforma de las costumbres y el combate a la idolatría en los virreinatos americanos. Ahora, los sermones impresos, aunque podían efectivamente servir también para la meditación individual, eran sobre todo instrumentos para la predicación y el adoctrinamiento.

				No obstante, si bien los sermonarios se contaban entre las principales herramientas del predicador, no siempre fueron bien vistos entre los preceptistas, entre los cuales hubo quienes llegaron a hacerlos causa, por ejemplo, del fomento de la pereza, debido sobre todo al hecho de que muchos predicadores se limitaban a memorizar los sermones para luego predicarlos íntegros, sin invertir tiempo ninguno en su preparación o al menos en su adecuación a las circunstancias y características particulares de su auditorio.14 Al final, sin embargo, debe reconocerse que su utilidad no se vio opacada por este uso holgazán no pocas veces señalado.

				En principio, los sermones impresos servirían para el entrenamiento de predicadores jóvenes o para que los sermones modélicos pudieran llegar también a los curas de pueblo, considerados siempre menos instruidos; sin embargo, sobre todo a partir de 1559, la impresión de sermones parece haber servido además para intentar reducir la propagación de herejías, pues un incremento notable en títulos coincide justamente con la prohibición inquisitorial de la circulación de sermones manuscritos, hecha precisamente con el fin de evitar que circulara la heterodoxia religiosa en esos textos poco controlables. El índice de textos prohibidos por la Iglesia de 1559 incluyó entre los Incertorum auctorum libri prohibiti a los “Sermones convivales” que eran aquellos manuscritos que se repartían y circulaban libremente sin ningún control hasta la fecha, y también a los Similitudinum et dissimilitudinum liber, es decir, los ejemplarios, impresos o no, cuyo autor fuera desconocido.15

				A partir de ese momento todo sermón que circulaba manuscrito pudo parecer sospechoso, y simultáneamente la producción impresa autorizada aumentó, aunque es claro que la prohibición no fue suficiente, pues todavía en 1579 Tomás Trujillo, en su Thesauri concionatorum se queja, según Félix G. Olmedo, de quienes “se iban a beber la ciencia del púlpito en las cisternas rotas y disipadas de los cartapacios” y que, para remediar este mal, en 1577 la Inquisición había mandado de nuevo “que todos los que tuviesen en su poder sermones manuscritos de otros o exposiciones de la Sagrada Escritura los presentasen al Santo Tribunal”.16

				En esos años de censura e inquisición, incluso los apuntes de sermones hechos por los predicadores eran solicitados por los comisarios del Santo Oficio si, después de ser predicados, se advertía la posibilidad de algún escándalo o peligro herético. En el Archivo General de la Nación en México es posible encontrar hoy buena cantidad de sermones recogidos por el Tribunal de la Inquisición y, en efecto, muchos de ellos son sólo apuntes que jamás circularon sino que su predicación parecería sospechosa a algún oyente escrupuloso o interesado que presenciaba la predicación. Y es que la denuncia parecía ser una posibilidad muy real ante la cual había que prevenirse, sobre todo desde Trento, y continuaría siendo cosa de cuidado a finales del siglo XVIII, pues el 27 de enero de 1772, día de la fiesta de la canonización de San Pablo, fray Andrés Patiño, agustino calzado, predicaría un sermón sobre la autoridad divina en el convento de San Pablo de Manila y en ese mismo día sería denunciado a la Inquisición por un colegial dominico que lo había escuchado.17

				Pero hay otra causa probable y muy curiosa para explicar la copiosa impresión de sermonarios desde fines del siglo XVI, misma que, al igual que la razón anteriormente expuesta, no tiene como base las declaraciones explícitas de los autores o comentaristas anotadas en los preliminares de los libros (que regularmente giraban sobre el ofrecimiento de sermones modélicos) sino la observación del contexto. Esta causa es la que señala Hilary D. Smith, junto a otras no menos interesantes. Además de lograr un provecho más general y fomentar la lengua española (no he encontrado que se diga lo mismo de sermones ingleses o franceses para sus respectivas lenguas), Smith dice que sirvieron “to provide an antidote (contrayerba) to the insidious poison of secular fiction”.18 Puede ser, pues la ficción secular en la época no sólo amenazaba la concurrencia al púlpito y aun la lectura piadosa, sino incluso es causa reconocida de la reglamentación humanista de la historia, que también debía ser depurada de todo parecido con la ficción novelesca; sin embargo, esta función de antídoto contra la venenosa ficción no habrá sido muy efectiva, como considera Smith, pues por el contrario los propios sermones se siguieron nutriendo de cuentos profanos, y con frecuencia en exceso.

				Recuérdese que en el siglo XV, paralelamente a su censura en preceptivas retóricas, la ficción sufrió serios cuestionamientos en el ámbito de la historiografía. Los humanistas habían ampliado las antiguas tres artes liberales a cinco, formulando e incluyendo la lógica y la historia como disciplinas independientes, y fortaleciendo en esta última la condición de verdad, a fin de lograr aquí también la función ejemplar que a toda historia se atribuía desde antiguo, en tanto magistra vitae. Si la historia había de educar a los hombres presentes, lo tendría que hacer con base en experiencias reales de los hombres pasados y no de acuerdo con sucesos de dudosa verdad; sin embargo, así como los historiadores humanistas que vituperaban la falsedad de los libros de caballerías no lograron que las historias escritas bajo la pretensión de verdad fuesen alejadas absolutamente del universo de la ficción, del mismo modo la predicación de los siglos XVI y XVII no abandonó del todo la inclusión de los relatos ficcionales en sus argumentos.

				Con todo, el Humanismo había producido ya más de una actitud ambivalente frente a la ficción, como la de Vives, quien después de manifestar en más de una ocasión su rechazo a los relatos probatorios no históricos, llega curiosamente a recomendar el ejemplo ficcional en su De consultatione; también Erasmo podría ser él mismo un ejemplo de esta contradicción entre uso y convicciones preceptivas, pues si en el capítulo XLV de su Elogio de la locura censura el uso de ejemplos ficcionales al lamentar cómo en la predicación lo serio aburre y lo divertido despabila,19 él mismo llegaría a utilizar fábulas en sus sermones, e incluso en De conscribendis epistolis vuelve a Quintiliano la autoridad completa en esta materia ejemplar; autoridad que, dicho sea de paso, otro humanista de gran talla como Nebrija había diezmado. Dice Erasmo:

				aunque como denominación propia solamente hablamos de ejemplo cuando se propone un hecho cierto o presentado como cierto, sin embargo, los dichos graves de ilustres varones, las paradojas de los filósofos, las ficciones de los poetas, las sentencias de autores célebres, los refranes escuchados al vulgo, las alegorías, las parábolas, cualquier cosa afín a los símiles, todo ello tiene carácter de ejemplo, y es comprendido por Fabio [Quintiliano] dentro de este género.20

				Durante el Renacimiento y el Barroco pervivió el sentido de la similitudo como ejemplo ficcional aunque, inversamente al hecho de que las preceptivas venían dando al ejemplo la dual condición de género y especie histórica, corrientemente era posible llamar ejemplo, o “caso ejemplar”, a las similitudines fabulosas. La práctica de la predicación en los años del Barroco español e hispanoamericano volvió pues a poner al exemplum al centro de una polémica, en uno de cuyos polos se fortaleció, sobre todo en cuanto a su expresión fabulosa, de manera que, floreciendo la impresión de pulcros sermones modélicos, preceptivas retóricas contrarias a la ficción, polianteas ejemplares, conceptos predicables y censuras conciliares repetidas, el Renacimiento y el Barroco compartieron “una idéntica lectura del símil [poético] y del exemplum histórico como medios alternativos para el desciframiento, en la naturaleza y en la historia, de aquel complejo haz de semejanzas que explica el «orden del universo»”, como dice José Aragüés.21

				A partir del Concilio de Trento, y sobre todo gracias a su reforma de la predicación, la censura sobre el uso de la ficción en la predicación renovaría e incluso aumentaría sus fuerzas; sin embargo, es claro que dichas censuras no serían del todo escuchadas pues debieron repetirse en concilios regionales hasta el de Burdeos, en 1624.22 Puede observarse pues una contradicción entre preceptiva retórica y práctica oratoria, respecto al uso de la ficción ejemplar, misma que pareciera no formar en los Siglos de Oro sino parte de una polémica mayor sobre la legitimidad moral de la ficción y de la creación artística en general, pues es claro que no se trata de un asunto circunscrito a la retórica o a los discursos persuasivos sino también (y sobre todo) a la creación poética, la que desde el pensamiento religioso y desde el historiográfico de reciente cuño era asimismo severamente cuestionada a partir de su vinculación con la mentira, retomando para ello algunos de los antiguos vituperios platónicos contra los poetas.23 Es decir, el rechazo de la ficción no fue un fenómeno propio y exclusivo de las preceptivas retóricas, sino ante todo un proceso cultural amplio donde convergieron una idea religiosa y moral de la creación artística junto a un descubrimiento a contrapelo de las enormes posibilidades, incluso didácticas, de la ficción.

				En este sentido, para comprender esta coexistencia de censuras conciliares, preceptivas y sermones impresos en contradicción respecto a la prueba ejemplar de carácter ficcional, tal vez sea necesario observar la dialéctica relación que puede existir entre preceptiva y práctica retórica, pues el hecho de que los manuales de predicación se multipliquen a lo largo de toda la historia de la predicación cristiana podría indicar, además de la necesidad de instruir a la nuevas generaciones de predicadores, que la práctica oratoria continuamente desbordaba los cauces preceptivos y por ende resultaba necesario contenerla; del mismo modo, la proliferación de sermones impresos con ejemplos ficcionales aunque autorizados podría haber tenido, efectivamente, la pretensión de servir, como dice Hilary D. Smith, como “contrayerba” frente a la perniciosa mentira literaria.
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				Abstract: Since its creation, the bound paper book has undergone few fundamental changes in form and still possesses unique characteristics which are untranslatable to the modern digital media. But for several reasons the book in paper no longer fulfills a modern user’s needs. The new(er) media and electronic text that dominate large portions of our daily life, have led us to handle information in a non-lineair manner. By ourselves, we copy-paste, “sample” and determine when to consult which specific information. The role of the user himself becomes increasingly important, he/she wants to interact with, and to a certain extent aid in the creation of, the information he/she reads or handles. A process in which terms such as modularity and interactivity are essential. This form research focuses on the manner in which the language and the processing of information can be translated to the existing physical structure of the printed book, being a tangible object as well as an information vehicle. From a graphic designers’ point of view the book in paper is deconstructed down to its basic elements and subsequently rebuilt adapting it to the modern user and manufacturing processes. Paper, page proportions and folding techniques are researched underneath a modern graphic spotlight allowing shape to be given to new navigational structures. We investigate how the “spread” of the book —and its underlying layers— can provide the necessary framework for this purpose. We do not only question the material aspect, but also the graphic approach and usage, and therefore the time dimension as well Through tangible and visual restructuring we try to design a more dynamic and interactive book shape in order to increase functionality and appeal. A new form is required, allowing the printed book to obtain a descriptive as well as a performative function.

				Bio CV: Geoffrey Brusatto (1979) started working freelance on different graphic projects in 2004 and opened his graphic studio BRUSATTO, located in Hasselt, in 2007. Besides working for a mostly cultural clientele (both national and international), he teaches graphic design at the Hasselt MAD faculty. After contemplating an architect or product design study, his passion turned out to be graphic design, yet a tactile and dimensional influence can still be found in his work. His pure and typographic design ethos is driven by a thirst for creative liberty within a well-defined structure, where concept leads form. 

				Keywords: Book; graphic design; tactility; modularity; interactivity. 

				Digital information channels appear to be replacing the traditional print media. The core function of these media, such as newspapers, magazines, books and posters, is to transfer information. A function which is already being taken over by visual media like television and internet blogs and newsfeeds. A situation similar to that of photography in the nineteenth century, which at the time was regarded as a possible replacement for painting. Yet the developments in photography also led to a new art movement, namely impressionism, characterized by subjective perception and representation. Similarly again, the analog media with its associated graphic design and the digital media will fulfil different roles.1 Therefore, the shape of the book —in its broadest sense— needs to be redefined, both in its (graphical) design and in its form as an object. 
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				Fig. 1. Use of the ‘dwarsligger’ format. Own image. 

				The recently introduced ‘dwarsligger’ format (figure 1) is one example. Its compact size (8 x 12 cm.), flexible binding, use of ultra-thin paper, and its transversely printed type page ensure that the booklet is easy to handle. This format aims to respond to the needs of today’s mobile user: being able to “operate” the book with one hand and to scroll through the pages. 

				The new(er) digital media offer the reader the possibility to handle information differently, i.e. in a non-linear fashion. He ‘cuts’ and ‘pastes’, ‘samples’ and by himself determines which information he consults, and the time at which. The user’s role is amplified: he’s eager to interact and to a certain level wants to help create the information he reads or processes. The user no longer is just either a producer or a consumer, but also a prosumer,2 a combination of both, for whom modularity and interactivity are essential. In her essay The birth of the user (2004), Ellen Lupton writes: 

				The users today expect to feel ‘productive’, not ‘contemplative’. They expect to be in search mode, not processing mode. Users also expect to be disappointed, distracted and delayed by false leads. These screen-based behaviours are driving changes in design for print, while at the same time affirming print’s role as a place where extended reading can still occur.3 

				At present, the digital media create their own world and logic, in which our daily life unfolds.4 Time and again, the newly developed digital mobile devices determine the manner in which we manage media and generate entertainment. 

				Today’s paper book 

				In order to be able to “redefine” (the shape of) the current paper book as an object, we must first define the book itself. UNESCO describes a book as a “bound non-periodical publication having 49 or more pages”.5 

				Ever since the inception of the book there have been few fundamental changes in its physical form. From the clay tablet, its form evolved through the papyrus to the current bound codex. Each successive evolution offered a solution to a specific problem,6 while its size evolved from an elitist monumental manuscript to a portable printed book for the general public, the general useability and its related information dissemination of which being its key features. The fact that the book in this form is still used today, confirms its unique characteristics. Moreover, the book has a certain relationship with man: a relationship in size, weight, tactility, smell, etc., obviously making it difficult for the book in this form to be replaced by another medium.7 Therefore, the book’s material characteristics will play an important role in the search for new book formats, since the use of a book is all about tactility. These characteristics are largely derived from the basic elements of the book: paper and other binding materials. The tactile, visual and olfactory properties of paper to many are a pleasant change in today’s society, dominated by bits and bites. The use of tactile matter creates an aura of craftsmanship, originality and, above all, authenticity.8 The printed book is a real object and cannot simply be copy-pasted. This gives the book a sustainable character: printed information collected in a book still offers a lot of credibility. We renew our desktop computer or mobile phone several times, but we do keep and display our collection of books on our bookshelves. 

				Besides defining the book itself, its reallocation as a formal object requires a reconstruction of its basic construction. Today, a book is still produced as a stack of booklets. These are the first step towards the spatial format of the codex: the basic sheet is transformed into a structured binding of pages. This is what sets the book apart from, for example, posters and other flat, one-layer media. 

				No matter how diverse the available book formats, nearly all of them start from the broadsheet format which, after the folding process, is cut to the desired format. In book production the flat sheet is folded using the cross-folding technique: a sharp fold is repeatedly made in the paper (figure 2). The broadsheet is folded in half, transversely to the long side (folio), then folded in half (quarto) and so on. After the final fold (octavo), one or more sides are cut open resulting in a booklet, 16 pages in this case. 
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				Fig. 2. Schematic representation of cross-folding technique. Own image

				Once the folding has finished, we no longer refer to sheets, but we use spreads. Spread refers to adjacent pages, separated by a centre fold. This fold is a key feature of the codex and is in part made possible by the paper’s thin structure. The first folded (and bound) book formats date from the early Christian period. None of its predecessors showed folds, nor the papyrus scrolls (Egyptians), nor the clay tablets (5 000 BC). This makes the codex a unique folded object with a portable and compact size when closed, and one that displays a structure of mirrored symmetry upon opening.9 

				Among folding techniques a distinction can be made between cross-and parallel folding. In cross-folding, the following fold is always at right angles to the previous one, while in parallel folding, the folding lines are parallel to each other. These different folding processes ensure that, when a new fold is applied, both sides of the sheet are always in a different position relative to each other. Each new fold thus provides another page relationship, a different format and a different sequence. 

				Folding today is done on an industrial scale and each fold systematically decreases the size. The industrial folding machines only work with straight folds, allowing the rectangular form to remain related to the codex structure and shape. Layout software used to design books only use horizontal and or vertical (auxiliary) guides as well. 

				The booklets are cut on the outer fold and bound together in the inner fold with a flax yarn. This technique gives the traditional bound book a certain firmness, a key factor in its ease of use. Binding with yarn ensures that the pages fall open easily without the back breaking. Glued paperbacks, standard nowadays, are therefore less robust. 

				The back of the book is the axis around which the pages are turned and that makes the book a physically interactive medium in which page sequence becomes relevant. 

				The contemporary book designer 

				The physical form of the book may have remained unchanged, its production process has undergone a huge evolution. In the early years of the printed book, the production of a codex was still considered a craft or even an art form, with the printer also being the designer. In modern book production these two processes (design and production) take place separately instead. The book is first designed by a graphic designer and then printed in a certain number of issues. The recently developed POD (Printing on Demand) technique allows the book to be designed and have only one copy printed at a time. In addition, this makes it possible to use the book in a digital format. Although the current paper book is still an analog object, the production process is nearly entirely digitalized. The book designer digitizes the source material, texts are edited in digital formats and analog images are scanned, to be compiled into a visual and tactile book. This interaction between a book’s digital and analog components is inevitable in contemporary book design. Driven by individual (digital) experiences the contemporary graphic designer searches for new ways to communicate information. While we have all this (digital) technology at our disposal, the current reader or user is still able to process only one message at a time. Graphic designers can guide the reader in making the right choices in today’s information overload and in navigating more efficiently. 
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				Fig. 3. Schematic representation of the position of contemporary graphic (book) designer. Own illustration .

				The role of today’s (graphic) (book) designer goes beyond designing a graphical language. The design of a book not only involves the formal and organizational processing of information, with an increased readability as a result, but also creating new formal or substantive elements. The graphic designer is in charge of the elements that define the book’s structure (index, page numbers, running titles, etc.). He proposes new ways to navigate through the information and defines reading paths. He gives shape to the paratext,10 becoming to some extent a co-author. In short, the graphic designer ‘writes’ the form of the book (format, paper, binding, graphic design etc.) and its (textual) semiotics.11

				According to Joanna Drucker, the layered non-linear structure of the new digital media increases our awareness of the logical structures in a book.12 These go beyond the classic pagination and consist of codes that may exist on a graphic, tactile, but also on a meta-level. Thanks to the material nature of the printed book the logical structures become readable and tangible. Joanna Drucker therefore describes the book as follows:

				The book is a template for performance, a scene of continually reinvented meaning, a conditional situation in which configured relations between a graphic and a semantic fields interact. At the level of the letter, space, line, page, volume, text and infinitely expandable subtext, a book contains ‘instructions for reading’.13 

				This logic will materialize only by reading or using a book. Therefore, the substantive internal relations within the book and the formal aspect can not be separated from a user, he himself not being an integral part of it. It is the user/reader who interprets the previous visual (and tactile) structures at a meta level and uses them as a means to navigate through the information. 

				The active grid 

				In the history of the (printed) book, we observe an evolution in the type page and, in particular, in the relationship between the type area and the margins. While in classic book design the background plays a more or less passive role (figure 4), in today’s book design the page itself doesn’t constitute a boundary. The book actually becomes an information sculpture. 
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				Fig. 4. Abstract representation of the type page, typical of classic book design, based on the Gutenberg Bible. 

				The modernist typography and book design of the first half of the twentieth century employs the spread as an active visual element, allowing the design of a more playful, yet structured layout by means of a grid structure (figure 5). These underlying visual structures created a framework for the content containing both the micro- and macro-typographic elements of the design. 
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				Fig. 5. Abstract representation of the type page, typical of modernist book design, based on the grid systems of Josef Muller Brockmann. JM Brockmann. Grid systems in graphic design. Zurich, 2008. 

				The introduction of the Apple desktop (1984) and its on-screen layered user interface14 —the ‘desktop’ as a metaphor for our real work environment— redirected the graphics industry. Possibilities suddenly seemed endless and graphic imagery knew a huge freedom with regards to form. Digital drawing software provided many new opportunities, allowing print for the very first time to be designed on screen. Techniques such as the application of multiple layers within one image, or transparency, now became available to each (graphic) designer. This new digitally designed graphical style is often referred to as New Wave. Postmodernist designers used to focus more on the entire visual image than on the text block’s contents15 (figure 6). This resulted in a dynamic and experimental imagery in which the reader was involved as well, by interpreting this form language. 
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				Fig. 6. Abstract representation of the type page specific to postmodernist book design, R. Poynor. No more rules, graphic design and postmodernism. London, 2003. 

				As mentioned before, in her essay “The birth of the user” (2004) Elle Lupton describes how imagery engages the reader to participate, with an emphasis on interpretation and participation in shaping the meaning. The use of layers of text and images together, along with overlapping grids, broke with the classical and modernist typographical model and redefined its contents in each representation. The presence of multiple levels gave readers a chance to follow his own reading path.16

				It is therefore necessary to analyze this (visual) language and translate it into print media, and, even more so, to the book. Focussing on the dimensional and tactile aspect, we can consider the paper book as a flexible object of interpretation and as a basis for text- and image-related structures. Today’s graphic designer should use these tactile instruments, which will enable him to give the book as a spatial object both a descriptive and a performative function. 

				Particularly, this spatial and tangible (and sometimes olfactory) character adds value to the book in its printed paper form. This provides a specific tactile interaction which still is the exact opposite of using the current digital media. Although these continue to evolve in simulating our daily way of working, the tactile and physical aspect remains hard to recreate. The need for recognition is also evident from the success of the graphical user interface on our desktop computer. The multi-layered user interface on the screen replaced the fully textual interface which consisted of line coding. The Apple desktop computer helped the postmodernist graphic movement move forward in the eighties and nineties, but the interface was the only true modernist purity. People tried to reduce each element to its ideal visual essence, to an icon.17

				Today the display still simulates a ‘real’ desktop with folders, stacks of paper, a trash can, etc. The computer mouse or the touch screen allow the user to touch the various icons, drag them or otherwise manipulate them. Transparency is pursued by making the interface as ‘natural’ and recognizable as possible.18 However, while perspectivist paintings and three-dimensional computer images aim to provide full transparency —even outside the framework—, this is not addressed in the layered user interface on the computer screen. Each frame is a window, opening to a visual or verbal universe. Such a window can quickly change size, from full screen to the size of an icon. The large amount of frameworks and their diverse functions ensure that the user is continuously brought into contact with the user interface, which the reader will then learn to use just as he would read a hypertext. The reader will switch between manipulating the frames and exploring their content in the same way as he deals with hypertext, as he does with a structure composed of several reading paths but which is still understood as one unity.19

				Since every day we work with these user interfaces, both on our desktop computer and our mobile electronic devices, the impact on our dealings with printed media should not be underestimated. This comes forward in the use of the print media on the one hand, and even more so in logic on the other. This therefore manifests itself in contemporary book design, because the printed book can easily be considered as an interface as well. 

				The book as interface 

				Books should be viewed as a whole, as an interface. Contemporary designs should embed a visual flow20 throughout the entire book, including a balance between correctly displaying the information and leaving room for the reader to decide when and how he processes information. In graphic design the postmodernist vision with its multiple interpretations translated into overlap or different levels of information interacting. 

				The book as an object in its entirety, however, is a sequence of pages or layers. In most cases, these are read one after the other, when through its structure the book allows other reading possibilities. A book has _in most cases_ a rectangular format, and all the pages have the same dimensions. Every page that is turned, ensures that a new layer of information emerges, but because of the pages’ identical size, before turning, it’s not visible. At the same time the three-dimensional form of the printed book does reveal the presence of multiple layers of information. 

				The paper book shows the user in a visual and tactile way exactly where he or she is in the book. The page is a reference to the position within the book, with the famous dog-ear as ‘bookmark’ avant la lettre. This folding of the paper page —an action this material easily allows— alters the shape of the rectangular page; it decreases in size, making the next or previous page or information layer visible.

				The first book in which paper as a material was processed as a structure itself, was Mayakovsky’s book Dlia Golosa (“For the Voice”), designed by El Lissitzky in 1923. By using cut-aways on the outer sides of the spreads, a tactile navigation structure evolved enabling the reader to see at a glance where the other chapters in the publication were. 

				Modernist Erik Nitsche’s publication Dynamic America (1958) contained smaller pages or foldable spreads, a precursor to the current interactive media. The book was conceived as a storyboard, in which each spread was designed as a 35 mm. miniature, to try and match the dynamics and motion of a film.21

				In the catalogue The most beautiful Swiss books 2004, designed by Laurent Benner and Jonathan Hares (2005), the design consisted of bringing together various already printed fragments (figure 7). The structure of the book was deconstructed and the catalogue was conceived as a bundle of bound, uncut test sheets. Each of the 33 winning books was reduced to eight representative pages and printed on the initial paper type of the published book. In the introduction to this overview, entitled “Sampling”, Francois Rappo —designer and member of the jury— explains that this concept of the catalogue in many ways is consistent with the growing digital culture we live in, where sampling is considered common practice.22 He also points out that the selection of 2004 follows the trend of previous years, and evolves into emphasizing the physical form of the book as a medium. He adds he believes this will become common practice more and more, because in today’s digital society communicative, easy to read and tactile qualities of the book are emphasized. 
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				Fig. 7. Swiss Federal Office of Culture, The Most Beautiful Swiss Books 2004 (2005). From “Bold Italic 2008”. http://www.bolditalic.be/2008/images/lb_Schnste_Schweizer_Bcher_2004_Innen1.jpg. [Consulted on 24 April 2011]. 

				Although many of these form experiments are now possible on a large scale thanks to the mechanization of production techniques, they are certainly not common. Production within a certain standardization of the industry will naturally entail restrictions apart from financial constraints. 
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				Fig. 8. Jonathan Safran Foer. Tree of codes. London, 2010. Own image. 

				The production of the publication Tree of codes (2010), designed by Sara de Bondt Studio, lasted for many years of trial and error. The concept for this publication was to cut away words from another text so as to —literally— create a completely new story. Unfortunately they failed to gather the cut spreads by machine. The only solution was to manually collect and finish the spreads. Yet, precisely these constraints make the design process interesting. And it shows that research into new options within the current production methods is desirable, because only when these are challenged, new books will be obtained. 

				Modular nature of the blank sheet 

				Using the current production methods and practical research people are attempting to scan the limits of the book as an object (interface), focussing on reader participation, both regarding contents and use. As for form investigation is being conducted into how the spread of the book —and its underlying layers— can provide a canvas for new navigation options.

				This tactile approach is found in various known artists books, which may be limited to unique copies or small quantities. An unreadable Quadrat print by artist Bruno Munari (1907-1988), published in 1953, consists of a composition of red and white sheets of paper, cut into different shapes. He intended to use the material as a visual language. The designed abstract forms not only fulfilled a visual role, but could also be read and used. Or as Munari questions: “Can a book as object, regardless of the printed words, communicate anything? If so, then what? [...] Paper is usually used to support the writing and pictures and not to ‘communicate’ something”.23 

				The dynamic spreads create new experiences and visual rhythms, and offer new possibilities in terms of readability and knowledge transfer. Munari described the basic action of turning a page as a movie in fast forward, with the alternating white and red sheets accentuating the rhythmic effect.24 This example indicates that the job of the graphic designer can consist of more than simply filling the pages with a visual or textual imagery. The modern designer can explore the book as a concept, and translate it in both a visual and graphic way into a tactile object. 

				My own practice-based research focuses on these so-called (new) possibilities and attempts, through analysis of ‘the book as object’, to discover new applications. By abstracting the whole, leaving room for a variety of personal interpretations, a new visual and / or tactile way of thinking is designed. 

				In the first phase an artistic discourse was constructed from the study of the blank sheet. By applying various methods of folding on the same single sheet, all possible page relationships and ratios were investigated. In order to emphasize the reader participation, the material nature of the paper sheet was first examined, more specifically: the recto and verso. This then immediately covered the tactile characteristics as well. To allow the relationship between both sides during folding to be displayed in a conveniently arranged manner, both the front (recto) and back (verso) were abstracted. 

				Visually, this translated into standard sheets with one unprinted side and one black side. 
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				Fig. 9. Image capture of folding and working methods in our own workshop. 

				The contrast between these two is symbol for all possible contradicting parameters that can be granted to the paper sheet. So, this relates to all kinds of parameters, both physical properties as well as applications or printing processes. At the same time it is about the dialogue between the two sides of a single-sided printed sheet. Applying different folding methods, but always starting from an identical sheet, creates a sample of the possible relationships between the recto and verso within a section of a certain size. 

				Folding the blank sheet according to conventional cross-folding (figure 5) always results in alternating recto and verso spreads. This means that through this folding method the spreads will always be formed by the pages that are printed on the same side of the blank sheet. By applying other (common) folding methods a much more interesting and dynamic result is obtained, in which the final format plays an important role too. The smaller the final format, the more folds are required to reach this size, which also yields more variations. 

				Depending on the chosen final format more or fewer possibilities arise. The diagram below (figure 10) shows all possible outcomes within a booklet of 32 pages starting from the standard paper size (70 x 100 cm.). In the first page sequence (figure 10a), where a cross-fold was used, a combination of recto and verso within one spread is impossible, while other folding methods do allow this (figures 10b-10e). 
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				Fig. 10. Schematic representation of the visual flow capabilities within a booklet of 32 pages. Own illustration. 

				The resulting rhythm and applicability within the current production process offer interesting possibilities with regards to the shape of the current book. In addition, there is the possibility to combine a variety of sizes of booklets, so as to emphasize or break the rhythmic effect. The graphic (book) has a new instrument with this methodology, since it enables him to approach the book as an object differently and structure it in another way to obtain a more interesting and more dynamic navigation. 

				Participation 

				This more structural approach obviously doesn’t become apparent until a function or a level is granted to the sides. This can happen in a graphical manner, but certainly if a tactile feature is assigned to the initial sheet. 

				This methodology was first applied in the publication PS20, which provides an overview of 20 years of work by jewellery designers Pauwels & Spaenjers. The book was conceived as a tactile exploration using single-sided coated paper as a base. The entire publication uses both the uncoated and coated side of the pages and so refers to the materiality inherent in jewellery design. 
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				Fig. 11. Pauwels Spaenjers, 20 (2011). Own image. 

				The uncoated rough side of the blank sheet was printed with black and white sketches accompanied by technical information, while the glossy coated side provided portraits of the owners and photos of the jewellery itself in full color. 

				Inside the twelve-page booklet a folding method was applied that generated an alternating page relationship and a systematic sequence of an uncoated page following a coated page. With this construction, the book is visually more appealing to the reader who is given a tactile reading experience. The dynamic layout lets the reader choose which reading path he wants to follow, emphasizing the participatory aspect. By structuring this publication both in form (graphic) as well as tactilely, and by matching an information level to both these aspects, to a certain extent the reader is able to choose by himself how to navigate through it. He chooses which visual path he wants to follow (portrait, technical information, etc.), or to read or experience the publication as a whole. 

				Conclusion

				The printed book as we know it, is not past its prime. The shift in information transfer to other (digital) media places the book in an interesting position, leaving room for experimentation and new approaches that are accepted and understood by the current reader. The reader will recognize the new approach because it is largely influenced by the digital context in which our daily life takes place. 

				The material nature of the printed paper book and its structure offers numerous possibilities, which indeed might be feasible with modern production techniques. Practical research should continue exploring these tactile, visual and olfactory characteristics to finally arrive at a new (printed) paper book object, which in addition to its role as an information carrier also leaves room for participation by the reader.

				Bibliography

				BOLTER, J. D. and D. Gromala. Windows and Mirrors. Interaction design, digital art, and the myth of transparency. Cambridge, 2003.

				BOLTER, J. D. and R. Grusin. Remediation. Understanding New Media. Cambridge, 2000.

				DRUCKER, J. “Metalogics of the Book: or, from Mallarmé to Metadata”, disponible en Internet: wings.buffalo.edu/epc/authors/glazier/syllabi/fall2000/files/available-project- files/druckerMeta.doc 1 [Consulta: 18 November 2008].

				Fernand Baudin Prijs 2008, best verzorgde Brusselse boeken. Brussel, 2009. 

				GOMEZ, J. Print is dead. Books in our digital age. New York, 2008.

				HELLER, S. “Erik Nitsche: The Reluctant Modernist”, disponible en Internet: www.typotheque.com/site/articles.php?&id=52 (Consulta: 23 September 2011).

				HOCHULI, J. and R. Kinross. Designing books. Practice and theory. London, 2003.

				KILGOUR, F. G. The evolution of the book. New York, 1998. 

				Looking closer 5: Critical Writings on Graphic Design. New York, 2007.

				MAFFEI, G. Munari’s books. Mantova, 2009.

				OOSTERLING, H. “Dasein als design Of: moet design de wereld redden?” (Premsela lecture 2009), disponible en Internet: www.premsela.org/premsela/projecten-en-publicaties_1/premsela-lezing (Consulta: 10 March 2008).

				POYNOR, R. No more rules. Londen, 2003.

				PURCELL, K. W. “Peak practice: beautiful Swiss books”, in Eye 58. London, 2005, p. 84.

				Regular, Graphic design today. Berlijn, 2009.

				SMITH, K. A. Structure of the visual book. New York, 2005.

				UNESCO. “Recommendation concerning the International Standardization of Statistics Relating to Book Production and Periodicals”, disponible en Internet: http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID=13068&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html (Consulta: 4 December 2008).

				Werkplaats Typografie. Dutch resource. Collaborative exercises in graphic design. Amsterdam, 2005.

				Notas

				1 Klanten, R. “Regular/dada”, in Regular, Graphic design today. Berlijn, 2009, p. 7.

				2 Refers to the fact that in this digital era the user is given the opportunity to aid in shaping the whole he’ll use afterwards. From  Gomez, J. Print is dead. Books in our digital age. New York, 2008, p. 90.

				3 Lupton, E. ‘The birth of the user’, in Looking closer 5, 2007, p. 23-25.

				4 Oosterling, H. Dasein als design Of: moet design de wereld redden? (Premsela lecture 2009), 6. www.premsela.org/premsela/projecten-en-publicaties_1/premsela-lezing [Consulted 10th March 2010].

				5 UNESCO. “Recommendation concerning the International Standardization of Statistics Relating to Book Production and Periodicals”. http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID=13068&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html. Consulted on 4th December 2008.

				6 Kilgour, F. G. The evolution of the book. New York, 1998, p. 5.

				7 Werkplaats Typografie. Dutch resource. Collaborative exercises in graphic design. Amsterdam, 2005, p. 145.

				8 Klanten, R. “Regular/dada”, op. cit., p. 8.

				9 Hochuli, J. and R. Kinross. Designing books. Practice and theory. Hyphen Press, 2003, p. 35.

				10 Paratext refers to all elements added to the actual content/text, e.g. page numbers, headers, running titles, images, etc. These provide a framework around de actual content and intervene in the information transfer, therefore influencing perception. From H. van Gorp. Lexicon voor Literaire Termen. Groningen, 2007.

				11 Visscher, A. de inleiding tot  Fernand Baudin Prijs 2008, best verzorgde Brusselse boeken. Brussel 2009, p. 14.

				12 Drucker, J. “Metalogics of the Book: or, from Mallarmé to Metadata”. (wings.buffalo.edu/epc/authors/glazier/syllabi/fall2000/files/available-project-files/druckerMeta.doc), 1. [Consulted on 18th November 2008].

				13 Drucker, J. “Metalogics of the Book: or, from Mallarmé to Metadata”, p. 1.

				14 The user interface, in the industrial design field of human-machine interaction, is the space where interaction between humans and machines occurs. The goal of interaction between a human and a machine at the user interface is effective operation and control of the machine, and feedback from the machine which aids the operator in making operational decisions. http://en.wikipedia.org/wiki/User_interface [Consulted on 27th April 2009].

				15 Poynor, R. No more rules. Londen, 2003, p. 27.

				16 Lupton, E. “The birth of the user”, in Looking closer 5, 2007, p. 23-25.

				17 Bolter, J. D. and D. Gromala. Windows and Mirrors. Interaction design, digital art, and the myth of transparency. Cambridge, 2003, p. 46.

				18 Bolter, J. D. and R. Grusin. Remediation. Understanding New Media. Cambridge, 2000, p. 23.

				19 Ibid., p. 33.

				20 Sequence of spreads that are (visually) connected. From Smith, K. A. Structure of the visual book. New York, 2005, p. 32.

				21 Heller, S. “Erik Nitsche: The Reluctant Modernist”. Internet: www.typotheque.com/site/articles.php?&id=52 [Consulted on 23rd September 2011].

				22 Purcell, K. W. “Peak practice: beautiful Swiss books”, in Eye 58, 2005, p. 84.

				23 Maffei, G. Munari’s books. Mantova, 2009, p. 23.

				24 Maffei. Munari’s books, p. 23-24.

				

				

				

				

				

				

				

				

				

				

			

		

	
		
			
				[image: banner-impreso.jpg]

				Tradiciones y cambios en las ‘guías del tiempo’. Almanaques y Calendarios ilustrados, Buenos Aires- siglo XIX

				Sandra M. Szir

				Universidad de Buenos Aires (UBA)- Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF)- Universidad Nac. Gral. San Martín (UNSAM), Buenos Aires, Argentina.

				sandraszir@fibertel.com.ar; Sandraszir23@gmail.com.ar

				Resumen: Los almanaques y calendarios ilustrados producidos en Buenos Aires durante el siglo XIX representan un conjunto de impresos significativo y heterogéneo. Estos objetos gráficos —adscritos a una larga tradición surgida en Europa en los tiempos del nacimiento de la imprenta— eran portadores de fórmulas editoriales que ofrecían usualmente una “codificación” de los tiempos agrícolas, religiosos, astronómicos o festivos. Sin embargo, estudiar las modalidades que adopta en la Argentina esta “guía del tiempo” indica que no puede ser considerado un impreso tipológicamente inmutable, ni completamente adscripto a un determinado registro cultural —popular o letrado—, ni a un único tipo de saberes y funciones. Su plasticidad le permitía adaptarse a nuevas necesidades de comunicación propias de los desarrollos de diversas épocas como un artefacto cultural poroso a las novedades y al mismo tiempo guardián de ciertas tradiciones. Objetos migrantes, adaptados a usos locales, representan los mestizajes culturales propios de la región pero también modalidades discursivas y visuales distintivas que permiten detectar estrategias de análisis. Ligados al progresivo crecimiento de la prensa y la edición periódica en Buenos Aires y a sus mutaciones tecnológicas, con una creciente presencia de imágenes, publicidad, y una mayor diversificación de contenidos, dan cuenta de nuevas necesidades de la vida social y urbana. Sin desaparecer, los tradicionales contenidos religiosos y los aspectos prescriptivos van cediendo espacio a los elementos informativos y recreativos seculares de carácter nacional tendientes a contribuir a la formación de un sentimiento identitario y de una adhesión a las ideas de progreso de la modernidad. 
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				Introducción

				Los almanaques y calendarios ilustrados producidos en Buenos Aires durante el siglo XIX representan un conjunto significativo y heterogéneo de impresos,1 escasamente atendido por la literatura académica local. Estos objetos gráficos —adscritos a una larga tradición surgida en Europa en los tiempos del nacimiento de la imprenta—2 eran portadores de fórmulas editoriales que ofrecían usualmente una “codificación” de los tiempos agrícolas, religiosos, astronómicos o festivos. Sin embargo, el estudio de las modalidades que adopta en la Argentina esta “guía del tiempo” indica que no puede ser considerado un impreso tipológicamente inmutable, ni completamente adscripto a un determinado registro cultural —popular o letrado—, ni a un único tipo de saberes y funciones. Su plasticidad le permitía adaptarse a nuevas necesidades de comunicación propias de diversas épocas y desarrollos, como un artefacto cultural poroso a las novedades y al mismo tiempo guardián de ciertas tradiciones. Objetos migrantes, adaptados a usos locales, representan los mestizajes culturales propios de la región pero también modalidades discursivas y visuales como elementos e indicadores distintivos que permiten detectar en el impreso de periodicidad anual estrategias de análisis. Este ensayo abordará algunas de ellas. 

				A pesar de la ausencia de inventarios sistemáticos y la escasa bibliografía sobre el tema se registra en las colecciones de la Biblioteca Nacional una presencia empírica de casi 250 almanaques y un número poco mayor a 30 calendarios editados en Buenos Aires durante el siglo XIX. Una primera observación señala que éstos presentan la particularidad de ser un objeto impreso que dista de responder a un sistema único. Ligado al progresivo crecimiento de la prensa y la edición periódica en Buenos Aires y a sus mutaciones tecnológicas, con una creciente presencia de imágenes, publicidad, y una cada mayor diversificación de contenidos, da cuenta de nuevas necesidades de la vida social y urbana. Sin desaparecer, los tradicionales contenidos religiosos y los aspectos predictivos van cediendo espacio a los elementos informativos y recreativos seculares de carácter nacional tendientes a contribuir a la formación de un sentimiento identitario y de una adhesión a las ideas de progreso de la modernidad. 

				En el contexto de la historia cultural, el estudio de estos impresos implica la indagación acerca de los contenidos editoriales, los modos de producción intelectuales y materiales, las modalidades gráficas o los públicos a los cuales los almanaques estaban dirigidos. Esto conduce a otras preguntas sobre las funciones de estos dispositivos, el desarrollo de la industria tipográfica del siglo XIX así como los alcances de la capacidad lectora en el periodo, las expresiones y usos de la cultura popular. Asimismo con el objeto de comenzar a cartografiar un corpus prácticamente inexplorado, la articulación con algunas cuestiones que conocemos acerca de las publicaciones periódicas y la circulación de imágenes reproducidas resulta indispensable de manera que la historia de la literatura, la historia del libro,3 la historia del arte y de la cultura visual4 proveerán herramientas teóricas y metodológicas de análisis.

				Orígenes, rasgos tipológicos y funciones

				El origen del almanaque en Buenos Aires está ligado naturalmente a los inicios de la imprenta, instalada en la ciudad en tiempos coloniales, aunque relativamente rezagada en relación con otras regiones del continente americano dentro de los dominios españoles.5 En 1780 a instancias del Virrey Juan José de Vértiz se trasladó de la ciudad de Córdoba una prensa tipográfica6 y se inauguró —en el lugar que albergaba un hogar de huérfanos— la Imprenta de los Niños Expósitos, el primer taller impresor de Buenos Aires. Entre los objetos que conformaron el repertorio de incunables porteños se produjeron almanaques y calendarios junto con otros impresos que respondían a demandas precisas de la administración colonial y de las autoridades eclesiásticas. El más antiguo que se encuentra en la Biblioteca Nacional data de 1786, el Almanak y Kalendario general, Diario de Quartos de Luna, según el Meridiano de Buenos-Ayres,7 similar a otro título correspondiente a 1810, incompleto y sin portada.

				[image: Figura%201.jpg]

				Figura 1. Almanaque para el año 1810, Buenos Aires, Imprenta de los Niños Expósitos, 1810. 

				Ambos presentan ya elementos que serán parte de la fórmula editorial adoptada y adaptada para este género de impresos. El programa puede variar en parte pero el calendario astronómico y eclesiástico, la lista de fiestas religiosas movibles, témporas y días de ayuno, épocas célebres, eclipses, información sobre postas y correos, conformarán parte de los contenidos esenciales. 

				Los almanaques no cesarán de aparecer durante todo el siglo XIX y su existencia señala un fenómeno de dimensiones significativas. Los modelos se van sucediendo y los contenidos privilegiados varían. Los formatos y puestas en página señalan adopciones y adaptaciones plurales, no miméticas, pero que tampoco manifiestan grandes transformaciones estructurales. Los distintos elementos textuales, materiales y visuales se mantienen dentro de los límites tipológicos. 

				Un rasgo material fundamental, sin embargo, indica un límite entre dos modalidades, dos caminos divergentes que marcan un desarrollo que acompaña los cambios tecnológicos de la industria tipográfica. Por un lado, se encuentran los impresos que presentan imágenes grabadas, litografiadas, o -hacia fines de siglo- fotograbados, y, por el otro, aquellos que carecen de todo tipo de ilustración. En las primeras décadas del siglo se observan escasos almanaques ilustrados, a excepción de algún grabado8 algunas cubiertas ilustradas,9 y fundamentalmente después de la irrupción de la litografía en Buenos Aires con el establecimiento de la firma del litógrafo C. H. Bacle.10 Pero a partir de 1870 la capacidad material, la adopción y desarrollo de nuevas tecnologías permitió el emplazamiento de figuras a una escala cada vez mayor. En forma progresiva, en las últimas décadas del siglo la imagen conquistó la cultura impresa y el despliegue visual modificó los modos de comunicación en las publicaciones periódicas y en todo tipo de objeto gráfico de uso cotidiano.
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				(Figura 2- Almanaque de Buenos-Ayres para el año bisiesto de 1828 de nuestra libertad el 19, Buenos Aires, Imprenta de Jones y Ca.).
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				Figura 3- Almanaque para 1836, Buenos Aires, Imprenta Argentina, Calle de la Universidad n. 37.

				Fenómeno cultural transnacional, resulta difícil establecer los procesos de intercambio y las vías de transferencia, el comercio de publicaciones era fluido y numerosas fuentes atestiguan la entrada al puerto de Buenos Aires de libros y otros impresos en cantidades significativas. Si se observa las decenas de calendarios franceses, ingleses, alemanes, españoles producidos en el siglo XIX que se encuentran en Biblioteca Nacional se comprende que los modelos de apropiación pudieron haber sido muy diversos. Pero la característica de ser un objeto fácilmente mutable parece haber sido una cualidad propia del género.11 

				Pero a fin de ensayar una descripción tipológica y rescatar indicadores que permitan caracterizar los almanaques como artefactos impresos de una significativa importancia cultural, amplia y plural, puede recurrirse a diversas categorizaciones. Su denominación puede constituir una primera aproximación. El título puede estar basado en la utilidad (Almanaque Agrícola, Industrial, Comercial, Instructivo), en una particularidad material (Almanaque Ilustrado), en sus contenidos (Almanaque Médico, Satírico, Rural) en el nombre de la casa impresora o editora (de la Librería de Mayo, Peuser) referenciar al periódico del cual es anexo (de la Tribuna, del Mosquito, de la Nación), vincularse a un régimen o sector político (Almanaque Federal o Almanaque Socialista) o a una inscripción geográfica y política (Almanaque Nacional). 
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				Figura 4- Almanaque del Mosquito para 1870, Buenos Aires.

				Algunos privilegian la función educativa o de divulgación, otros el entretenimiento o la sátira, otros la regulación de los tiempos, los trabajos rurales, consejos sanitarios o las lecturas “amenas”. Las funciones que se le adjudican por lo general a los almanaques, orientar, instruir y entretener12 pueden encontrarse más o menos desarrolladas según los títulos. Pero como en muchos otros contextos, los almanaques argentinos respondieron también a funciones ideológicas ligadas a reforzar los sentimientos de identidad ya sea consolidando el nuevo orden nacional o procurando legitimar un determinado régimen político en épocas de profunda inestabilidad y luchas internas. El Almanaque para el año de 1837 lleva por subtítulo Vigésimo segundo de nuestra Independencia y Octavo de la Confederación Argentina,13 mientras que al título del Almanaque Federal para el año del Señor de 184714 lo antecede la leyenda “¡Viva la Federación Argentina! ¡Mueran los Salvajes Unitarios!”

				Otros criterios bibliográficos están relacionados con el formato, 4º u 8º o aún menor como es el caso de los más tempranos, cantidad de páginas o características de la cubierta (ilustrada o no, color o no) indican una variabilidad dentro de los límites marcados por las convenciones del género y por las condiciones materiales de posibilidad.  

				Los contenidos: entre modernidad y tradición

				Los textos de los almanaques respondían a diversas demandas, y si bien las secciones variaban de un título a otro existían elementos comunes. Por lo general, contenían en primer lugar una parte práctica correspondiente a la función orientativa que marcaba un tiempo medido y codificado: el calendario astronómico (solar y lunar), religioso (calendario gregoriano) que comprendían los meses y los días, las fases de la luna, horarios de salidas del sol y la luna, eclipses. Incluían también las celebraciones religiosas obligatorias, los días de ayuno o abstinencia de carnes, las témporas, las vigilias, frecuentemente combinadas con las celebraciones cívicas o listas de épocas memorables en la que se mezclan datos religiosos y laicos 

				Del diluvio universal, 4842

				El presente años es el de la Encarnación de Nuestro Señor Jesucristo, 1885

				De la primera fundación de Buenos Aires por P. de Mendoza, 346

				De la segunda por Juan de Garay, 305

				De la toma de esta ciudad por los ingleses y su reconquista, 78

				De nuestra regeneración política, 75

				De nuestra independencia, 70

				Del pontificado de nuestro Santísimo Padre León XIII, 815	

				

				El calendario mes a mes variaba en su forma pero se mantenía estable como contenido y a menudo estructuraba el almanaque todo. El resto de los contenidos se organizaba alrededor del conocimiento, mensura y previsión del tiempo. Así, el Almanaque Agrícola e Industrial de Buenos Aires de 1860 emplazaba a continuación de cada uno de los meses las indicaciones acerca de los trabajos rurales de la estación del año de acuerdo a la “agricultura moderna” que “se encuentra libre de la sujeción a las fases de la luna”, y también brindaba consejos por ejemplo para “abreviar la maduración de las brevas y los higos”, “para quitar el vicio de la borrachera” o “para las picaduras de víboras, escorpiones, arañas, avispas y otros bichos ponzoñosos”. Todo esto seguido de una serie de “Lecturas amenas” en la que se entremezclan textos de naturaleza diferente.16 En ciertos almanaques ilustrados el calendario es soporte para la producción estética y desarrollan figuras alegóricas a página entera para los meses o las estaciones del año.17 
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				Figura 5- Almanaque Peuser 1896, Buenos Aires. 

				El santoral es otro elemento que se conserva en los calendarios durante todo el siglo XIX. El Almanaque para el año de 1832 vigésimo segundo de Nuestra Libertad justifica esa persistencia refiriendo en su Introducción el haber advertido la omisión en los calendarios en circulación de algunos preceptos eclesiásticos y el “ataque a la religión” o la “disminución de la veneración y culto de los santos” e indicaba que advertido el “abuso” de “imponer a las criaturas en el Bautismo, nombres de novelas u otros ridículos (...) que llaman nombres de moda”, habían determinado brindar el “servicio público” que implicaba publicar “a más del Santo corriente algunos más de cada día para que satisfaga el deseo de poner a la criatura nombres poco vulgares”. Ofrecía además las razones por las cuales la Iglesia debía imponer esta costumbre como ley: para honrar a aquel santo y poner al niño bajo su protección, para honrar su día confesando y comulgando y haciendo buenas acciones en su nombre y para que su vida sea un incentivo a la virtud.18 El santoral siguió siendo un contenido corriente aún en los almanaques de carácter más laico y no se abandonó siquiera en algunos almanaques satíricos de fines de siglo. 

				Esta primera parte práctica adquiría en algunos títulos una dimensión mayor con la inclusión de información orientativa de orden administrativo, horarios y días de postas y correo, reemplazado más tarde por los horarios del ferrocarril,19 a lo cual se agregaba en algunos casos listas de funcionarios de gobierno, eclesiásticos y militares. Así el Almanaque de Comercio de la Ciudad de Buenos Ayres para el año de 1826 editado por J. M. Blondel anuncia así su contenido: 

				lo que es relativo al gobierno, a los ministerios, administraciones, sean públicas, sean particulares, y en general a todos los establecimientos; los nombres y los domicilios de los negociantes y mercaderes puestos por orden alfabético, y en fin todos los varios estados y profesiones en que están ejercitados en esta ciudad; y además todo cuanto tiene relación a la agricultura de las Provincias del Río de la Plata, al comercio de las principales ciudades de dos hemisferios, a sus monedas, cambios, pesos y medidas que se usan en ella, etc. etc.20  

				Estos contenidos interesaban presumiblemente a un gran público y eran complementados a menudo con mapas de la ciudad, que en los primeros años consistía en un cuadro tipográfico de doble entrada para ser reemplazados posteriormente por planos con información desarrollada gráficamente.
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				(Figura 6- T. Lavezzary, Almanaque para el año de 1834, Buenos Aires, Imprenta Argentina, calle de la Universidad, núm. 37.) 
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				Figura 7- Almanaque del Plata 1882, Buenos Aires. 

				Asimismo, y en algunos almanaques se desplegaba en varias páginas una extensa información administrativa: tablas estadísticas financieras y comerciales, estados comparativos de las rentas de la nación, informaciones de los ministerios, leyes (de papel sellado, de patentes, de Aduanas), listas de productos importados y exportados, direcciones útiles (consulados, bancos). Los  almanaques de la segunda mitad del siglo, en su inclinación por transmitir todo tipo de información a través de cuadros estadísticos que permiten una puesta en paralelo de los datos, presentan una adhesión al progreso y las ciencias y registran una compleja y dinámica organización social y política alejándose algunos de ellos de este modo de los contenidos más tradicionales.

				Sin embargo, la pluralidad caracteriza a este objeto y a medida que el siglo avanza las estrategias editoriales se diversifican y los contenidos devienen más heterogéneos. Más allá de aquella información práctica mencionada, gran número de almanaques presenta un segundo sector que engloba temas diversos de relatos e información miscelánea.21 Narraciones moralizantes, medicina casera, consejos domésticos de todo tipo, higiene, matrimonio, guías sobre el significado del lenguaje de las flores, de los sueños, de los colores, que, con intención de constituirse en una enciclopedia en miniatura expresan saberes populares entremezclados con otros en un conjunto plural y variado. 

				Por otra parte, surge otro tipo de almanaques después de la segunda mitad del siglo XIX que subvierte las modalidades anteriores sosteniéndose en el texto pero sobre todo en la imagen, el almanaque satírico ilustrado. El Almanaque del Mosquito editado por el periódico homónimo e ilustrado por su editor Henri Stein publicaba predicciones irónicas: “una profesora de piano se enamorará de un inválido...”, “aparecerá un cometa de seis colas...”.22 El humor alcanzaba asimismo la sección del calendario e ilustraban a los santos con los rostros caricaturizados de personalidades o funcionarios políticos. En los almanaques de fines de siglo pareciera que los aspectos predictivos y prescriptivos ceden el lugar a la literatura, el entretenimiento y páginas enteras consagradas a una publicidad cada vez más ilustrada.  	  
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				Figura 8- Almanaque del Mosquito para 1870, Buenos Aires

				Los tiempos políticos

				El Almanaque Federal para el año de 1850 se ubica cronológicamente en el “año 40 de la Libertad, 34 de la Independencia y 20 de la Confederación Argentina” marcando una genealogía que legitimaba al régimen de Juan Manuel de Rosas como heredero natural de esos acontecimientos. Proclamando la autoridad del gobierno el almanaque refiere en su “Introducción” a la resolución de la gestión rosista de “establecer un regulador legal del tiempo”. Las razones expuestas se vinculan con las dificultades del orden en el servicio público, la falta de exactitud en las citas para actos oficiales o arreglos particulares, por lo que las autoridades se proponían corregir los abusos y los trastornos de la impuntualidad con varias medidas. Por un lado, reemplazado el antiguo reloj del cabildo por uno de buena construcción, y por otro puntualizando por primera vez en el Almanaque citado el momento preciso en que el sol llegaba a su mayor altura para que todos puedan poner sus relojes de acuerdo. Por consiguiente se decretaba:

				1. Se declara por regulador legal del tiempo al relox del Cabildo.

				2. La hora, dada para actos del servicio público, y entre particulares, para convenios, contratos o arreglos, sobre objetos de interés pecuniario, ú otros análogos, para hacer una propuesta, o responder á ellos sobre los mismos objetos, ó para expedirse en cualquier acto que les sea relativo, se entenderá siempre, en la capital, suburbios y adyacencias, que es la del relox del Cabildo.

				3. La falta de puntualidad en la hora, ordenada ó convenida, será calificada con arreglo al relox del Cabildo para la imposición de la pena en que hayan incurrido los funcionarios públicos por ese defecto, para la verificación de la multa estipulada en que hayan caído los particulares por la misma causa, para la indemnización de daños y perjuicios provenientes del mismo origen, y para todos los demás efectos a que hubiese lugar. 

				(...)

				5. El relox del Cabildo, por ahora y hasta nueva resolución, será arreglado al ponerse el sol en el momento preciso en que su disco desaparece totalmente de la vista del horizonte.

				6. Publíquese, hágase saber a quienes corresponde, y dése al Registro Oficial.

				ROSAS

				Por orden de S. E. El oficial primero del 

				Ministerio de Gobierno BENEDICTO MACIEL23 

				Ciencia, orden del tiempo y de la vida cotidiana, orden religioso y político interactúan asimismo en la fórmula que se presenta en varias de las portadas de los almanaques del periodo rosista que señala el control de las autoridades civil y eclesiástica hacia los productos de la imprenta y la imposición de un régimen de previa autorización para almanaques y calendarios así como para cualquier tipo de impreso. El Almanaque para el año de 1834 indica que está “aprobado por S. S. I. el Sr. Obispo y Vicario Apostólico y autorizado por el Supremo Gobierno”;24 del mismo modo que el Almanaque para el año de 1835 afirma estar “aprobado por S. S. Ilustrísima el Sr. Obispo de esta Diócesis y autorizado por el Superior Gobierno”.25 

				En efecto, el gobierno de Rosas había decretado a comienzos de 1832 una serie de leyes para regular y controlar todo lo que se imprimiera en español u otro idioma, y obligaba a los editores a identificarse en los impresos con nombre y apellido, fijar domicilio en la Provincia de Buenos Aires y declararse ante escribano público súbdito de su gobierno, lo cual para los extranjeros implicaba renunciar a su ciudadanía de origen junto con su potencial protección.26

				La intervención del gobierno en la regulación de los tiempos y en los contenidos de los almanaques no sólo se produjo durante el régimen de Rosas. El Almanaque Nacional para 186927 en el periodo correspondiente a la organización nacional28 después de la presidencia de Bartolomé Mitre expone un programa que abarca —además de un breve resumen de los cómputos eclesiásticos, témporas y fiestas movibles— leyes y decretos desde 1862 hasta 1868, noticias sobre las provincias argentinas, mensajes y memorias administrativas, leyes económicas, estadísticas financieras y comerciales, estados comparativos de las rentas y también fragmentos del último mensaje presidencial pronunciado ante el Congreso Nacional así como de las memorias de los ministros de Interior y Exterior. Estos mensajes enumeran y celebran las tareas de organización o reorganización emprendidas por el gobierno de unificación, el esfuerzo por generar los recursos para hacerlo, los logros del “progreso moral y material” de la Nación, en relación con el advenimiento de la conseguida “paz interior”, el aumento de la red de vías férreas y en general todas las operaciones tendientes a instalar una estructura nacional de comunicaciones, mejorar la educación e incrementar la inmigración.  

				En el contexto de los cuadros estadísticos y el resto de las informaciones la publicación de los discursos afirma y busca adhesión hacia un proyecto de reforma y de civilización identificado al destino de la nación cuyos frutos materiales se cristalizarían hacia fines de siglo XIX. 

				Aspectos gráficos, estructura material, tecnología de producción

				La pluralidad de contenidos de los almanaques se reproduce asimismo en las diferentes modalidades visuales y en la diversidad de estructuras materiales de los impresos. Formas visuales y materiales se encuentran estrechamente ligadas al desarrollo de la industria tipográfica y sus capacidades tecnológicas. Asimismo las distintas formas impresas se vinculan con los modos de comunicación intelectuales, los aspectos discursivos y las competencias de lectura. Las ventas y la distribución, es decir, los modos como se comercializan los impresos, inciden asimismo en sus formas. El espacio urbano en transformación y las mutaciones en la cultura visual de Buenos Aires constituyen el escenario que marcó el cambio hacia el proceso de masificación de la cultura y de la cultura visual. 

				A excepción de algún grabado o viñeta, los almanaques y calendarios de la primera mitad del siglo XIX no muestran ilustraciones. Éstos se presentan con una cubierta tipográfica, a veces en papel color, con la marca del impresor o alguna viñeta. Algunos podían ostentar una orla decorativa de carácter geométrico proveniente del equipamiento regular de los talleres de imprenta 
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				Figura 9- Almanaque para el año de 1829 vigésimo de nuestra Libertad, Buenos Aires, Imprenta del Estado.29 

				Las pocas viñetas que se observan pueden representar el escudo argentino o los signos zodiacales o exhibir la tradicional imagen que vincula los signos con partes del cuerpo humano: Aries con la cabeza, Tauro, garganta; Géminis, brazos; Cáncer, tórax; Leo, corazón; Virgo, vientre; la balanza de Libra con las caderas; Escorpio con los órganos sexuales; Sagitario con las piernas; Capricornio con los huesos; Acuario con los vasos sanguíneos y Piscis con los pies.30

				La litografía —que consistía en una tecnología de comunicación con capacidad de reproducir estampas múltiples a partir del trazado de ilustraciones o palabras sobre un bloque de piedra— fue la técnica que hegemonizó la producción visual en Buenos Aires en el siglo XIX. En la escena local tanto el grabado en madera como el huecograbado —en cobre o acero- tuvieron escaso desarrollo para fines artísticos o comerciales. Pero a pesar de que la litografía había sido introducida por el ginebrino César Hipólito Bacle en Buenos Aires hacia 1828 con la instalación de su “Litografía de Bacle & Cia”, posteriormente “Litografía del Estado”31 a la que lenta y progresivamente se sumaron otras firmas, la ilustración no llegó a conquistar las páginas de los almanaques hasta la década de 1860. 

				Sin embargo, no puede considerarse como única vía de análisis la producción local de imágenes, el comercio internacional era fluido en el siglo XIX, las planchas de grabado nuevas o ya utilizadas se transportaban con facilidad, pero además la práctica de la copia o el plagio era usual en la producción impresa. De manera que si en Buenos Aires no había técnicos especializados en producir una plancha de madera de calidad para llevar a la prensa, pueden encontrarse ilustraciones junto a los textos obtenidos de clichés cuya proveniencia hoy desconocemos.  

				Igualmente, sin duda el empleo de la imagen en general en la cultura impresa le otorgó posibilidades comunicativas nuevas a los almanaques al igual que a la prensa periódica y autorizó una cultura visual de una presencia más densa y familiar. La difusión de la imagen produjo entonces en los impresos un impulso innovador, proponiéndola como un invaluable accesorio al texto, ofreciendo su potencial poder de atracción y comunicación. Sus formas variadas y los diferentes modos de interrelación entre lo escrito y lo visual operaron en el amplio campo de las prácticas culturales de producción de sentido. La pluralidad de los contenidos y de formas gráficas se verifica también en las diversas funciones, calidades visuales e iconografías que asumen las imágenes. 

				Entre los almanaques examinados se observan iconografías diversas que podrían ser agrupadas en cuatro grandes conjuntos. El primero corresponde a las ilustraciones de los relatos de ficción o históricos, de una diversidad de temas que va desde paisajes urbanos o rurales, escenas con personajes ficcionales o de las historias sagradas. Las alegorías que representan los meses o las estaciones del año tienen un desarrollo mayor hacia fines de siglo en algunos almanaques muy ilustrados. Este conjunto de imágenes suele ser copias tomadas de otras publicaciones, aún de firmas como Gustave Doré. Algunas de ellas representan vistas de tierras lejanas ofreciendo una atmósfera romántica particularmente en almanaques dirigidos a un público femenino.32 
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				Figura 10- “Jerusalem”, Juan M. Gazzano, Almanaque de El Eco de las Niñas para el año 1885, Buenos Aires, Centro Editor y de Publicidad

				Un segundo grupo corresponde a retratos de actualidad o históricos de personajes locales con producciones originales. Este grupo comparte el espacio de los almanaques por lo general de las ilustraciones satíricas, que representan al tercer gran conjunto de imágenes, con caricaturas y humor gráfico de distinto carácter y desarrollo, en imágenes aisladas o series secuenciales. Un último grupo corresponde al amplio despliegue que presenta la publicidad ilustrada. 

				En ese aspecto, los almanaques siguen la evolución de la gran prensa periódica que experimenta grandes mutaciones a finales del siglo XIX. La publicidad fue una de ellas sumado a la profesionalización periodística y los cambios tecnológicos que industrializaron la producción. Los bienes de consumo de las marcas desregionalizadas por el proceso de construcción de un mercado nacional aparecen en los avisos publicitarios cada vez más ilustrados. Debido a su gran tirada, las publicaciones periódicas resultaban espacios atractivos para los avisadores, y a su vez, los ingresos provenientes de la publicidad permiten bajar los precios de venta y aumentar la producción por la demanda de los lectores. La publicidad deviene entonces principal vehículo de información comercial y canal de experimentación para los ilustradores. 

				El Almanaque de la Familia Ilustrado33 de 1879 exhibe avisos a toda página insertas con el resto del materaial editorial, aún anexos al calendario de los meses ilustrado día a día con pequeñas viñetas representando a cada uno de los santos. Las publicidades de tiendas ofrecían una gran variedad de productos (ropa, calzado, muebles, alfombras), al por menor pero también se observan publicidades de casas importadoras de variados productos, algunos con imágenes tomadas de otras publicaciones. Pero los cambios económicos que a fines del siglo XIX insertaron a la Argentina en el mercado internacional como nación agroexportadora produjeron modificaciones en las pautas sociales y culturales y una evolución en el comercio provocó la emergencia de la sociedad de consumo. La publicidad fue uno de sus efectos, su difusión se expandió y el carácter local, de tiendas, dio lugar a la práctica de publicitar por marcas. 

				La gráfica de los avisos también sufre transformaciones, y la imagen ocupa cada vez más lo que era un desarrollo básicamente tipográfico. Dos ejemplos pueden servir de ilustración. En el citado Almanaque de la Familia Ilustrado en una publicidad de Witcomb y Mackern, los fotógrafos ofrecían retratos al pastel, porcelana, tinta china, retratos la carbono. Un largo texto señala “la habilidad, buen gusto y práctica” de los profesionales y se dirigen a quienes iban a retratarse con indicaciones acerca de como conducirse el día de la venida, como debían vestirse, o como tratar a los niños para lograr mejores tomas. El aviso abarca dos páginas, una enteramnete tipográfica y la otra presenta una imagen resultado de los trabajos de la casa fotográfica.
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				(Figura 11- Almanaque de la Familia Ilustrado, Buenos Aires, Imprenta de la Oficina Técnica, 1879). 

				Diez años más tarde el “Establecimiento Fotográfico A. S. Witcomb” anuncia en el Almanaque del Mosquito para 1889: “Retratos de todos tamaños, vistas de casas, quintas, estancias y grupos al aire libre. Especialidad de fotografías inalterables por el sistema Platinotipe y procedimientos fotomecánicos. Se conservan las planchas y se sacan copias.” El texto pues es escueto en relación con el aviso anterior pero la imagen domina la página. El producto es mostrado aquí en su situación de uso, una vidriera que ofrece imágenes para mirar y consumir en el contexto urbano. 
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				(Figura 12- Almanaque El Mosquito para 1888, Buenos Aires)

				Los almanaques satíricos desarrollan una profusión de imágenes de producción local, Henri Stein, Faria, Carlos Clerice firman numerosos retratos y caricaturas. En el Almanaque del Plata de 1882 un aviso de la “Litografía Nacional” no sólo publicita su “especialidad en impresiones para Obras Periódicas y Diarios Ilustrados. Etiquetas de Vinos y Licores de todas Clases” sino que exhibe en su ilustración un gran espacio en el que varios operarios manejan una gran máquina, otros transportan folios para ser impresos, estantes que almacenan las piedras litográficas, conformando el conjunto una verdadera “fábrica de imágenes”.34 
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				Figura 13- Almanaque del Plata 1882, Buenos Aires 

				Usos lectores y prácticas de consumo 

				No resulta sencillo atestiguar la lectura o la posesión del impreso de periodicidad anual, o adscribirlo a cierto tipo de lectores, o señalar con firmeza, funciones, prácticas o modalidades de lectura. Sin embargo, algunos almanaques transmiten huellas materiales que pueden ser examinadas. Carecemos de datos de las tiradas y difusión de los almanaques y son bastantes escasas las referencias discursivas acerca de los lectores. Los consejos de medicinas caseras y otros artículos de divulgación al modo enciclopédico pueden indicar una lectura amplia y así lo señalan ciertos textos dirigidos al público: “Es tarea realmente difícil la de compilar en un volumen, con cualquier objeto que sea, una cantidad de composiciones que concilien los diversos gustos literarios del que lea.”35 Otros, sin embargo, a través del registro de los textos literarios y a través de las publicidades señalan lectores pertenecientes a grupos habituados a la lectura. 

				Calificar un almanaque o calendario sin matices de “popular” o “docto” resulta arriesgado36 dando cuenta de los debates que en la historia y en las ciencias sociales ha suscitado la categoría de lo popular. La nueva historia cultural que recoge diferentes herencias y tradiciones examina las relaciones que se establecen entre el lector o el espectador y los productos culturales y su construcción de sentido, mecanismos de apropiación y categorías de interpretación. Afirma que las relaciones entre cultura popular y letrada no pueden identificarse a través de productos específicos. El desplazamiento producido pues en los estudios históricos implicó pensar la cultura como espacio de hegemonía y el lugar de lo popular se asume como parte de la memoria constituyente del proceso histórico. Lo popular no es entonces un tema sino el lugar metodológico desde el cual releer la historia. Dos movimientos básicos guiarán el proceso analítico, el del enfrentamiento y el del intercambio, así hay autores que analizan lo popular desde los dispositivos del conflicto y la resistencia con respecto a una cultura oficial o dominante, y otros desde el diálogo.37 

				Los almanaques satíricos pueden verse como un fenómeno a través del cual analizar la subversión de las tradiciones de lo sagrado por medio de la burla de las fórmulas oficiales y serias. El Almanaque del Mosquito para 1879 anuncia “Este Almanaque no ha sido sometido á la aprobación de la Curia Eclesiástica”, las imágenes de los santos caricaturizadas en los rostros de los políticos pueden leerse en ese mismo sentido. 

				Una consideración adicional puede hacerse acerca de la lectura y los usos de los almanaques. La Biblioteca Nacional cuenta con algunos ejemplares en los que se observan anotaciones manuscritas hechas por un lector. Pueden leerse frases como: “Murió Jesús Suárez”; “María Lapegue se fue”; “Se fue Francisco”; “funeral el 20...”; “(nombre ilegible) casado con Juana Méndez, hijos Pedro y Ricardo”; o simplemente nombres sueltos “Lomas de Zamora”; “Dr. Machain”; “Adela”. Se encuentran también páginas con sectores recortados, una publicidad o una dirección útil. La escritura manuscrita representa las huellas del uso del almanaque, en el sentido de diario personal para registrar hechos importantes o agenda para recordar citas o compromisos futuros. Ciertos almanaques, aunque no es el caso de los nuestros, intercalaban páginas en blanco para anotaciones personales.38 Las anotaciones personales convergen con otros rasgos generales de los almanaques que se caracterizan por ser fragmentos discursivos de diferentes procedencias. Las notas o los recortes implican una reescritura en un soporte, el almanaque, que ya es reescritura, traducción o adaptación de otros textos, o en términos de Lüsebrink, un patchwork intertextual.39  
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				Figura 14- Ejemplar de Biblioteca Nacional (Buenos Aires) del Almanaque Argentino para el año bisiesto 1872, Buenos Aires, Imprenta y Librería de Mayo.
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				Figura 15- Ejemplar de Biblioteca Nacional (Buenos Aires) de Christiano Junior y Enrique Stein Ed., Buenos Aires Ilustrado. Almanaque Comercial y Guía de Forasteros, Buenos Aires, Imp. y Lit. del Courrier de la Plata, 1876

				Consideraciones finales

				Los almanaques circulan en el continente americano hace más de 400 años, cientos de títulos en inglés, francés, español, portugués, alemán40 aunque aún representa un terreno poco conocido. La exploración de algunas cuestiones relativas al análisis de los almanaques y calendarios producidos en Buenos Aires durante el siglo XIX, afirma la existencia de un fenómeno amplio tanto en su dimensión cuantitativa como en su larga duración. Su permanencia en todo el siglo XIX y aún en el XX es testimonio de su triunfo. Producido como regalo o mercancía, con objetivos prácticos, ideológicos y simbólicos, estéticos o críticos, lo cierto es que ha sido reproducido, multiplicado, imitado y ha permanecido en vigencia. La continuidad de un mismo título durante varios años apoya la idea de una conquista durable. 

				Objeto cultural que trasciende un tipo de lector, un género textual y atraviesa tradiciones y herencias, ligado a estrategias editoriales y a condiciones tecnológicas de producción y mercado, respondió a realidades fluidas, complejas y cambiantes, lo que contribuyó a la permanencia del género. 
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				Resumen: Un primer acercamiento a un álbum con 125 estampas en el Fondo Reservado de la  Biblioteca Nacional de México, el único de este tipo que se conoce proveniente de la época virreinal de México. Se reportan los exámenes científicos que se han hecho sobre la encuadernación y los papeles tanto del álbum como de soporte de los grabados. Unas consideraciones histórico-artísticas establecen que las estampas del álbum están fechadas entre la segunda mitad del siglo XVI y el año 1700; casi todas fueron hechas en Roma. Algunos de los grabados fueron utilizados por artistas en la Nueva España y su ordenamiento en el álbum parece responder a consideraciones temáticas. 

				Abstract: An introductory account of an álbum of 125 prints in the Fondo Reservado of the Biblioteca Nacional de México, the only one known from the viceregal period in Mexico. Technical examinations are reported which make a first attempt at explaining certain characteristics of the binding, paper and the papers of the prints themselves. Art historical examination establishes that the prints within the álbum date from the middle-late 16th century to the year 1700; they were almost all made in Rome. Some of the prints were used by artists in New Spain and their arrangement in the álbum seems to have responded to some form of thematic guidelines. 
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				En el acervo del Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México se encuentra una singular colección de 125 estampas encuadernadas. No es un objeto lujoso y parece haber recibido bastante uso. La encuadernación es sencilla y, en general, los grabados no son primeras impresiones, ni están muy limpios. No se han registrado hasta ahora datos precisos sobre la procedencia del  álbum y sólo en años recientes ha despertado el interés de algunos investigadores. Aquí presentamos el primer estudio de este álbum como conjunto. Se trata de una aproximación múltiple que abarca el análisis de su materialidad y consideraciones histórico-artísticas que llevan a poder plantear algunas hipótesis acerca del origen y cronología del álbum. Huelga decir que todavía faltan muchos elementos para llegar a mayores certezas, pero consideramos que vale la pena dar a conocer lo que hasta ahora hemos descubierto. 

				El análisis material	

				Presentamos los primeros resultados del análisis material,1 efectuado mediante una metodología de estudio no destructiva, con el fin de realizar un acucioso levantamiento de datos de cada una de las páginas, sus características físicas, composición, huellas de uso y degradación, para comprender la estructura y modificaciones del álbum a través del tiempo. En esta primera fase del proyecto se puso énfasis en la inspección mediante técnicas de imagen en conjunto con el análisis de materiales inorgánicos. Se realizó el registro fotográfico del álbum bajo luz visible, rasante, y transmitida;2 asimismo, se evaluó la respuesta de los papeles, tintas, encolantes y demás materiales bajo radiación ultravioleta y reflectografía infrarroja.3 La caracterización de materiales inorgánicos se llevó a cabo in situ mediante un equipo portátil de fluorescencia de rayos X (frx),4 que permite conocer la composición elemental de regiones muy puntuales (de 0.5, 1.0, 1.5 y 2.0 mm) sin necesidad de realizar una toma de muestras. Se tomaron alrededor de 800 mediciones de los pergaminos y cartones de la encuadernación, de los diversos papeles de los grabados y fojas que componen el álbum, las tintas de impresión, intervenciones de color, manchas y anotaciones en tinta. 

				La información obtenida sobre las características de la manufactura de los papeles, las técnicas de los grabados, intervenciones, huellas de uso y la configuración del álbum se vertió en una base de datos, donde también se recogen las inscripciones, autores y títulos de las estampas. Se trata de una cantidad de información considerable, aún en proceso de elaboración, asimilación y análisis. En la primera parte de este ensayo nos concentraremos en describir la constitución general del álbum, poniendo atención en las posibles modificaciones, añadidos e inscripciones; en las huellas que podrán aportar pistas sobre su historia de uso. Dejaremos para otro momento el análisis de las técnicas de impresión y el tipo de papeles de los grabados.

				La estructura del álbum

				El álbum está compuesto por 125 impresos europeos de diversos tamaños distribuidos en ambas caras de 58 hojas.5 Sólo 13 de los grabados conservan sus márgenes, el resto fueron cortados con cuchilla siguiendo el borde que delimita la imagen en la placa de impresión; estos cortes produjeron formatos redondos, cuadrados, rectangulares y mixtos, en pocas ocasiones se eliminó o modificó el formato de la imagen o leyenda del impreso. A pesar de respetar la imagen, llama la atención que mediante la operación de recortarlos se eliminara el margen, algo muy apreciado por los coleccionistas de impresos.

				Es muy interesante la manera en que se ordenaron los grabados para conformar el álbum encuadernado, hay una especie de ritmo en los formatos y los temas, se dejaron pocas páginas en blanco (tan sólo 12) intercaladas entre las series cronológicas o temáticas. Los grabados recortados se adhirieron a fojas de papel de trapos, verjurado, de espesor medio. El verjurado de estas hojas siempre se orientó en sentido horizontal. Para montar los grabados se usó papel, limpio, de buena calidad, y de dimensiones considerables: las fojas varían entre 528 y 549 mm de alto por 393 y 417 mm de ancho. Las hojas prácticamente constituyen el cuerpo del álbum, son 44 (del total de 58 folios).6  Los impresos recortados, solos o en grupos de dos —cuando su formato es pequeño, apaisado o redondo— se adhirieron a estas hojas sueltas. 

				Doce grabados no fueron recortados, seis de ellos, cuyo soporte era prácticamente de las mismas dimensiones que las fojas que componen al libro se cosieron directamente en la estructura. Otros seis más, de grandes dimensiones, exceden por mucho el formato de la encuadernación, se doblaron y cortaron para que pudieran extenderse, se colocaron consecutivamente en la parte media del álbum (figura 1). En varias ocasiones estos impresos sirvieron como soportes para adherir grabados recortados. Posiblemente se usó cola animal como adhesivo para unirlos al soporte (ya sea a las fojas nuevas o a los impresos); se ven rastros de un material amorfo y rojizo, que presenta fluorescencia blanquecina bajo luz ultravioleta
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				Fig. 1. Esquema de la estructura del álbum de grabados, las fojas no conforman cuadernillos, por ello se ordenaron en secuencia continua. Se indican también algunas de las principales inscripciones e intervenciones sobre la imagen.

				Prácticamente todas las páginas tienen huellas de haber sido dobladas por la mitad en conjunto con los grabados, aún algunos grabados tienen marcas, cicatrices horizontales al centro, como si se hubieran alisado con peso o con calor. Esto nos lleva a pensar que tal vez, antes de conformar el álbum, cabe la posibilidad de que existiera la colección como hojas sueltas y que en algún momento se decidió encuadernarla para preservarla, ordenarla y constituirla como unidad. Esta podría ser una primera etapa en la vida de éste objeto.

				La encuadernación es sencilla, sin ornamentos, pero bien constituida. La cubierta tiene un área un poco más extendida para proteger las fojas (mide 55.5 cm de altura por 41.7 cm de ancho y aproximadamente 4mm de espesor). No hay cuadernillos, las fojas se cosieron doblando sus bordes y se unieron en grupos de tres a cinco mediante un pespunte. La encuadernación tiene una estructura de 8 nervios. La costura parece un hilo de yute o ixtle, que se usó tanto en el pespunte, como para la costilla. La cabezada fue cosida con un hilo igual al de las costillas. El alma de las tapas son cartones de trapos comprimido, grisáceo, con muchas impurezas, recubierto con pergamino delgado (vitela). Los bordes inferiores asoman entre una pérdida de pergamino, se puede ver que los cartones se están deslaminando por su propia técnica de factura. La composición del cartón de la tapa del anverso y la del reverso es distinta, la del anverso contiene cloro mientras la otra no (figura 2), pero se trata sin duda de fibras de algodón con muchas impurezas. El pergamino de la tapa frontal tiene un corte que corre a lo largo del lomo, se sobrepone el pergamino de la parte posterior. Por sus características, Martha Romero, piensa que se trata de una encuadernación barata y bien diseñada para resistir el tiempo, que podría haber sido realizada, a más tardar, durante el siglo XVIII.7
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				Fig. 2. Análisis de FRX, arriba izquierda, tapa anverso; derecha, el análisis de las tintas de las inscripciones en la cubierta del álbum muestra que son de distintos momentos, todas de tinta ferrogálica. Abajo, izquierda, ambos cartones contienen Fe, Ca, Pb, K, Cu, Zn, Mn, Sr y S, el anverso además tiene Cl. Derecha, en el pergamino se incrementa la proporción de Ca, respecto al Fe, además se nota la presencia de As en el pergamino de la parte posterior.

				La tapa tiene varias manchas de tinta localizadas de manera aleatoria y tres inscripciones en la parte superior hechas con tinta ferrogálica. En una primera inspección parecen iguales, la del lado derecho es legible a simple vista y dice “tt, 50. Fogli piu 10.-”. Arriba de ella hay otra que se puede leer parcialmente mediante reflectografía infrarroja, en la esquina superior izquierda se anotó una antigua clasificación: “ph l.120”. Los resultados del análisis con FRX demuestran que las tintas de las anotaciones son distintas en composición, sólo la antigua clasificación coincide en composición con una mancha de tinta ferrogálica que recorre el borde la tapa. 

				Es patente que en algún momento la encuadernación fue intervenida, en la tapa anterior quedan restos de una guarda antigua, un papel de trapos grueso, sobre ésta hoy está adherida una guarda de un papel amarillo, liso, sin verjurado, de manufactura industrial; parecería un papel de impresión. Bajo radiación ultravioleta este papel tiene una apariencia opaca, debido a que se compone de fibras de celulosa de madera, y no de algodón como el resto del álbum, que tiene una respuesta blanca, luminosa. La guarda posterior también fue repuesta con un papel similar. Algunas hojas de este tipo de papel se insertaron en la encuadernación antigua, para reparar las guardas, dos páginas que sostienen grabados (f. 28 y 58) y en tres páginas más se usó como escartivana (f. 1, 19 y 56), para unir o reforzar páginas dañadas o sueltas, como la primera y la última página.

				El análisis mediante fluorescencia de rayos X —la composición elemental— de los papeles de las páginas del álbum mostró un patrón interesante (figura 3). Por una parte es patente la diferencia en composición de los papeles industriales: tienen contenidos de calcio sensiblemente más bajos que los papeles antiguos, no contienen cloro, arsénico o plomo como aquellos, además presentan altos porcentajes de zinc. En contraste, las páginas de papel de algodón y los papeles de los grabados exentos no son idénticos; hay mucha dispersión en los datos. Contienen altos porcentajes de calcio, hierro, potasio, cobre, manganeso, algunos además presentan cloro, cromo y estroncio. Pero lo más relevante es que algunas fojas son similares en composición a ciertos grabados exentos como la foja 41v y el grabado 51 r (fechado en 1696), o bien la foja 29 r y el grabado 17v (un impreso que parece una prueba de estado, sin fecha, ni autoría). Así, es probable que no exista demasiada diferencia entre algunos papeles de los impresos —todos de la segunda mitad del siglo XVI hasta 1700— y parte del papel que se usó para montar los grabados recortados.8 Aún está pendiente el análisis estadístico de todos los papeles presentes en el álbum, pero es probable que el montaje de algunos grabados pudo haber sucedido hacia finales del siglo XVII.  
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				Fig. 3. Análisis de XRF de los papeles, la relación respecto al calcio en escala logarítmica. A la izquierda se los papeles lisos contienen Cr y Cu, su proporción de calcio es más baja. También contienen Zn, S, Fe. Sólo uno tiene K. Las páginas de papel de algodón y los grabados exentos, contienen altos porcentajes de Ca, Fe, K, Cu y Mn; algunos además Cl, Cr y Sr; se agrupan hacia la derecha de la gráfica, y las fojas que sustentan los grabados recortados se agrupan al centro. 

				Las intervenciones en el tiempo y la degradación del álbum

				Hasta aquí hemos abordado la estructura del álbum, su encuadernación y la composición de las fojas que sustentan los grabados. Sin embargo, es preciso mencionar que las estampas que se utilizaron, en general presentan intervenciones y patrones de degradación que no coinciden con el estado de conservación de las fojas que los sustentan. Algunos tienen deyecciones o ataque de insectos, también fue posible identificar yeso y restos de pintura en el reverso de uno de los grabados que probablemente se deben a que estuvo adherido a un muro, antes de formar parte del álbum (figura 4). También existen interesantes intervenciones que afectan la imagen. En al menos ocho estampas se detectaron restauraciones que pretenden completar las lagunas en la imagen, resultado de pérdidas del soporte o abrasión de la superficie de tinta de impresión (se indica su ubicación en la figura1)  Este tipo de reintegraciones fueron hechas con tinta ferrogálica. Parece que se añadieron cuando se montaron las estampas sobre las fojas o después. Los grabados ya habían sufrido fuertes deterioros antes de adherirse al álbum. El análisis de las tintas de estas reintegraciones de la imagen por medio de XRF mostró que no existe similitud entre ellas, todas fueron hechas con tintas ferrogálicas de diversa composición, por varias personas o bien en distintos momentos. Otra intervención que destaca es la reintegración de las lagunas de dos grabados mediante fragmentos de otras estampas. Estas restituciones de lagunas son muy interesantes, pues probablemente fueron realizadas debido a la gran estima en que se tenían los impresos y de alguna manera prefiguran la orientación de la restauración moderna. Otra intervención sobre las imágenes que posiblemente tenga una intención preservativa es la aplicación de barniz sobre algunos de los impresos (figura 5).
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				Fig. 4. Manchas de diverso origen en el reverso de la foja 29 V. Se trata de manchas de yeso y tintas ferrogálicas, que posiblemente muestren que este impreso estuvo adherido a una pared. En UV se ve un rastro de un material orgánico. El punto 216 muestra un incremento considerable en la proporción de azufre (S) y calcio (Ca), lo que podría indicar que se trata de yeso (sulfato de calcio). 
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				Fig. 6. Arriba, foja 1r, luz visible y uv. El análisis de FRX muestra mezclas de pigmentos, para los rojos, hematita por la intensa señal de Fe, en algunos de ellos, posiblemente hay pirolusita (Mn) e importantes cantidades de bermellón por la presencia de Hg. El Ca, K y Cl se deben al papel. Algunos negros contienen Mn (pirolusita), los más oscuros gran cantidad de cobre (Cu), tal vez una mezcla de cardenillo o azurita finamente molida, con negro de humo o carbón.

				Además de las intervenciones de la imagen, también hay algunas anotaciones en las páginas del álbum (se indican en la figura1). El estudio comparativo de las tintas ferrogálicas de dichas inscripciones mediante XRF mostró que la composición elemental es muy heterogénea, es decir, las tintas que se usaron fueron hechas con diversas recetas. Esto significa que las anotaciones se hicieron en distintos momentos. En ocasiones aún sobre una misma estampa se realizaron anotaciones, se volvieron a trazar los contornos o se inscribieron frases explicativas, pero las tintas son diversas. 

				Sólo tres impresos están coloreados, dos de ellos con tintas y materiales de origen orgánico, que no fue posible identificar mediante fluorescencia de rayos X, por ello sólo nos referiremos al grabado pintado con pigmentos inorgánicos, las estampa del escudo de la monarquía española rodeado por la orden del Toisón de Oro que inaugura el álbum. Por su composición elemental se infiere que se usaron mezclas de bermellón, hematita, tierra de sombra tostada, y posiblemente negro de carbón con algún pigmento azul o verde de cobre, como cardenillo o azurita. En esta estampa, además, se inscribieron las letras con lápiz de grafito que indican la inicial del color con que deben pintarse los campos del escudo real (N, para negro, R para rojo, O para oro). Las mezclas de pigmentos dan diversos tonos de rojo, algunos con un matiz más cálido como el que rodea al castillo (figura 6, punto 17) contiene mayor cantidad de pirolusita, una tierra de sombra tostada, mezclada con la hematita y el bermellón. Los rojos más intensos (figura 6, punto 15 o 16), de matiz más frío, contienen bermellón. En todos los casos se trata de mezclas de pigmentos, la hematita se identificó por la intensa señal de hierro, la tierra de sombra tostada contiene pirolusita que aporta una señal de manganeso (Mn), la señal más intensa se debe a importantes cantidades de bermellón (identificado por la presencia de mercurio (Hg). El calcio y el potasio se deben al papel. En contraste, los negros contienen manganeso (tierra de sombra tostada) pero aquellos de apariencia aterciopelada y oscura, tienen gran cantidad de cobre (Cu), posiblemente azul o verde de cobre, como cardenillo o azurita finamente molida. El negro de carbón no se detecta mediante FRX, pero fue posible ver un sensible cambio en la apariencia bajo reflectografía infrarroja.

				En suma, los indicios materiales nos llevan a pensar que la conformación del álbum sucedió en varias fases, tal vez primero se trataba de una colección de fojas con impresos adheridos, sin encuadernar, pero con cierto orden, que después se encuadernó para constituirlo en un objeto con una lectura. También, debido al estado de conservación de las estampas, consideramos que gran parte de aquellas que fueron recortadas tuvieron una trayectoria de uso antes de ser integradas al álbum. Probablemente sus bordes se habían dañado y por ello se mutilaron. Las adiciones de color, cuadrículas y algunas anotaciones debieron formar parte de esa primera vida independiente de los grabados. Pero parte de las anotaciones y la reintegración de las imágenes debieron suceder cuando ya se había formado el álbum, o al menos cuando ya estaban adheridas las estampas a las fojas. Las tintas muestran una diversidad en composición que apunta a varios momentos de intervención. Aún quedan muchas dudas por resolver, por ejemplo, nos preguntamos cuál fue la lógica para integrar algunos de los grabados exentos, ¿por qué éstos no se recortaron?, y aún más, ¿por qué algunos de ellos fueron colocados con la imagen mirando hacia el verso de la foja? ¿serán estos grabados nuevas adquisiciones que se insertaron en el lugar que la estructura de la encuadernación o de la lectura iconográfica demandaba? En general el ritmo de las estampas es muy apretado, por ello llama la atención que se dejaran fojas vacías, ¿podrá tratarse de una acción intencional para añadir nuevas estampas? Aún  falta realizar un estudio más detallado, que correlacione las evidencias materiales con el análisis de las secuencias iconográficas, temáticas y de autores. Esto es sólo el comienzo. Es probable que algunas de estas preguntas puedan resolverse cuando se concluya el estudio material del álbum, en conjunto con la investigación y análisis de las imágenes.

				SZ, EH, JLR, MW

				El álbum en la historia del arte

				¿Cuál es el interés de este álbum y cómo entender esta recopilación de grabados? La información apenas reseñada acerca de las características materiales del álbum y de las hojas que lo componen, junto con las consideraciones histórico-artísticas que siguen, nos llevan a poder formular hipótesis que ayudan a entender algunos aspectos de la cultura visual de la Nueva España, especialmente en cuanto a su recepción de un tipo particular de colección de grabados: el álbum de ilustraciones. Este tipo de objeto fue una invención renacentista y pertenece, por lo menos en parte, al mundo de los libros. 

				El álbum que estudiamos forma parte de lo que se llama el Fondo de Origen de la Biblioteca Nacional de México. Con toda probabilidad, se encontraba entre los volúmenes de la Biblioteca de la Real y Pontificia Universidad, formada en sus inicios especialmente por colecciones de la Compañía de Jesús, después de su expulsión en 1767. Destacaba entre ellas la biblioteca del Colegio de San Pedro y San Pablo de la Ciudad de México, cuyos  libros fueron trasladados a la Universidad en 1775.9 Después de la independencia de México en 1821, la biblioteca de la Real y Pontificia Universidad se volvió Biblioteca Nacional y le fueron integrados más acervos religiosos y también de otros orígenes. Este álbum formaba parte de alguna de estas primeras colecciones, conocidas en su conjunto como “fondo de origen”. 

				La presencia del álbum en la Biblioteca Nacional me fue señalada por Pedro Ángeles Jiménez hacia 1997 durante nuestra colaboración en la investigación sobre el pintor novohispano Cristóbal de Villalpando.10 Poco después organicé un seminario en el posgrado de Historia del Arte de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México para estudiarlo con algunos alumnos, entre quienes se encontraba Eumelia Hernández, y se hizo un primer registro fotográfico de los grabados por parte del Archivo Fotográfico del Instituto de Investigaciones Estéticas. En un texto publicado recientemente, mencioné algunas de las estampas del álbum, destacando su probable utilización por pintores novohispanos.11 Ahora, y con refuerzos, hemos retomado el estudio del álbum. 

				Un examen del conjunto de los grabados lleva a dos conclusiones irrefutables. La primera es que el álbum tuvo sus orígenes en Roma. Así lo delata el origen romano de la gran mayoría de los grabados. Salvo poquísimas excepciones de fecha temprana —las dos obras de Durero (folios 10v y 11r)—, las estampas fueron hechas en Roma por grabadores italianos o de otros lugares quienes estaban en Roma o ligados al ámbito romano. Están presentes los nórdicos Ioannes Sadeler y Heinrich Goltzius, algunos franceses como Claude Mellan, y muchos artistas de otras ciudades de la península italiana; todos ellos trabajaron en Roma o tuvieron contactos con la capital del papado. 

				El origen romano de los grabados explica la presencia dominante de temas religiosos y clásicos que representan la modernidad y la antigüedad de la ciudad. Los primeros son particularmente evidentes en las repetidas representaciones de algunos personajes, como san Francisco de Asís y varios santos jesuitas, entre otros. Es notable que se encuentren en el álbum dos representaciones diferentes de los santos canonizados en 1671, entre quienes se hallaban santa Rosa de Lima y san Francisco de Borja (51v y 52r). También están, por supuesto, escenas bíblicas, especialmente las evangélicas o las derivadas de ellas, como la Virgen con el Niño, que aparece en múltiples versiones, muchas inspiradas en pinturas italianas. Estas estampas están acompañadas por otras que celebran al papado y a algunos eclesiásticos de alto rango. Vemos este aspecto en retratos y frontis de libros, como el de la Roma Subterranea del cardenal César Baronio, en obras alegóricas y en las inscripciones y dedicaciones de muchos grabados. La antigüedad romana está representada por algunos temas mitológicos y vistas de ruinas y monumentos. Finalmente, no faltan estampas con alusiones a conocimientos profanos como la alquimia y el dibujo en perspectiva. Apoyan la hipótesis del origen romano del álbum unas anotaciones manuscritas en italiano, a las que volveré más adelante.

				La segunda característica indiscutible del álbum concierne a su cronología. La encuadernación indica una datación no posterior al principio del siglo XVIII, como se acaba de exponer.12 Las fechas de los grabados confirman este límite, ya que el año más reciente que se encuentra en el álbum es precisamente 1700, en uno de los primeros folios (7R) y en el penúltimo de la colección (57r). Las estampas más antiguas, por otra parte, son las dos xilografías ya mencionadas de Alberto Durero de finales del siglo XV. Sin embargo, la mayoría de las fechas encontradas sobre los grabados son de las últimas tres décadas del siglo XVI y del siglo XVII. 

				Aunque sea una información conocida, no está por demás advertir que la fecha de la producción de una estampa corresponde a cuando la imagen viene grabada e impresa para su venta o distribución. Los dos procedimientos muchas veces van juntos —el segundo evento sigue al primero—, pero, de hecho, no necesariamente tienen que seguirse de cerca en el tiempo. Además, al existir una plancha tallada con el grabado, éste puede reproducirse repetidas veces años más tarde. Ninguna de las dos fechas —de la producción de la plancha y de la impresión de la estampa— coincide con la fecha de la invención de la composición, el sine qua non de todo el proceso. Todas estas circunstancias son de interés para adentrarse en el significado de la imagen del grabado en sus múltiples contextos de creación y uso, y merecen ser exploradas con cuidado. Falta mucho más trabajo sobre el álbum para lograr  mayor precisión en estos puntos. Por lo pronto, podemos quedarnos con los datos básicos de la concentración de los grabados en la segunda mitad del siglo XVI y en el siglo XVII y de su arreglo actual en una secuencia cronológica, aunque no estricta.  

				Al ordenamiento más o menos cronológico de los grabados del álbum, hay que añadir que hubo cierto cuidado en las relaciones de autoría. Como acabamos de constatar en el caso de las dos estampas de Durero, las obras de un artista a veces están juntas. Esto sucede, por ejemplo, con la media docena de estampas de Stefano della Bella concentradas hacia el final del álbum. Por otra parte, no cabe duda que más que un interés sostenido en la autoría de las composiciones o de los grabados, hubo preocupación por las iconografías representadas. Las mismas estampas de Della Bella están intercaladas con otras que, igual que ellas, exhiben temas asociados a la época antigua de la ciudad. Otros ejemplos de ese interés por juntar géneros iconográficos son los cuatro retratos agrupados hacia el principio del álbum (5r - 6v) y las dos estampas con temas de batallas de Diana Mantovana, basadas en Giulio Romano, que están pegadas en una sola hoja (17r). 

				Sin embargo, ni la autoría ni la iconografía en sentido estricto se respetan siempre en el ordenamiento del álbum. Las podemos entender simplemente como elementos que en cierta medida guiaron el arreglo de los grabados dentro de un orden más o menos cronológico. Al ojear el álbum, página tras página, parece que la explicación más satisfactoria e incluyente para entender la secuencia de imágenes está precisamente en la lectura visual del conjunto, en la que los grabados dialogan y uno lleva al que sigue, no simplemente porque es del mismo autor o tiene la misma iconografía, sino porque los temas en sentido genérico o las composiciones lo sugieren. Los grabados que parecen interrupciones en la secuencia van formando parte del discurso, porque hacen algún tipo de referencia a lo anterior, introducen temas nuevos o porque efectúan las dos cosas simultáneamente. 

				Voy a ejemplificar con los primeros folios. El álbum inicia con un gran grabado del escudo de la monarquía española rodeado por el collar de la orden del Toisón de Oro (1r, figura 6). Se puede leer como una señal de que el álbum es para un público bajo su dominio. Los dos grabados sobre la hoja 1v  también representan el tema del dominio en las esferas tanto del poder secular como del religioso, pero dentro de discursos visuales más complejos (figura 7). Además de sus formatos apaisados y de menor tamaño, su autoría flamenca, y su datación hacia finales del siglo XVI, las dos composiciones están conformadas por una figura central sentada arriba de un espacio reservado para un texto, y entre dos otras figuras que le rinden pleitesía. Al frente de estas dos estampas, en el folio 2r, está un Cristo crucificado en un formato vertical, también obra de un grabador flamenco. La cruz descansa sobre una inscripción y entre figuras pareadas y en adoración, aquí del máximo representante del dominio religioso. Al voltear la hoja, nos encontramos frente a una página llena de textos y símbolos emblemáticos referentes a los papeles co-redentores de Cristo y de María (2v). Aquí los temas de la redención y dominio de la cruz se han ampliado para incluir a la Virgen. Llama la atención cómo las palabras y las figuras compiten y se complementan a la vez. ¿Será sólo coincidencia que el grabado grande de enfrente, doblado,  esté en su mayor parte dedicado a un texto acerca de reliquias de santos que continúan el trabajo de la redención en la historia de la iglesia (3r)? Me hago la misma pregunta frente al grabado que sigue que es el frontis de un libro que ilustra los hallazgos de los cuerpos y reliquias de los mártires en las catacumbas romanas (4r). ¿También sería por azar? Y ¿qué decir del la representación, a la vuelta, del cuerpo de Cristo bajado de la cruz para sepultarlo (4v), como fueron enterrados los mártires en las catacumbas del grabado anterior? 

				Reconozco que no siempre se dan las transiciones entre folios e imágenes de una manera tan fácil de evidenciar. A veces, como apunté antes, las relaciones se dan por el tipo de composición o iconografía a nivel genérico, que es el caso de los cuatro retratos en busto (5r hasta 6v), que son los grabados siguientes en la secuencia que estamos observando. Sin embargo, se mantiene el deseo de agrupar las imágenes de alguna manera, ahora de acuerdo a su temática fundamental y sus características visuales básicas. Es interesante que frente al último retrato de la serie, que es de Carlos V como emperador (6v), se retoma el tema de los frontis de libros, ahora de un tratado publicado en 1700, según se indica allí mismo, cuyos temas son las bondades de los reinados papales (7r), contraparte religiosa del poder universal secular del emperador. En esta estampa vemos a un papa, sentado en un trono y rodeado por las personificaciones de las cuatro partes del mundo, y recibiendo la veneración de figuras que representan las virtudes de la Justicia y la Caridad acompañadas por la Abundancia y la Paz. El fondo de la composición se abre para revelar un panorama de Roma, en el que destacan las ruinas del Coliseo y la cúpula de san Pedro; o sea, la Roma antigua y la Roma papal. 

				Siguen tres estampas muy conocidas que son de sumo interés para la historia del arte, porque se relacionan con problemas y circunstancias de la producción plástica. ¿Estarían tal vez en este punto del álbum, porque la Abundancia y la Paz del gobierno eclesiástico en la estampa anterior son propicias para el ejercicio de las artes? Es curioso que estos tres grabados están amontonados en una sola hoja. El tema del primero es la representación de la figura humana en perspectiva, y lo acompaña un texto en italiano dirigido “a los pintores y a los conocedores del dibujo” (8r, a); el segundo está pegado al verso del primero y es la portada del libro Equile, de grabados de los caballos de Juan de Austria, (8r, b); el caballo era un tema central en las preocupaciones artísticas europeas a partir del siglo XV. Este grabado y el tercero, que es la famosa representación de un taller de todas las artes (8v), son composiciones de Giovanni Stradano (Jan van der Straet), pintor flamenco  en la corte de los Médici en la segunda mitad del siglo XVI, aunque en ediciones más tardías.13 A estos tres grabados les siguen cuatro con el tema de la Virgen con el Niño: uno de Durero y otros tres del siglo XVI (9r hasta 10v). 

				No voy a seguir reseñando los grabados, porque con este breve recorrido en las primeras hojas del álbum se tiene una idea de la manera en que está compuesto el conjunto, tal como ahora existe, con atención a los temas y a las características formales de las imágenes, y sobre la base de una secuencia cronológica constante, aunque libre. A reserva de continuar con los exámenes materiales del álbum y profundizar más en la búsqueda de información acerca de los grabados, podemos ahora pasar a discutir la opinión ya externada de que el álbum tuvo su origen en Roma. Sus contenidos temáticos, aunado al origen romano de casi todos sus grabados, ciertamente permiten esta hipótesis. Además, como hemos visto, el álbum invita a una lectura apoyada en el conocimiento y en la imaginación y guiada tanto por la forma como por la iconografía de las imágenes. Es un ordenamiento que propicia el descubrimiento, pero también podría fácilmente fomentar la conversación entre las personas que estuvieran viendo el álbum. 

				¿Cómo acercarse más al contexto romano específico de la creación del álbum? En su encuadernación, se ve una anotación manuscrita en italiano que dice que consta de “50 hojas más 10” (“50 fogli più 10”). De hecho, son 58 más un dibujo suelto y las guardas al principio y al final que, como se estableció en el examen de los materiales, son de un papel diferente al que se usó en el cuerpo del álbum. De todos modos, en lo que podría ser la misma mano del autor de la advertencia en la portada, hay anotaciones al calce de dos grabados de la colección que reproducen detalles de ornamentación arquitectónica clásica (49v y 50r, figura 8). Estos textos repiten, palabra por palabra, dos entradas de la lista de la sección, “Opere diverse d’Architettura, e d’ornamenti di varii autori”, en la p. 86 de un volumen titulado Indice delle stampe intagliate in rame, al bulino e all’acqua forte esistenti nella stamperia di Gio. Giacomo de Rossi, publicado en Roma, Alla Pace, en 1689. Esta curiosa coincidencia hace pensar que la tienda de estampas de Giovanni Giacomo Rossi puede haber surtido algunos de los grabados del álbum. De hecho, resultan numerosos en el álbum los grabados provenientes de la tienda “Alla Pace”. Este catálogo de los grabados que Rossi estaba vendiendo en 1689 trae a la mente la iniciativa del siglo XVI de Antonio Lafreri, el Speculum Romanae Magnificentiae,14 colecciones de estampas de sitios y obras romanas que podían juntarse en álbumes. Para finales del siglo XVII, la práctica de la venta de grabados al gusto del cliente desde un catálogo ciertamente estaba bien establecida, así como su contrapartida que era la formación de álbumes por los compradores. Tales álbumes se custodiaban entre los libros de las bibliotecas, como es el caso del ejemplar que estamos estudiando. 

				[image: Fig_%208.jpg]

				Fig. 8 Fojas 49v y 50r

				El punto de venta de los grabados, y posiblemente también de la conformación del álbum, es sólo la mitad de una historia posible. La otra mitad tiene que situarse en el destino y destinatarios del objeto. ¿Quien en la ciudad de México hubiera querido o necesitado de semejante colección y cómo la habría conseguido y después utilizado? Aunque apenas hemos empezado a estudiar el posible recorrido que hicieron los grabados antes de llegar a la Nueva España, me atrevo a sugerir algunas respuestas a estos interrogantes, con la conciencia de poderme equivocar. Una pista para contestar las preguntas apenas planteadas es la propia situación del álbum como parte del Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México. Por la fecha del álbum hacia principios del siglo XVIII, hay que preguntarse si no habrá formado parte de la Biblioteca del Colegio jesuita de San Pedro y San Pablo, el acervo fundacional de la ahora Biblioteca Nacional. Por las fechas y por varias otras razones, pienso que la respuesta puede ser afirmativa.15 Además del amplio margen de tiempo entre la producción y compra de los grabados, antes de la expulsión de la Compañía en 1767, hemos notado la insistencia en temas queridos por los jesuitas en el álbum, en particular la presencia de varios santos de la orden. Se podría argumentar que la importancia de los jesuitas en Roma, justo en los años representados en el álbum, haría que cualquier colección los incluyera. Es cierto, pero se puede aducir dos motivos más para darle mayor peso a la hipótesis del origen jesuita del álbum. Primero, la provincia mexicana de la Compañía de Jesús estaba representada en Roma, prácticamente de manera continua, por un procurador; y, segundo, había numerosos jesuitas de origen italiano trabajando en los colegios y en las misiones norteñas de la Nueva España. No es exagerado afirmar que la provincia de la Compañía era la única institución novohispana con contactos continuos y estables en Roma.  

				Los motivos por haber querido una colección de grabados pueden buscarse en el interés de los jesuitas por la educación en general y por la comunicación por medio de imágenes en particular. Como punto importante en esta argumentación, vale la pena destacar la apariencia sencilla del álbum y la pobre calidad de muchos de los grabados, que sugieren que la recopilación se hizo con fines utilitarios; no para presumir el buen gusto y conocimientos de un coleccionista. Sin embargo, las pruebas mayores están en las propias imágenes del álbum. En ellas se puede detectar un afán de presentar una especie de historia del arte con ejemplos de artistas importantes del pasado renacentista y otros del siglo posterior. Es una historia del arte con variedad de temas, tanto religiosos como profanos, pero con énfasis decididamente en los religiosos. Se repiten las iconografías más frecuentes en el arte católico de la época: la Virgen con el Niño y la Crucifixión. Se presentan los nuevos santos del siglo XVII y las preocupaciones históricas y arqueológicas de la época con ejemplos probablemente sugeridos por lo que podía encontrarse a la venta o allegarse como donación. Además, son muy importantes los grabados asociados a problemas específicos del arte de la representación e instructivos para creadores de imágenes, como son las estampas del folio 8 reseñadas arriba, pero también otros ejemplos, como los detalles de ornamentación arquitectónica apenas citados (49v y 50r, figura 8) y representaciones de iconografía funeraria incluidas más adelante en el álbum. Es posible que tales grabados pueden haber servido para instruir a artistas. Una buena parte del mercado del arte culto de la época en la Nueva España era un asunto entre el comitente y el creador. Para los temas religiosos, en particular, era normal que los clérigos dieran las órdenes a los pintores, así que los grabados funcionaban muchas veces como instrumentos de trabajo, en cuanto medios para comunicar ideas y modelos desde los cuales desarrollar los temas. La existencia de este álbum le da otra dimensión al estudio de estos procesos.

				Estas ideas, por convincentes que puedan parecer, dejan fuera de la recreación histórica que acabo de presentar algunos datos importantes que deberán integrarse a una futura y más amplia explicación del álbum. Uno es que varias de las imágenes del álbum se conocieron en la Nueva España antes de 1700. Tal es el caso de la composición de la portada, Imago Bonitatis Illius (Imagen de la bondad de Dios), de Martín de Vos en el grabado de la hoja 1v del álbum (figura 7), por ejemplo. Cristóbal de Villalpando se inspiró en esta estampa para crear la imagen de la Iglesia Triunfante en el gran lienzo para la primera pared que decoró en la sacristía de la catedral de México entre 1684 y 1685.16 No hay que olvidar que Villalpando tuvo un papel central en la reorganización del gremio de los pintores hacia esas fechas, así que no sería difícil que haya podido tener a la mano otro ejemplar del grabado con la imagen de Martín de Vos, antes de la llegada del álbum, pero el hecho pone la selección romana en otra luz. 
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				Fig. 7 Fojas 1v y 2r

				Son varios los grabados del álbum que tienen señas de haber sido usados por artistas: algunos están manchados de colores, otros están cuadriculados (14v, a;  29r y 37v, figura 4), y uno de éstos tiene señas de haberse pegado en algún momento a otra superficie, tal vez una pared. Me parece poco práctico que los pintores novohispanos hayan utilizado las estampas ya encuadernadas, aunque es evidente que el álbum ha tenido bastante uso, al juzgar por las condiciones de la encuadernación. No hay que descartar la posibilidad que algunos  grabados pueden haber sido utilizados por pintores en Italia antes de que se colocaran en el álbum. Si se querían para instrucción y uso de pintores novohispanos, no importaría demasiado. Frente a estos datos y circunstancias, se vislumbra la posibilidad de que los grabados hayan sido adquiridos sueltos y la encuadernación se haya hecho en la Nueva España algunos años después de 1700, tal vez integrando materiales ya existentes en la ciudad de México. Un problema para esta hipótesis es la presencia de anotaciones en italiano en la cubierta, aunque no faltaba quien conocía ese idioma en el virreinato y, en particular, entre los miembros de la Compañía de Jesús. También es posible que la encuadernación se haya terminado de hacer o se haya alterado estando la selección de grabados en la Nueva España, donde pueden haberse añadido más estampas y más páginas. Ciertamente la historia del álbum tal como lo conocemos fue compleja. En consecuencia, habrá que afinar mucho más la lectura de la secuencia de los grabados.

				A este punto, en el que las especulaciones se multiplican, es mejor dejar los problemas abiertos y seguir la investigación. Suficiente es haber constatado la presencia de este tipo de álbum entre los libros de la Biblioteca Nacional. Es un objeto en el que se evidencia el uso de los grabados como medios de comunicación e instrucción, básicos para la difusión y creación del arte europeo, pero también del arte novohispano. Por otra parte, esta recopilación perteneció a una época en la que ya se le reconocía al grabado un carácter artístico propio, estatus que se manifestó y consagró en la creación de un medio de estudio y exposición permanente que es el álbum de estampas.
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				Notas 

				1 Para el estudio del álbum se siguió la metodología de estudio del LDOA-IIE, UNAM y el  IF-UNAM, que consiste en realización observaciones y registro con técnicas de imagen bajo radiaciones especiales y análisis de caracterización de análisis no destructivo. Esta investigación aún está en curso, también incluye otro tipo de técnicas de espectrometría y microscopía. En esta primera fase colaboraron en la inspección, además de los autores, los estudiantes Nathael Cano Vaca, de la Escuela de Restauración de Occidente, y Andrés Josimar Fuentes Zuno, de la FFyL-UNAM. El análisis in situ del álbum mediante métodos instrumentales no destructivos recibió el apoyo del Proyecto CONACYT 131944 MOVIL II y el proyecto PAPIIT IN403210 ANDREAH.

				2 El registro fotográfico con luz visible se hizo con una cámara digital de alta resolución, iluminación controlada y calibración de temperatura de color.

				3 Las imágenes de reflectografía infrarroja se obtuvieron con un vidicon Hammamatsu C2741-A y un sistema de adquisición digital. Se empleó una cámara de 35mm y lámparas ultravioleta UVGL-58 Multiband (UV) de onda larga (358 nm) para el registro fotográfico digital de fluorescencia inducida por radiación ultravioleta. 

				4 Una segunda fase del estudio contempla el análisis de compuestos orgánicos e inorgánicos a través de espectrometría Raman. Para fluorescencia de rayos X se usó un equipo portátil diseñado en México específicamente para el análisis de patrimonio cultural. Cfr. Ruvalcaba, J.L., Ramírez, D., Aguilar, V., Picazo, F. “SANDRA: a portable XRF system for the study of Mexican cultural Heritage”, en: X-Ray Spectrometry, vol. 39, n. 5, septiembre-octubre, 2010, 338-345. 

				5 En este trabajo emplearemos hoja y foja como sinónimos, para referirnos el papel por ambas caras; cuando sólo hablamos de una de las caras del papel (recto o verso), se usará folio o página. 

				6 Como se discute más adelante, hay además guardas adelante y atrás, así como otras páginas insertadas posteriormente. Aquí nos referimos únicamente a las hojas de papel antiguo.

				7 Este párrafo se basa en la inspección de la encuadernación del álbum que realizó Martha Romero, investigadora del libro antiguo del IIB-UNAM. Manifestamos nuestro agradecimiento por su generosa colaboración al proyecto.

				8 Un estudio estadístico de la composición de papeles entre el siglo XIV y el XIX (realizado mediante FRX y otras técnicas no destructivas) indica cierta correlación entre el descenso de la cantidad de calcio y la fecha reciente de los papeles. Pero sin duda, la fluorescencia de rayos X no es suficiente evidencia para datar un papel, es necesario correlacionar otros datos. Sólo queremos sugerir que a grandes rasgos, estos papeles tienen una composición similar. Cfr. Barrett, T. et. al. Paper through Time: Nondestructive Analysis of 14th- through 19th-Century Papers. The University of Iowa, última modificación 17 de enero, 2012, http://paper.lib.uiowa.edu /index.php  

				9 Romero, Ignacio Osorio. Historia de las bibliotecas novohispanas. México: SEP, 1986; Villagómez, Liborio. “El Fondo de Origen”, en La Biblioteca Nacional, triunfo de la República. México: UNAM, 2006, pp. 57-68, esp. 57-8, a quien agradezco sus orientaciones acerca de la formación y características del Fondo de Origen.

				10 Gutiérrez Haces, Juana (coord.). Cristóbal de Villalpando. México: Banamex, 1997.

				11 Bargellini, Clara. “Difusión de modelos: grabados y pinturas flamencas e italianas en territorios americanos”, en Pintura de los reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo hispánico, siglos XVI-XVIII. México: Banamex, 2009, pp. 964-1007.

				12 Marjorie B. Cohn, experta en grabados de esta época, a quien agradezco sus sugerencias e interés, es de la misma opinión: comunicaciones personales, 16 y 26 de mayo de 2012. 

				13 En este caso, como en los demás, estoy dejando fuera la información sobre las ediciones, para retomarlas después en una publicación más completa, que necesita de mayor tiempo y recursos para su elaboración.

				14 Parshall, Peter. “Antonio Lafreri’s Speculum Romanae Magnificentiae”, en Print Quarterly, 23, 1, 2006, pp. 3-28; y Zorach, Rebecca. The Virtual Tourist in Renaissance Rome. Printing and Collecting the Speculum Romanae Mangificentiae. Chicago: Chicago University Press, 2008. 

				15 En este párrafo apoyo con argumentos la hipótesis que me externó Liborio Villagómez en la conversación citada en la nota 1.

				16 Gutiérrez Haces, Juana, op. cit., p. 202-203. Villalpando hizo lo mismo años después en la sacristía de la catedral de Guadalajara, ibid., pp. 269-72.
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				Una nueva forma de análisis del universo de la literatura: Borges en el medio del libro de artista
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				Goethe-Universität Frankfurt am Main
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				Resumen: Con la aparición del libro electrónico se ponen en cuestión la pertinencia y la continuidad del libro tradicional. La preocupación por el libro se conecta una vez más con un nuevo logro técnico. El Lissitzky observó ya en 1926 que, paradójicamente, la desmaterialización se tornaba un fenómeno abrumador en un mundo de creciente materialización. Pero al mismo tiempo pudo disfrutar de la reputación de los libros que diseñara. Y treinta años más tarde, cuando la desmaterialización llegó a la obra de arte por medio del arte conceptual, cobró importancia un nuevo tipo de arte: el libro de artista. Y este medio se refiere especialmente a las funciones y particularidades del libro. El libro de artista conecta lo que ha estado separado durante siglos. Elementos visuales y textuales se interrelacionan con conceptos, significados filosóficos y contenidos literarios. La suma de los elementos ofrece puntos de vista que no pueden proporcionar los elementos por sí mismos. El libro de artista desarrolla una nueva comprensión, resultante de la forma tipográfica, la interacción de imagen, texto y material del libro. También el uso del libro resulta afectado, desafiado por los detalles del diseño y del material del libro. Con las amplias posibilidades del libro de artista se presentará una nueva lectura del cuento de Jorge Luis Borges “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius”. El foco estará puesto sobre el proyecto de libro de artista “The second encyclopedia of Tlön” de Ines Ketelholdt y Peter Malutzki. El dúo de artistas introduce la lectura en el mundo de Tlön en un total de 50 tomos, cada uno dedicado a un término particular. La idea de este libro de artista es crear una enciclopedia abierta a un sistema de significado, aún si se limita a 50 tomos. Esto resulta de una gran variedad de elementos pictóricos y textuales en mutua interacción y ofreciendo las herramientas para continuar una lectura sin límites.

				Resumen curricular: Historiadora del arte y científica, 2012 Profesora numeraria en la Karl-Franzens-Universidad de Graz/Austria; cooperación en el proyecto científico “El libro de artistas como experimento estético” (proyecto de Deutsche Forschungsgemeinschaft/German Research Foundation). Desde 2005 científica en Goethe-Universidad, Frankfurt am Main/Alemania. Enseña en la Universidad de Vienna/Austria y en la Goethe-Universidad/Alemania. Disertasión escrita (con la que se obtiene la capacitación para acceder  a una cátedra de univesidad sobre el artista belga Marcel Broodthaers, publicarse en 2012

				Palabras claves: El libro de artista; interconexión de elementos visuales y textuales (Visualidad y textualidad del libro); Jorge Luis Borges; edición textual y gráfica; diseño y tipografía.

				El libro de artista como reacción a la desmaterialización

				Con la aparición del libro electrónico, se cuestionan la relevancia y la perdurabilidad del libro tradicional, a lo que se une de nuevo la preocupación por el libro con los nuevos adelantos tecnológicos. Ya en 1926, Lissitzky constató que, paradójicamente, la desmaterialización en un mundo cada vez más materialista se convertiría en un fenómeno dominante. Al mismo tiempo, no obstante, los libros artísticos creados por él gozaron de un éxito constante. Unos 30 años después, a medida que la desmaterialización crece en las obras de arte con la aparición del arte conceptual, la primera instaura una nueva forma artística precisamente con los llamados libros de artista. Las primeras obras denominadas libros de artista están totalmente sujetas a un enfoque conceptual que plantea una realización creativa detrás de la idea fundamental. Los libros que siguen estas especificaciones están diseñados con recursos sencillos, con predominio de dibujos, fotografías en blanco y negro y textos escritos a mano o con máquina de escribir. La reproducción se realiza con una fotocopiadora o simplemente con impresión offset. La idea fusionada con la forma de libro puede divulgarse fácilmente. A diferencia de otras formas de arte, no depende de ninguna institución ni de su exposición en un museo.

				Sin embargo, tras el concepto “libro de artista” se esconde mucho más que un medio utilizado por los esfuerzos de democratización. Partiendo de las posibilidades que ofrece el libro, precisamente éstas se ven incluidas, cuestionadas o incluso evitadas en la manifestación artística. El libro en sí se convierte en el objeto y el contenido del mismo y las cualidades y funciones mediales del libro comparten sustancialmente la mediación del contenido. 

				En el libro de artista se une lo que durante siglos coexistió de manera separada. Texto e imagen reúnen conceptos artísticos, ideología filosófica y contenidos literarios. Como resultado de la suma de los elementos individuales, se abren perspectivas que ningún elemento podría garantizar por sí solo. Esto sucede mediante formas tipográficas especiales, la interacción de imagen, texto y material del libro, pero también mediante la manipulación del libro, que es exigida a causa de formas especiales. De esta manera, se abren nuevas formas de leer y entender las relaciones gráfico-textuales y sus factores contextuales.

				El libro de artista es, aunque contenga poco o ningún texto, un libro para leer y, de la misma manera, es apropiado para su contemplación, aunque no contenga ninguna imagen; una circunstancia manifiestamente paradójica que, no obstante, es característica de la fusión multimedia en el libro de artista. Además, las cualidades táctiles e incluso acústicas pueden ser relevantes para el mensaje.

				Borges en el proyecto del libro de artista “La segunda enciclopedia de Tlön”

				Las posibilidades extensivas que alberga el género del libro de artista se manifiestan en un extenso proyecto de tamaño enciclopédico comenzado en 1995 y finalizado en 2005 por el dúo artístico formado por Ines Ketelhodt y Peter Malutzki. Aunque se concibió como un proyecto conjunto, cada tomo está realizado por uno de los dos autores. El punto de partida lo constituye el relato “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius” de Jorge Luis Borges. La realización artística no sólo proporciona una nueva y a la vez variada manera de leer el texto, sino también una impresión de los universos en los cuales aparecen las ficciones de Borges. El gran proyecto, compuesto por un total de 50 tomos, revela el mundo de Tlön y proporciona una interpretación universal del relato de Borges y que no depende de lenguas nacionales.

				El objetivo es crear una enciclopedia que, aunque limitada a 50 lemas, descubra áreas de conocimiento de trascendencia global. Esto se consigue porque un espectro más amplio de imágenes y textos en diferentes lenguas se fusiona de forma que sirve de herramienta para continuar de manera tendencial la existencia indefinidamente. Así, lo existente tiene casi la misma importancia que lo que únicamente es insinuado o imaginado, pero no es materializado en el libro. Por ejemplo, a través de la escenificación tipográfica de un fragmento de novela del tema fuego, se deduce la temática del libro, fuego, quema de libros y represión. O la ilustración de una superficie de agua junto con una molécula de agua describe la importancia del agua en sus diferentes estados. 

				El proyecto del libro de artista adopta las búsquedas centrales del relato de Borges para crear al mismo tiempo una enciclopedia. Cada lema abre un pequeño universo y todos los lemas juntos conducen a un ámbito de conocimiento que refleja el mundo de Borges tal y como se describe en un relato y se perfila íntegramente en su obra completa. La investigación, el afán de conocimiento y la sistematización universales y sintomáticos de una enciclopedia, marcan una pauta en el proyecto del libro de artista que, a la vez, introduce el pensamiento profundo de Borges. Además de una nueva forma de leer la ficción de Borges, la enciclopedia definida como libro de artista se revela como acceso universal al texto, al modo de pensar y a la pretensión filosófica del mundo de Borges. Que el relato de Borges se manifiesta en el libro de artista de Ketelhodt y Malutzki ya está establecido en el texto, pero la enciclopedia constituye también el punto de partida del descubrimiento o, mejor dicho, del origen de Tlön. 

				En el caso de Borges, lo particular es que en la obra borgiana la anticipación de objetos de experiencia a través de la imaginación juegue un papel tan característico temáticamente. Esto se hace evidente en vista de los múltiples gráficos, fotografías y trabajos tipográficos y diseños de libros inspirados en sus textos.1

				Con tan sólo 50 lemas contenidos en la obra de Ketelhodt y Malutzkis, perseguir una pretensión enciclopédica parece no sólo extremadamente osado, sino también verdaderamente arrogante. Pero ya que cada tomo está consagrado por completo a un lema, en el cual éste es tratado con extensión enciclopédica, la contradicción consistente en la limitación y el deseo se desvanece porque los conceptos no son tratados de la manera enciclopédica usual, mediante definiciones y descripciones a nivel verbal. A través del uso de diferentes fuentes de imágenes, textos y materiales, se colocan huellas, por así decirlo, hacia otras áreas cuyas cualidades resultan eficaces en las diferentes configuraciones.

				Si bien es verdad que los 50 lemas están ordenados alfabéticamente, con todas las letras del abecedario cubiertas, la esquematización que se basa en semejante orden se rompe mediante la selección de los conceptos. Los conceptos proceden del cosmos, la geografía, la fauna, la flora, los elementos, los colores (en resumen, todo lo que esté cubierto por las artes liberales) y comprenden todas las cualidades importantes en la vida y el pensamiento. En su totalidad deben reconducirse a una unidad y resumir el mundo en cincuenta tomos. La universalidad que aquí se trata se toma de las diferentes lenguas en las que se expresan. Éstas son alemán, inglés, francés y español, con las cuales se registran diferentes continentes, zonas horarias y culturas. 

				Por otra parte, dentro de los conceptos se forman grupos de motivos que representan un sistema cerrado. Así, se representan los cuatro elementos con tierra, fuego, aire y agua; los colores primarios con azul, verde y rojo, y las palabras que forman el título del relato de Borges con Orbis, Tertius, Tlön y Uqbar. Estos últimos proporcionan también una pauta para la interconexión de los contenidos de los tomos del libro de artista y de los relatos de Borges. De hecho, Borges se hace escuchar en el libro de artista mediante citas. El relato completo queda reproducido textualmente en los 50 tomos. Asimismo, hay otra amplia literatura como base de una creación compleja. La suma de afirmaciones de terceros y citas se revela al espectador o usuario en una bibliografía anexa, en la que se nombran todas las referencias con sus títulos originales. Ninguno de los elementos se ha elegido al azar, más bien se ajustan al cosmos de Tlön, cuya geometría comprende “dos disciplinas algo distintas: la visual y la táctil”,2 de lo cual se deduce, además de la visualización, el significado del tacto para la colección del libro de artista. 

				El título del amplio proyecto está elegido deliberadamente, pero no sólo se apoya en el relato “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius” de Jorge Luis Borges, sino que es al mismo tiempo programático para el proyecto de los artistas. “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius” constituye el principio del tomo de relatos Ficciones, que contiene las obras más conocidas de Borges y desentierra las líneas tradicionales, como los Tales of Mystery and Imagination de E.A. Poe o los Phantasiestücke de E.T.A. Hoffman. Lo que los relatos reunidos en su volumen tienen en común es que formulan un pensamiento desconcertante o paradójico de manera ingeniosa y a la vez convincente, y que incluyen los estilos y tradiciones culturales más dispares. La envergadura se extiende desde los filósofos presocráticos a través de Platón, Aristóteles y sus sucesores hasta Kant, Schopenhauer y Nietzsche. Plinio, Cervantes y la sabiduría del Extremo Oriente se unen con la tradición escolástica. Historia criminal, relato psicológico, relato corto, artículos enciclopédicos, lema enciclopédico y ensayos de ciencia literaria constituyen una coexistencia llena de contrastes, en cierto modo “notas a pie de página a libros imaginarios”.3 La característica fundamental es la mutua interacción de realidad y ficción. Lo inventado se une a lo real (como personas, direcciones, fechas y títulos de libros) en una realidad creíble de los hechos y viceversa, sucesos reales proporcionan la impresión de lo imaginario a través de hipérboles psicológicas, literarias e histórico-filosóficas. 

				El programa Ficciones ya se revela como decisivo para la edición del libro de artista La segunda enciclopedia de Tlön, así el procedimiento del dúo artístico especifica y fija el relato “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius”. El título se remonta a una discusión vespertina entre Borges y su amigo Adolf Bioy Casares. El nombre Uqbar se menciona cuando Casares intenta justificar por qué los espejos, igual que la unión sexual, tienen algo abominable. Tal como había leído en la Anglo-American Cyclopedia en el lema Uqbar, “multiplican el número de hombres”. Pero cuando él y Borges quieren cerciorarse del pasaje, no logran encontrarlo en la enciclopedia. Al día siguiente, Casares encuentra el pasaje correspondiente en otra edición. Al comparar las dos ediciones, descubren que el tomo consultado por Casares tiene una página más, en la que justamente se halla el lema Uqbar. La búsqueda de otras referencias conduce finalmente a una enciclopedia cuyo contenido, al igual que otras fuentes del autor, es inventado. 

				Sin embargo, proporciona información detallada acerca del país Uqbar y los puntos de vista e idealismo de los habitantes de Tlön. En su idioma, no existen los sustantivos y han reemplazado la metafísica con la literatura fantástica. Otro artículo de la enciclopedia explica el origen del reino como invención de una sociedad secreta del siglo XVII, pero que sólo se hizo realidad a través de un rico americano. Los detalles están cuidadosamente documentados con referencias de las fuentes y notas precisas sobre autores, obras y años de publicación. Esto conduce a que la idea inicial de que “Tlön era un mero caos, una irresponsable licencia de la imaginación”4 poco a poco se aleja de la interpretación de que los inventores de Tlön son “una sociedad secreta de astrónomos, de biólogos, de ingenieros, de metafísicos, de poetas, de químicos, de algebristas, de moralistas, de pintores, de geómetras [...] dirigidos por un oscuro hombre de genio”.5 En una nota final que, al igual que las diversas notas al pie de página de los textos, es parte de la estrategia de autentificación literaria de Borges, se informa de la propagación paulatina de la filosofía de Tlön en el mundo real.6 Los modelos del relato son libros, sobre todo obras de consulta que, no obstante, sólo se pueden encontrar de manera fragmentaria, por lo que la ausencia de libros es tan importante como su existencia. Otros modelos proporcionan el tema del espejo y los enfados originados por el mismo. Forman parte de ellos la duplicación y los enfrentamientos de imagen y reproducción, ficción y realidad.

				Materialismo y grupos de motivos

				El mundo ficticio que se extrae del tomo de una respetable enciclopedia, aunque oficialmente no existe en la realidad y sólo aparece de manera extraordinaria, constituye la inspiración y el punto de partida de los 50 tomos de la Segunda enciclopedia de Tlön, ideada por Ines Ketelhodt y Peter Malutzki.

				La extensa red de relaciones, referencias y entrelazamiento de géneros textuales y contenidos científicos y ficticios encuentra su equivalente en una multitud de materiales, tipos de texto e imagen en los cuales se manifiesta al mismo tiempo la pretensión enciclopédica. Se reproducen grabados en madera, xilografías, grabados en cobre y metal, imágenes en blanco y negro y en color y citas de imágenes que son tratadas individualmente y que tienen como resultado una nueva estructura mediante collages y montajes. Las impresiones históricas o de nueva confección, los dibujos y fotografías están orientados a los lemas y, al mismo tiempo, amplían considerablemente la red de relaciones, que constituyen en cierto modo un suborden.7 A través del material y la calidad de las imágenes, las diferentes calidades, espesores y colores de los papeles utilizados, cada concepto recibe aún más diversidad que sólo mediante la interpretación.

				Para la autorreflexividad del medio del libro de artista y como pauta para el proyecto íntegro, es esencial considerar el concepto libro, al que está dedicado el quinto volumen de la enciclopedia, después de Air, Atlas, Blau y Boot. Está compuesto íntegramente por las páginas originales de un espectro completo de diferentes tipos de libro, una colección de tomos de poesía, obras de teatro y novelas, además de enciclopedias e incluso la Biblia. A los textos más o menos literarios se añaden textos científicos que están mezclados con tablas y fórmulas, así como con secciones de mapas. La suma de todos los libros conforma una obra en este tomo. Así parece más heterogéneo que los tomos anteriores, aunque es precisamente éste el que resume microcósmicamente la idea principal del proyecto completo. Al tratarse de páginas originales de los libros, la tipografía y la maquetación son diferentes. Así, cada párrafo tiene su propio aspecto y, de alguna manera, se convierte en una imagen. Dado que los textos no tienen títulos ni una nota de autor, se muestran sólo por medio de pasajes, como, por ejemplo, el nombre Tell, o notas editoriales como “no de la mano de Kafka”. La naturaleza fragmentaria del material queda claramente detallada mediante su tratamiento. Así, muchos de los textos aparecen cortados y las tablas se salen de los márgenes del libro. Asimismo, se publica una ilustración a toda página claramente sacada de un libro de ciencias naturales, parte de un cómic del Pato Donald o la conjugación de un libro de texto ruso. Lo que aquí se trata visualmente se corresponde por completo con la dicción de Borges. La forma de saltar de manera casual de tema a tema sin afectar el ritmo narrativo, documentar mediante nombres y fuentes y enfrentar al lector en una rápida sucesión de pensamientos filosóficos y científicos en los que intercala complicados argumentos para conectar el razonamiento de otra discusión en la frase siguiente. Se mencionan nombres de pasada que no se contextualizan posteriormente y que sugieren al lector que podría haber pasado algo por alto. El ritmo sin transición se comunica con los receptores al hojear las páginas sacadas directamente de libros de la composición de Ketelhodts y Malutzkis. Al mismo tiempo, la colección de libros aquí proporcionada y comprimida en un tomo se corresponde con los círculos permanentes de las ideas de Borges asentadas alrededor del libro y de su realización. No sólo se trata de referencias a otras colecciones de libros, como The Anglo-American Cyclopaedia, la Enciclopedia Británica y los atlas de Perthes, sino que también a las diferentes formas de autoría en su entorno, así como en la filosofía de Tlön. Se inicia con la aparición inexplicada de las páginas adicionales de la enciclopedia, en las cuales aparece el lema de Tlön; continúa con la propuesta de Alfonso Reyes de reconstruir los tomos pendientes de la enciclopedia de Tlön, para luego exponer que “es raro que los libros [en Tlön] estén firmados. No existe el concepto del plagio: se ha establecido que todas las obras son obra de un solo autor, que es intemporal y es anónimo. La crítica suele inventar autores”.8 Esta paradoja es sólo una de las muchas curiosidades del relato de Borges. No existe un medio adecuado de transmitir gráficamente aparte de la versatilidad multimedia del libro de artista.

				El concepto tiempo se revela como un vínculo significativo similar entre la ficción de Borges y el proyecto del libro de artista. No hay más correspondencia material para lo abstracto que el libro, por lo que los autores del libro de artista eligen una realización indirecta mediante páginas de periódicos. El tomo completo consta exclusivamente de material periodístico, elegido de manera que cada página representa un día y un país. Las fechas de los periódicos abarcan el periodo de un año desde el 1 de julio de 1999 hasta el 30 de junio de 2000, con lo cual se incluye el cambio de milenio, que coincide precisamente con el centro del libro. Las páginas de guarda están estampadas con citas de Borges que hacen referencia al tiempo y que ocupan un párrafo propio en su descripción de Tlön. “Una de las escuelas de Tlön llega a negar el tiempo: razona que el presente es indefinido, que el futuro no tiene realidad sino como esperanza presente”.9 A esto está vinculada la modificación del “pasado, que ahora no es menos plástico y menos dócil que el porvenir”.10 En la fecha, en su naturaleza igualmente abstracta, se puede fijar el tiempo en cifras, que de nuevo conducen a la propia aritmética de Borges, así como a otro tomo de la enciclopedia del libro de artista, a la vez que alude a la integración del enfoque artístico en formas visuales del arte conceptual, como On Kawara realiza con sus registros del tiempo, uno de los cuales es One Million Years Past y One Million Years Future. Otro ejemplo comparable de transcripción numérica del tiempo se encuentra con Hanne Darboven, que descompone sumas de secuencias infinitas de fechas para explicar la infinidad. Anclado a la historia del arte y de la literatura, el concepto se encuentra rodeado de diferentes páginas y es completado mediante la eficacia metafórica del material. Debido a la particular propensión al envejecimiento que tiene el papel de periódico, la antigüedad del tomo y, por tanto, de la enciclopedia se hace evidente. La actualidad de las noticias publicadas en el periódico es historia al pasar la página. La pretensión de capturar el presente se desmorona de manera imparable y lo almacenado sólo puede conservar su valor en el archivo como depósito y reproducción de un recuerdo colectivo. Con ello, se hace comprensible la dimensión del concepto del tiempo y la imposibilidad de acceder a él.

				Además de “libro” y “tiempo”, otro fenómeno esencial para la ficción de Borges es lo que al principio llamó el fenómeno del espejo. Por eso, en la enciclopedia del libro de artista hay un tomo dedicado a él. También para él, el material se elige de forma que se incorpora manifiesta y significativamente. Ketelhodt, que firma como autora del tomo Espejo, elige un papel de etiqueta como el que se usa en las botellas de coñac. Por un lado es brillante y reflectante, y por el otro lado forma un fondo de color sólido que Ketelhodt utiliza en un autorreflejo de la autoría para una serie de autorretratos. Así, añade un equivalente gráfico a la función especular, que se manifiesta en la superficie brillante. Las imágenes se incorporan de manera que reproducen a la autora frente a diferentes espejos. Con esto, sigue un efecto curioso de duplicación que “no es infrecuente, en las regiones más antiguas de Tlön”.11 Las cosas “propenden asimismo a borrarse”.12 En las imágenes de Ketelhodt se manifiesta la borrosidad, rasgo ya de por sí característico de su trabajo también fuera de la enciclopedia. Así, ninguna representación aparece nítida, en cierto modo con respecto a la descripción de Borges de Tlön que, al leer el primer texto acerca de Tlön, descubrió “bajo su rigurosa escritura una fundamental vaguedad”.13

				Las superficies reflectantes de los papeles se mantienen en partes libres y en parte estampadas con textos sobre el tema espejo. La tipografía utiliza la función especular como si de un juego se tratara, ya que los textos se imprimen en parte invertidos y aparecen correctamente en su reflejo en la página opuesta. En la superficie reflectante se encuentra el lector o usuario del libro así mismo permanentemente. En todas partes su propio reflejo lo mira, el libro le pone el espejo delante, que refleja además y sobre todo a Borges, en cuya obra el espejo constituye un elemento importante. Así, este tomo refleja también un componente del mundo de Borges y es igualmente una obra independiente contenida en sí misma.

				Los cuatro elementos

				Dado que los motivos se unen al materialismo y a la técnica, los momentos representativos individuales apenas se encuentran aislados, sino que se exponen juntos. Esto ocurre con cada tomo de la enciclopedia, pero también con los grupos de motivos contenidos en ellos. Por ejemplo, el grupo de los elementos, que aparece bajo los lemas Air, Eau, Erde y Fuego, refleja la diversidad mediante la elección de los contenidos textuales y visuales, así como de los papeles y las técnicas.

				El tomo diseñado por Peter Malutzki Air (aire) está basado en el relato de H.C. Artmann, Der Aeronautische Sindtbart oder seltsame Luftreise von Niedercalifornien nach Crain Fünfundzwanzigsts & Schnexundzwampfigstes Abendteur avt Capitul, un texto lleno de fantasmas, imágenes expresivas y formulaciones sutiles, salpicado de arcaísmos y anacronismos. En las páginas, texto e imagen se combinan de manera que la imagen constituye el fondo para el texto, por así decirlo las láminas. Predomina el retrato de H.C. Artmann de joven y anciano, que aparece cada vez con diferente coloración, estructuración e integración de motivos vegetativos. De vez en cuando, hay grabados detalles en la cara que la alienan por completo, como una boca grotesca, ojos pintados o los rasgos se hacen borrosos mediante placas desplazadas. Tras un comienzo con la representación de una brújula, los rasgos faciales se superponen tan pronto a una hoja de nenúfar o un zarcillo de hiedra, como a un escarabajo o una mata de hierbas finamente cinceladas. Así, al principio apenas salta a la vista que en la segunda parte hay otro retrato basado en el autor que proporciona una dimensión temporal que se forma detalladamente en otro lugar de la enciclopedia, pero que está presente en todo el proyecto como elemento conductor.

				Asimismo, en cada página se hallan referencias a metáforas relacionadas con el color azul o a otras fuentes literarias que, como el Des Luftschiffers Giannozzo Seebuch de Jean Paul, se asocian con el elemento azul. El viaje de Giannozzo discurre por el aire, se eleva con un globo por encima de lo cotidiano para burlarse de la humanidad. Su búsqueda está dirigida a un país de los sueños y se recoge en el apéndice de su novela Titan, el así llamado Seebuch, que representa una sátira del incipiente capitalismo. Jean Paul coquetea con la dirección editorial ficticia y la censura anónima, con lo que se establece nuevamente una conexión con el texto de Borges “Tlön, Uqbar und Orbis Tertius”. Otras notas marginales contienen definiciones o resúmenes lexicológicos de términos. Sin embargo, no se limita a las referencias intertextuales. También se encuentra reflejado en la tipografía el tema aire. Así, en algunas predomina la justificación y en otras no todas las líneas discurren en la misma dirección de lectura. Más bien, la alternancia de horizontal y vertical lleva al lector o usuario a girar el libro, con lo que la rotación del tomo constituye una referencia al espacio aéreo.14

				El tomo Eau (agua) concebido también por Malutzki juega con las formaciones de moléculas de agua, los diferentes estados de agregación del agua y las estructuras acuáticas. Así, se reproducen diferentes superficies del agua, además de una lista de palabras que expresan la palabra agua en diferentes lenguas. Al contrario que ocurre con el tomo del fuego, que se basa en un texto literario, aquí predominan los puntos de vista científicos, que se presentan de diferente forma.  

				Ketelhodt ha creado el tomo Erde (tierra) con grandes hojas de papel encerado teñidas con una paleta de tonos de color entre marrón, castaño y verde y lo ha impreso con textos con grandes letras de imprenta. En las hojas siguientes, recortadas al tamaño de libro, la escritura dinamita el formato, por así decirlo. No se distingue nada más que fragmentos de palabras o sílabas que, como tal, no forman un texto completo. Éste, no obstante, está presente y, si se tomara el libro aparte y se pusieran todas las páginas unas al lado de otras, el texto aparecería completo y sería legible. Se trata de un fragmento textual de la novela Prawiek i inne czasy15 de la escritora polaca Olga Tokarczuk, en la cual reúne de algún modo perspectivas de observación, periodos y destinos en un retrato completo de una ciudad ficticia y de sus habitantes. Se narra la vida de las diferentes personas durante un periodo de tiempo de ocho décadas desde el punto de vista de los cuatro arcángeles Gabriel, Rafael, Uriel y Miguel. Al igual que con Tokarczuk las biografías y las diferentes perspectivas narrativas proporcionan una visión de conjunto, las páginas de la obra de Ketelhodt se unen también como las piezas de un rompecabezas hasta crear un todo. Con esto, en este tomo se perfila el principio del proyecto del libro de artista. Los recortes se muestran como estructuras microscópicas de un cosmos que ya contiene a pequeña escala todo lo que se encuentra a gran escala, lo macroscópico.  

				También para la configuración del concepto fuego, Ketelhodt recurre a una novela, específicamente el texto traducido del ruso al alemán Kys de Tatjana Tolstaja16 que, sin embargo, se basa en un concepto visual completamente diferente. En primer plano ya no se encuentra la confrontación de microcosmos y macrocosmos, la combinación de diferentes puntos de vista, opiniones y perspectivas en una sinopsis, sino la posibilidad de ilustrar un abstracto, como la fuerza cambiante del fuego, visualmente en todas sus dimensiones. 

				El Fuego, el libro y la relación precaria que existe entre ellos constituyen el canon de motivos del tomo. Consta de una superposición compleja de textos fotografiados e impresos, en la que las páginas fotografiadas se transforman por la actuación del fuego, los textos se distorsionan, se ennegrecen y el papel amenaza con romperse. Por el contrario, los textos incluidos en las fotografías mediante impresión offset ofrecen un apoyo, pero como éstas ya no se fusionan con precisión con las letras expuestas al fuego, se crean desplazamientos que llevan a un efecto centelleante que da la sensación de que el libro de artista va a empezar a arder en cualquier momento. Lo que ocurre en el interior del libro encuentra su prólogo en la encuadernación y en las páginas de guarda. El tejido de la encuadernación completamente decorado en diferentes tonos de gris presenta formas de llamas. Sin embargo, la página de guarda está decorada en naranja y va seguida de una página negra, seguida a continuación de la fotografía en color de una página de libro en llamas en la que se lleva a cabo la desintegración del orden de los colores. El negro de la página se repite en el corte del libro y sugiere así la carbonización progresiva. En medio llamean páginas claras, por así decirlo, que sobre todo al hojearlas dan una impresión centelleante que recuerda al fuego y que se transmite por todo el cuerpo del libro. El efecto resultante de ahí presenta las repercusiones del fuego y, al mismo tiempo, el modo de pensar característico del horizonte de experiencia en Tlön, que consiste en un encadenamiento de formas de experiencia visuales. En Tlön, según Borges, los sucesos no se presentan en un contexto espacio-temporal, sino que se ven como asociaciones de ideas, como “la percepción de una humareda en el horizonte y después del campo incendiado y después del cigarro a medio apagar que produjo la quemazón”.17 Aunque en el libro el suceso fuego es puramente visual, éste anula mediante sus cualidades mediales la propia limitación espacio-temporal de Tlön. Los pasajes no se han escogido al azar, ya que también aquí tiene prioridad el rol ambivalente del fuego. El tomo Fuego es, al mismo tiempo, un ejemplo de cómo los artistas del libro reaccionan ante las referencias temporales; de hecho, se creó el año en que ardió la biblioteca Anna Amalia.

				Los dos tomos Tierra y Aire se diferencian fundamentalmente de Fuego y Agua por la estructura de la superficie de los papeles. Para Tierra, Ketelhodt ha utilizado un papel encerado y, para Aire, Malutzki ha utilizado papel vegetal. Lo que tienen en común es la apariencia lisa y transparente, así como la opacidad de los papeles de Fuego y Agua.  

				Los cuatro elementos aire, agua, tierra y fuego se unen en las doctrinas antiguas con las formas de cuerpos geométricos, el octaedro, el icosaedro, el cubo y el tetraedro; con los cuatro puntos cardinales este, norte, oeste y sur; con las cuatro propiedades caliente, seco, frío y húmedo; con los cuatro temperamentos sanguíneo, flemático, melancólico y colérico y con los cuatro planetas Júpiter, Venus, Saturno y Marte. Únicamente en este grupo de motivos, por tanto, se perfilan las referencias extensas cósmicas, filosóficas y esotéricas, que implican los diferentes conceptos y campos imaginativos. Los colores primarios constituyen un grupo de motivos equiparable en la Segunda enciclopedia de Tlön. El tomo Blau representa junto con Rouge y Yellow una trilogía de los colores primarios y cubre así el espectro de colores completo para la enciclopedia. Como teóricamente todos los demás colores surgen de la mezcla de estos colores, éstos están presentes en el registro enciclopédico, incluido su simbolismo asociado, que una vez más se presenta a través de la diversidad de medios. Así, por ejemplo, el lema blau (azul) no sólo se analiza como cualidad de color, sino más bien se extiende a conceptos asociados con el color azul. El tomo contiene textos sacados del volumen Der Stein der Weisen de Konrad Bayer, publicado en 1967 por la editorial Wolfgang Fietkau. El texto de Bayer, dividido en siete partes, alude a tratados filosófico-herméticos que, como tales, no están clasificados en ningún género literario específico. Se tematizan igualmente cuerpo y espíritu, dentro y fuera, natural y artístico, que están pensados como opuestos y hechos complementarios. La elección sugiere que una parte de la realidad no es perceptible y, por tanto, constituye, a efectos de la enciclopedia, un nuevo cosmos que los hombres sólo pueden experimentar a través de la imaginación. Los grabados en madera asignados al texto adoptan los contenidos, pero también resaltan “la realidad inventada de Tlön […], la confusión invisible que Bayer sabe que se esconde detrás de las palabras”.18 Impresos en papel vegetal azul, los grabados se ilustran mediante la superposición y el reflejo de textos e imágenes y, al mismo tiempo, se presentan en una dimensión espacial y temporal. Lo superficial se vuelve recóndito e invertido. En cada texto legible aparecen pasajes anteriores y posteriores como recuerdo y presentimiento, como pasado y futuro. “El azul se convierte en el espejo de las profundidades misteriosas y de las distancias infinitas […] en colores de los lugares más lejanos y los últimos grados que están cerrados a la vida”.19 El rojo es retomado de entre los motivos, para los que se comporta como paráfrasis o que, junto con los colores, crea una metáfora. Todas las páginas están cubiertas de motivos de rosas que en parte se componen de collages de motivos propios, y en otra parte constituyen sólo el escenario para los textos, tan variados como fragmentos de Romeo y Julieta en su versión inglesa, canciones de Walter von der Vogelweide o un relato de Max Frisch, unidos mediante impresión en tonos rojos. El tomo Yellow (amarillo) contiene pasajes de Schwimmer in der Wüste de László E. Almásy y de Der Ruf in der Wüste de Wolfgang Hildesheimer, los cuales se reproducen íntegramente en grandes carteles cortados, en su mayoría impresos en amarillo. Con esto, se combina la concepción del desierto con el color amarillo, mientras que los textos tratan de espacio, tiempo y la experiencia de espacio y tiempo a través de los viajes. 

				A los tres colores primarios se unen otros tomos asignados a todo un canon de colores. El tomo Nacht (noche) está completamente impreso en papel negro. También el tomo con el lema Imago está sometido al negro. Como en otros tomos de la enciclopedia, también aquí está presente el material básico en las páginas originales, esta vez sacado de cómics que Malutzki ha recolectado a lo largo de los años y que están cubiertos de color negro, de tal manera, que no se puede ver de los cómics más que unos pocos rastros de colores y líneas que dejan entrever los motivos marcados del patrón básico del clásico moderno. Aunque sólo aparecen perfilados en la oscuridad, son tan precisos que se pueden asignar a un artista y, por tanto, a la historia del arte.

				Cosmos y geografía

				En la pretensión enciclopédica del proyecto del libro de artista se intenta incluir mundo y conocimiento lo más completamente posible. Puesto que un deseo semejante sólo se puede realizar en parte y mediante campos referenciales ejemplares selectos, los autores han elegido los conceptos de tal manera que se pueden reunir en grupos que, por su parte, definen las áreas fundamentales del cosmos y el mundo. Además del concepto principal de las ficciones de Borges, están contenidos sobre todo aquellos que automáticamente incluyen otros en sí mismos, de manera que la estructura de conocimiento que aquí se entrama resulta tendencialmente ilimitada. Así, Atlas, Mapamundi, Schifffahrt (navegación), Seefahrt (navegación), television contienen el registro del globo y el cosmos; Mond (luna), Nacht (noche), Wolke (nube) se asignan a otros elementos; abstractos como Imago, Namen (nombres), Rêve (sueño), Tod (muerte) añaden conceptos como Zeit (tiempo) y Zählen (contar), sin limitarse únicamente a ellos.

				Esto se manifiesta claramente en el texto de Günter Eich, situado directamente al principio del tomo Atlas, que establece también la referencia a Imago casi como explicación de la concepción cuando describe la sugestión de imágenes esquematizadas. Mientras su dedo se desliza por un mapa de Asia central y oriental, su ojo interior se imagina los paisajes con su referencia de realidad: “Todas las imágenes son parte de la realidad, moví el silencio de los continentes. Muchas manos mueven la distancia, también a nosotros, también en este instante. Y en medio de todo, se puede oír el murmullo de la arena, el sonido del grano hundiéndose entre las costillas”.20 De manera similar, Borges une mapa y realidad en su texto Del rigor en la ciencia. Para él, “el Arte de la Cartografía logró tal Perfección que el Mapa de una sola Provincia ocupaba toda una Ciudad, y el Mapa del Imperio, toda una Provincia”.21 El tomo contiene además un índice cuyos puntos se mencionan en las páginas individuales en secciones del mapa, mediante las cuales se ilustran los puntos, de manera que los detalles reproducidos en el mapa se armonizan con el correspondiente concepto, por lo que Fluss (río) y Flussbett (cauce), Mole (muelle) y Quelle (fuente) encuentran su correspondencia en el mapa. Aunque siempre se trata en todas las páginas de la misma sección del mapa, los mapas cambian gracias a diferentes coloraciones mediante las cuales se acentúan determinadas superficies.

				El lema Mapamundi captura a su manera la experiencia ya proporcionada en el atlas del globo terrestre, aunque se integra en el punto de vista personal de Ketelhodt, que actúa como autora del tomo. Entran en acción tarjetas postales reproducidas en impresión offset, naipes y un plano simplificado de la red ferroviaria entre Maguncia, Idar-Oberstein y Hanau. Así, se utiliza un sistema de signos comparable al de los mapas del tomo Atlas, en el que se encuentran impresos los conceptos geográficos mencionados por Borges en “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius” y que están ordenados alfabéticamente, siguiendo de nuevo la estructura enciclopédica. Además, aquí se incorporan siempre caras, entre las cuales se distinguen los representantes clásicos de la historia de la literatura, del arte y del pensamiento, aunque en medio de ellas también se encuentra la artista Ketelhodt de niña y de joven. Utilizando el concepto del mapa surge un atlas particular: Mapamundi no ofrece una visión general de una estructura completa, sino un mundo en partes que se reduce a 39 nombres de lugares y recuerdos de viaje. La disposición y el orden del material se efectúan mediante un programa aleatorio que reúne nombres y vistas de lugares arbitrariamente como, por ejemplo, una escultura de Gutenberg combinada con la fuente de Cibeles en Madrid, no lejos del Palacio de Comunicaciones, y con la palabra Londres, la vista de un iceberg reunida con el término Inglaterra y un desierto de arena con Yellow, así como la referencia al tomo correspondiente de la enciclopedia. Mediante los diferentes elementos se retoma la totalidad de la enciclopedia, los grupos de motivos, las escalas de imágenes y las estructuras de símbolos. Mapamundi refleja la despreocupación del concepto subyacente que, con toda su homogeneidad mediante la elección de temas, mundos de imágenes y de símbolos, siempre vuelve a ser perceptible. 

				El volumen con el lema Flora aspira a tratar el aspecto de la investigación mediante la recolección y la categorización con su empeño enciclopédico. Aquí, resulta innovadora la reproducción de un retrato de Alexander von Humboldt, que agrupa la suma de su estudio de la naturaleza en un trabajo de cinco tomos entre 1845 y 1862 con el significativo título Kosmos. Escribió a Varnhagen von Ense:       

				He tenido la idea genial de exponer en una obra todo el mundo material, todo lo que sabemos hoy en día de los fenómenos del espacio celestial y de la vida terrestre, desde las estrellas de la nebulosa hasta la geografía del musgo de las rocas de granito, y en una obra que sea estimulante en un lenguaje vivo y que a la vez divierta el ánimo.22 

				Aunque en la representación de Malutzki la cita no está reproducida así, sí que resuena en el retrato del naturalista. Humboldt formula aquí una pretensión que es igualmente aplicable a los 50 tomos de la Segunda enciclopedia de Tlön. Para el retrato, se han agrupado posibles métodos de recolección. Se perfilan en los diferentes materiales, que van desde tapetitos de blonda, pasando por trozos de papel pintado hasta imágenes de álbumes de poesía, aunque también en los diferentes tipos de textos, que están todos dedicados a los motivos de la flora, pero con orientaciones diferentes. Al lado de la célebre cita de Getrud Stein “A rose is a rose” (una rosa es una rosa), que se reproduce levemente reformulada como la pregunta “Is a rose a rose?” (¿es una rosa una rosa?), se encuentra una combinación léxica de nombres de pila femeninos y una lista de palabras sacadas del Grimmschen Wörterbuch con términos que, de alguna manera, están relacionados con Blume (flor) o Blüte (flor, brote de una planta) y que van desde blühen (florecer) hasta Blumengewirk (tricotado de flor). Por otra parte, algunas de las listas de palabras están enlazadas con pasajes de textos detallados, lo que sucede mediante una acentuación del término correspondiente y flechas que señalan el texto correspondiente. Llevan, entre otros, a fragmentos de Derek Jarman’s Garden,23 una especie de autobiografía del director y actor en la que evoca su jardín como fuente de fuerza de sus últimos años de vida marcados por la enfermedad, lo que se destaca a través de las fotografías de Howard Sooley.

				El libro de artista en la era de los medios electrónicos

				La Segunda enciclopedia de Tlön tematiza y contiene cualidades que son características del así llamado libro de artista. Por tanto, ninguno de los cincuenta tomos es un libro de lectura en el sentido tradicional, ya que los textos contenidos se incluyen sobre todo como referencia. El modo de su acogida está contenido en la imagen, así como en el material. Se ve que no sólo texto, imagen y otros elementos presentados en el papel son relevantes para el mensaje, sino también el tacto y, como queda claro en el tomo Hespos, también la acústica. Hespos está dedicado al compositor homónimo Hans-Joachim Hespos y se concentra completamente en las denominaciones sacadas de las aclaraciones y explicaciones que sirven para la ejecución de sus composiciones. Para ser lo más exacto posible, la intención debe resonar con un tono onomatopéyico, lo que conduce a una serie de neologismos que en sí ya dan como resultado una composición propia. Esto lleva a un diccionario de estilo propio que se supedita al concepto global en su registro enciclopédico. Aunque el libro, a excepción del listado alfabético, no contiene nada más, o sea, resulta puramente tipográfico, no es en absoluto menos sensorial que los tomos llenos de colores e imágenes, de hecho Ketelhodt ha elegido intencionadamente un papel que, cuando se hojea, produce ruidos notables que son diferentes según la cantidad de páginas pasadas. Una página individual produce un crujido marcado y, a medida que aumenta el número de páginas pasadas, el crujido se vuelve más apagado. El hojeo del libro está sujeto a sus propias reglas de ruido, que se corresponden con las composiciones de Hespos. 

				Con esto, se ofrece un ejemplo de referencia acústica, pero los elementos sensoriales incluidos en la Segunda enciclopedia están lejos de haberse agotado. En otros tomos, la transparencia de un papel se remite a lo etéreo e inmaterial de un objeto u otros materiales, aparte de los sacados de los medios impresos, como blondas o papel pintado, que llevan a sus campos referenciales fuera del libro o relacionados con la literatura, mientras que, al mismo tiempo, contextualizan de nuevo lo presentado en el libro. Otras referencias extraídas del libro son metafóricas: la abundancia de nombres y números de la guía telefónica determina una cantidad de personas, la repetición de una sección de un mapa es una referencia a la totalidad de todos los mapas y efectúa así un registro de la Tierra mediante la cartografía. Las citas, tanto textuales como copiadas de enciclopedias, diccionarios y otros compendios, se comportan de manera similar. Son la reproducción de un registro universal de conocimiento y transmisión, como recoge Borges y el libro de artista que a él se refiere.

				Igual que Borges encauza la lectura, justo al comienzo de su cuento, también los tomos de la Segunda enciclopedia de Tlön proporcionan los métodos de acceso adecuados para ella: las impresiones, la tipografía, la elección de material de texto e imagen y sus referencias llegando hasta el tacto de los materiales, son comunicados al receptor. Los conceptos principales que Borges ofrece justo en las primeras frases se adoptan como temas en cada uno de los tomos, para ser detallados y transmitidos completamente. El sistema revelado por Borges de dar nombres de personas a lugares y fuentes textuales en prácticamente todas las áreas del conocimiento, que se sitúan entre la ficción y la realidad, experimenta una equivalencia sensorial en el diseño del proyecto del libro de artista. Así como el texto de Borges se puede leer y entender de diferentes maneras, también los libros de artista se pueden experimentar a diferentes niveles. Según el conocimiento y la experiencia, los contenidos se revelan al receptor de manera diferente, cada una de las capas de significados se deshoja de una manera propia. La complejidad del texto literario y el libro de artista hacen posible una lectura que, al ser novedosa en todo momento y desde cada punto de vista, nunca concluye.

				La interacción de los medios, sobre todo el materialismo de los libros de artista, incluyen cualidades que van mucho más allá de una mera mediación del contenido. Esto muestra que la complicada concepción de la difusión del contenido de un texto es superior a las fuentes electrónicas, que se ocupan meramente de transmitir texto. En forma de libro electrónico, la difusión puede reunir, como mucho, textos e imágenes. Las experiencias táctiles se limitan a desplazar la superficie de lectura. La pantalla misma siempre permanece igual y se mantiene apartada del contenido electrónico del e-book. Esto se aplica a todas las categorías de libros electrónicos, ya sean formatos virtuales electrónicos orientados al libro real o dispositivos con estructuras típicas de libro que, teniendo la función de pasar página, punto de libros digitales y similares, pueden manejarse como un libro, pero sólo virtualmente a través de la pantalla. Los representantes del enfoque estructural-funcional entienden el e-book no como sustituto del libro tradicional, sino como un medio paralelo de presentar características tecnológicas informatizadas, como funciones de búsqueda o inclusiones de hipertextos que están interpretados como ampliación del medio impreso y que, sobre todo, son de interés para las publicaciones especializadas, que se reciben mayormente por el mero medio informativo que por el aspecto estético.

				No obstante, hay que mencionar también características comunes con el libro de artista asociadas sobre todo con el propósito inicial de una democratización del arte. Para el arte conceptual de los años 60, que también dieron lugar a la creación de los primeros libros de artista, desmaterialización y democratización fueron tópicos principales, requisitos que se ven realizados con el libro electrónico. El e-book accesible en casi cualquier forma de difusión electrónica, no se opone a una recepción amplia. Igual que el arte que se separa del contexto de museos y exposiciones, está disponible en todas partes y en todo momento. Mediante su publicación electrónica, se desprende de toda especificación vinculada al material y no hay ediciones elitistas impresas en papel especial, presentadas a través de la encuadernación y el diseño. Como el libro electrónico sólo depende del texto por el texto, se ofrece siempre de la misma forma.

				Asimismo, el formato de publicación electrónico trae consigo nuevas maneras de escritura, como también de recepción. Un ejemplo es el texto colocado en la red y abierto a todo el mundo, que puede continuarse siguiendo los criterios y las ideas propias de cada uno. También aquí existen referencias al libro de artista en el arte conceptual. Siguiendo la comprensión conceptual, este contiene sólo la idea, pero su realización es secundaria y se deja al receptor. Cómo y si quiere realizarla, es algo que se deja también abierto. El resultado que en este caso consiste en la idea contenida y su realización es impredecible en sus detalles. El receptor que participa en la creación de la obra está emparentado con el lector borgiano, ya que Borges ve en el lector un coautor artístico, que reescribe, modifica o vuelve a escribir su texto.24 La falta de definición en la autoría y en la publicación de textos encontrados o de origen no determinado, son un rasgo característico de la obra de Borges. El plagio es para él un producto inevitable de la escritura, ya que todo autor tiene su predecesor, o incluso lo crea. Por tanto, lo supuestamente nuevo hace tiempo que está dicho. Todos escriben en un libro cuyo autor juega un rol secundario.25

				Bibliografía

				BORGES, Jorge Luis. “Del rigor en la ciencia”, en Narraciones. Madrid: Ediciones Cátedra, 1980.

				BORGES, Jorge Luis. “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius”, en Cuentos completos. Sabadell: Lumen, 2011.

				ECKERT, Hans. Kat. Die zweite Enzyklopädie von Tlön. Ein Buchkunstprojekt von Ines Ketelhodt und Peter Malutzki 1997-2006. Múnich/Viena 2000.

				EICH, Günter. “Eine Karte im Atlas (1932)”, en Gesammelte Werke in vier Bänden. Vermischte Schriften. Ed. por Axel J. A. Vieregg. Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1991.

				HANEBUTT-BENZ, Eva. “Die Zweite Enzyklopädie von Tlön”, en Kat. Die zweite Enzyklopädie von Tlön. Ein Buchkunstprojekt von Ines Ketelhodt und Peter Malutzki 1997-2006. Múnich/Viena, 2000.

				HANKE-SCHAEFER, Adelheid. Jorge Luis Borges zur Einführung. Hamburgo: Junius Verlag, 1999.

				HUMBOLDT, Alexander von. Briefe von Alexander von Humboldt und Varnhagen van Ense aus den Jahren 1827 bis 1858. Leipzig: Brockhaus, 1860.

				JÜNGER, Ernst. Das abenteuerliche Herz/Sizilischer Brief an den Mann im Mond. Stuttgart: Klett-Cotta, 1994.

				LINHART, Eva. Kat. Die zweite Enzyklopädie von Tlön. Ein Buchkunstprojekt von Ines Ketelhodt und Peter Malutzki 1997-2006. Múnich/Viena, 2000.

				SCHMITZ-EMANS, Monika. «Einleitung». En: Enzyklopädien des Imaginären. Jorge Luis Borges im literarischen und künstlerischen Kontext. Introducción de Kai Lars Fischer, Christoph Benjamin Schulz. Hildesheim/Zürich/New York: Olms Verlag, 2011.

				SCHULZ-BUSCHHAUS, Ulrich, citado en WILD, Gerhard. Kindlers neues Literaturlexikon. Múnich, 1996, v. 2, p. 941 ss.

				SOOLEY, Howard. Derek Jarman’s Garden. Londres: Thames & Hudson, 1995.

				TOKARCZUK, Olga. Prwiek i inne czasy. Varsovia: Wydawnictwo W.A.B., 1996. Alemán: Ur und andere Zeiten. Traducción del polaco al alemán por Esther Kinsky. Berlín: Berlin Verlag, 2000.

				TOLSTAJA, Tatjana. Kys. Moscú: Podkowa, 2001. Alemán: Feuer. Traducción del ruso al alemán de Christiane Körnerdt. Berlín: Berlin Verlag, 2003.

				WILD, Gerhard. Kindlers neues Literaturlexikon. Múnich, 1996, v. 2.

				Notas

				1 Schmitz-Emans, Monika. “Einleitung”, en Enzyklopädien des Imaginären. Jorge Luis Borges im literarischen und künstlerischen Kontext. Introducción de Kai Lars Fischer, Christoph Benjamin Schulz. Hildesheim/Zürich/New York: Olms Verlag, 2011, p. 13. 

				2 Borges, Jorge Luis. “Tlön, Uqbar, Orbis Tertius”, en Cuentos completos. Sabadell: Lumen, 2011, p. 101.

				3 Schulz-Buschhaus, Ulrich, citado en Wild, Gerhard . Kindlers neues Literaturlexikon. Múnich: 1996, v. 2, p. 941, ss.

				4 Borges, Jorge Luis, op. cit., p. 96.

				5 Ibid.

				6 Cfr. Wild, Gerhard, op. cit., p. 942.

				7 Cfr. Hanebutt-Benz, Eva. “Die Zweite Enzyklopädie von Tlön”, en Kat. Die zweite Enzyklopädie von Tlön. Ein Buchkunstprojekt von Ines Ketelhodt und Peter Malutzki 1997-2006. Múnich/Viena, 2000, p. 7.

				8 Borges, Jorge Luis, op. cit., p. 101-102.

				9 Ibid., p. 99.

				10 Ibid., p. 103.

				11 Ibid., p. 102.

				12 Ibid., p. 103.

				13 Ibid., p. 93.

				14 Cfr. Linhart, Eva, op. cit., p. 53.

				15 Tokarczuk, Olga. Prwiek i inne czasy. Varsovia: Wydawnictwo W.A.B., 1996. Alemán: Ur und andere Zeiten. Traducción del polaco al alemán por Esther Kinsky. Berlín: Berlin Verlag, 2000.

				16 Tolstaja, Tatjana. Kys. Moscú: Podkowa, 2001. Alemán: Feuer. Traducción del ruso al alemán de Christiane Körnerdt. Berlín: Berlin Verlag, 2003.

				17 Borges, Jorge Luis, op. cit., p. 98.

				18 Eckert, Hans. Kat. Die zweite Enzyklopädie von Tlön. Ein Buchkunstprojekt von Ines Ketelhodt und Peter Malutzki 1997-2006. Múnich/Viena, 2000, p. 56.

				19 Jünger, Ernst. Das abenteuerliche Herz/Sizilischer Brief an den Mann im Mond. Stuttgart: Klett-Cotta, 1994, p. 144.

				20 Eich, Günter. “Eine Karte im Atlas (1932)”, en Gesammelte Werke in vier Bänden. Vermischte Schriften. Ed. por Axel J. A. Vieregg. Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1991, p. 225.

				21 Borges, Jorge Luis. “Del rigor en la ciencia”, en Narraciones. Madrid: Ediciones Cátedra, 1980, p. 129.

				22 Humboldt, Alexander vov. Briefe von Alexander von Humboldt und Varnhagen van Ense aus den Jahren 1827 bis 1858. Leipzig: Brockhaus, 1860, p. 20.

				23 Sooley, Howard. Derek Jarman’s Garden. Londres: Thames & Hudson, 1995.

				24 Hanke-Schaefer, Adelheid. Jorge Luis Borges zur Einführung. Hamburgo: Junius Verlag, 1999, p. 7.

				25 Ibid. p. 7.

				

			

		

	
		
			
				
					[image: elctronico1.jpg]
				

			

		

	
		
			
				[image: banner-electronico.jpg]

				Apreciación de la edición del libro desde el original mecánico con la fotocomposición hasta la autoedición digital
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				Resumen: En la década de los cuarenta surgieron los primeros prototipos de máquinas fotocomponedoras que sustituirían el modelado de caracteres tipográficos por medio de matrices fotográficas. Con la ayuda de la fotocomposición para edición de textos sobre plantillas con la técnica del paste up y el cemento blanco (mount o iris), el pincel y la tinta china combinada con pintura acrílica, se elaboraban los originales mecánicos necesarios para la edición y la reproducción de libros.

				Con el uso de un ordenador o computadora y la fotocomposición, se dio un acercamiento al sistema digital, pues se comenzaron a utilizar monitores para la edición de tipos. Esta tecnología fue utilizada de manera importante entre el gremio editorial, abandonando de forma paulatina y definitiva el plomo para dar paso a la era digital.

				Con el advenimiento de las computadoras se dio un giro completo al sistema de la edición y reproducción de textos. Nace el sistema conocido como proceso de autoedición o desktop publishing. La tecnología dio pauta a otra revolución, ya no industrial, sino digital. Comenzaron a utilizarse las impresoras láser, al igual que los digitalizadores o escaners; y programas como Aldus Page Maker, Ventura Publisher, QuarkXpress, FreeHand, Corel Draw, Illustrator, Photo Paint, PhotoShop, así como procesadores de textos, entre otros. Así, mediante un breve recorrido histórico llegamos hasta la concepción de los libros o formatos digitales.

				Palabras clave: autoedición, fotocomposición, libro electrónico, original mecánico.

				Resumen curricular: Martha González es licenciada en Diseño Gráfico por la Escuela Nacional de Artes Plásticas de la UNAM. Es egresada de la maestría de Artes Visuales (orientación en comunicación y diseño gráfico). Forma parte del Departamento de Publicaciones del Instituto de Investigaciones Antropológicas de la UNAM. Se ha desempeñado principalmente en el diseño editorial, trabajando activamente en la edición de portadas e interiores de libros y revistas académicas. Asimismo, ha desarrollado diseños de distintos soportes de difusión y divulgación. Ha trabajado para el Gobierno de Estado de Tlaxcala y como diseñadora independiente. En la actualidad incursiona en el área del libro electrónico.

				Hablar del libro es hablar del conocimiento que millones de seres han elaborado durante milenios, es penetrar a la magia del pensamiento humano ilimitado e ilimitable, en la concreción por parcelas del saber formado por la inteligencia y razón de los hombres desde hace muchos siglos y expresado y transmitido mediante el sistema simbólico del lenguaje, elemento modelante de todos los fenómenos culturales y también de la escritura, que es la forma mediante la cual el lenguaje se materializa.1

				[…] el libro es un continente. Plagado de palabras, de corredores, de ventanas al pasado, es el testigo privilegiado de la historia. De nuestra historia. Cuando abre las páginas de un libro, el ser humano se adentra en la relación más cercana que puede tener con su propia intimidad. Cuando se abre un libro, el que sea, ese libro cambia para siempre y quien lo lee, también. El Quijote que leemos hoy no es el mismo que escribió Cervantes, pues su narración pasa por el tamiz de nuestra época, de nuestros miedos, de nuestras visiones.2

				El libro, compañero fiel del conocimiento y de los pensamientos, ha estado a nuestro lado a lo largo de nuestra vida. Es el motivo de mi desarrollo laboral, pues hacer y formar libros como diseñadora gráfica ha sido mi quehacer día a día desde mi egreso de la Universidad.

				Para el objeto de este estudio destacaré brevemente la labor que en la Edad Media realizaban los copistas o copiantes, monjes, dibujantes y amanuenses encargados de componer, transcribir y reproducir las obras de forma manual.

				Según Buen Unna,3 desde Gutenberg (1450) y hasta 1886, año en que Ottmar Mergenthaler inventó la linotype o linotipia, toda la formación tipográfica se realizaba a mano, cuando el operario colocaba letra por letra dentro de una galera que era una especie de bandeja metálica donde se acoplaban los tipos movibles o móviles. Estas galeras se acoplaban a una prensa manual que era entintada por un rodillo para obtener una impresión.

				Sin embargo, la necesidad de divulgar y multiplicar más rápidamente las obras hizo que el hombre buscara la manera de reproducirlas a mayor velocidad, pasando así por la xilografía o grabado en plancha de madera, el grabado en metal, la imprenta, el huecograbado y el offset hasta llegar a las imprentas digitales.

				Estas técnicas de reproducción de impresos requieren de un original, una matriz, un esténcil o, en el caso de este estudio, un original mecánico por medio del cual se transfiera y reproduzca en serie el material previamente compuesto. Y es precisamente desde la perspectiva de la composición editorial como desarrollaré este estudio.

				Según Roberto Zavala4 se llama composición a la acción y efecto de ordenar adecuadamente letras, signos y espacios de manera que formen líneas con una medida determinada. Señala que un libro puede elaborarse mediante tres tipos de procesos:

				
						La composición e impresión tipográficas.

						La composición tipográfica e impresión en offset. 

						La fotocomposición o composición en computadora con equipo láser e impresión en offset.

				

				

				La composición en tipos móviles o con caracteres transferibles, linotipo o monotipo se conoce como composición en caliente. Los cajistas, personas encargadas de formar las galeras con signos y símbolos tipográficos fueron, durante un tiempo, los modernos “copistas”. En la actualidad a los sistemas de fotocomposición o composición en equipo láser se les conoce como composición en frío (véase figura 1).

				[image: Figura1.jpg]

				Figura 1. Tipos de composición5

				Desde mediados del siglo XX, para reproducir un documento o archivo original en offset era necesario hacer la composición de páginas por medio de uno o varios originales mecánicos, que después se fotografiaban en un proceso conocido como fotomecánica o fotolito, del cual se obtenían los negativos para posteriormente transferir la información ahí plasmada a placas de impresión.

				El original mecánico, la fotomecánica y la fotocomposición

				Euniciano Martín6 denomina original mecánico a la maqueta detallada y compuesta de elementos reales, en donde se disponían los textos, ilustraciones, títulos, subtítulos y se empleaban galeras ya corregidas con pruebas del material gráfico realizadas en fotomecánica, el cual se entregaba a un taller encargado de producir los negativos utilizados para la elaboración de las placas de impresión.

				Con el original mecánico se tenía casi lista la composición final de la formación del libro, sin embargo, aún se tenían que arreglar algunos detalles finales, debido a que las fotografías e ilustraciones se insertaban en los negativos y a que los originales mecánicos no eran tan limpios como se hubiera deseado. Todos estos originales eran hojas sueltas y, de cierta manera, eran algo burdas (véase figura 2).

				[image: Figura2.jpg]

				Figura 2. Muestras de originales mecánicos del libro Genes, evolución y diversidad humana, UNAM-IIA, 1995.

				Es importante destacar que el cálculo tipográfico era fundamental en esta etapa de la composición de libros, por esto, la persona encargada de la formación del libro tenía que calcular el tamaño de los caracteres o letras, para insertarlos en las columnas y saber cuántas páginas iban a resultar finalmente.

				Los originales mecánicos se elaboraban con el “parado de la tipografía”, es decir, textos realizadas en una máquina de fotocomposición que posteriormente se pegaban o montaban con la técnica conocida como del paste up, sobre una mesa de trabajo o de composición, en una cartulina rígida en la que previamente se habían marcado con lápiz azul las cajas tipográficas o columnas en donde el “pegotero” (persona conocida en el argot de los diseñadores como quien formaba los originales mecánicos), colocaba el texto obtenido de la fotocomposición o con ayuda de letras transferibles que eran películas de plástico translúcido con caracteres impresos por detrás y acomodados en orden alfabético. Algunas de las marcas eran Letraset y Mecanorma (véase figura 3). Debido al alto costo de las plantillas y a que unas letras se terminaban y otras sobraban, sólo servían para letreros cortos y no para la formación de todo un libro; además se tenía que trabajar con gran precisión y exactitud, pues era una actividad completamente manual y llevaba más tiempo de elaboración. También se utilizaban estilógrafos y regletas leroy para la elaboración de los mismos.

				[image: Figura3.jpg]

				Figura 3. Muestras de tipografías autoadheribles.

				El pegotero desarrollaba grandes habilidades de precisión en el momento de elaborar los originales mecánicos e, incluso, dibujaba elementos de la página como diseños de letras enormes que no se podían obtener con las técnicas antes mencionadas. Para este cometido se apoyaba con el uso de pincel, estilógrafos, tinta china, pintura vinílica, cemento blanco o pegamentos, tijeras y cutter, entre otros utensilios (véase figura 4).
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				Figura 4. Original mecánico dibujado a tinta.

				 Las imprentas recibían los originales mecánicos acompañados de una, dos o más hojas (o cubiertas, camisas), que usualmente eran de algún tipo de papel traslúcido como el albanene y alguna camisa extra de protección, en la que se anotaban y dibujaban las indicaciones precisas que debían seguir los impresores y el personal del taller de fotomecánica o negativeros, para su reproducción (véase figura 5).

				[image: Figura5.jpg]

				Figura 5. Original mecánico con camisa de indicaciones y protección.

				Fotocomposición

				La impresión en offset y el hueco grabado orientaron las investigaciones hacia la fotografía, de esta manera surgió la fotocomposición con el empleo de computadoras u ordenadores.

				 De acuerdo con Gómez-Mascaraque7 en las fotocomposiciones se formaban los textos, se corregían errores e, incluso, se obtenían de fotolitos (negativos) a partir de los cuales las imprentas montaban sus planchas (moldes), y la generaban del número de copias requeridas.

				Durante los años cuarenta ya se habían construido los primeros prototipos de máquinas de fotocomposición, pero su comercialización comenzó, prácticamente, a mediados de los cincuenta. Tuvieron mucho éxito lustros después, cuando los avances en la fabricación de miniaturas electrónicas hicieron posible incorporarles una computadora.8

				La fotocomponedora era una máquina de escritura o preparación de líneas de textos, similar a la linotipia, capaz de componer páginas a partir de matrices fotográficas o negativos de letras, que producían cintas de película o papel fotosensibles por la acción mecánica. De ahí el nombre de fotocomposición.

				La calidad de ésta era superior a la de sus antecesoras y su velocidad era superior a la obtenida con el sistema de plomo fundido. Surgió para sustituir a las máquinas de escribir de bola, las IBM Composer, máquinas muy populares que ya habían desplazado a la linotipia.

				Para Buen Unna9 las primeras máquinas de fotocomposición estaban equipadas con un cilindro en forma de tambor. Éste servía para sujetar una película en la que las letras estaban impresas en negativo. El tambor giraba, haciendo pasar la película entre una lámpara y un papel fotosensible de donde salía lista para ser pegada. Pronto se incorporaron arreglos de lentes que permitían ampliar o reducir las letras.

				En la segunda generación se recurrió a los tubos de rayos catódicos. La letra era información electrónica almacenada en discos magnéticos. El tubo de rayos catódicos lanzaba fotones sobre el papel fotográfico con lo cual se consiguió mucha mayor exactitud.

				Las fotocomponedoras aparecieron en la década de los cincuenta y, desde entonces, permitieron la transición a la era digital, dejando de lado las profesiones de cajista y linotipista, relegándolos a los grandes periódicos y, poco a poco, orillándolos a su desaparición o a cambiar a los sistemas digitales.

				Con la fotocomposición se dio un acercamiento al sistema digital debido a que por medio de un ordenador comenzaron a utilizarse monitores para componer los tipos.  En principio, este método fue muy apreciado por los profesionales, ya que marcó el cambio del plomo a la era digital. Sin embargo, se volvieron obsoletos por varias razones, entre ellas: no permitían ver en pantalla lo que se iba a obtener por el dispositivo de salida —impresora-filmadora— eran sistemas cerrados que sólo podían intercambiar información con equipos de la misma marca; requerían un alto nivel de especialización por parte de los operadores; no servían para la integración de texto e imagen, y sus costos eran muy elevados. Éstas, entre otras razones, generaron los sistemas de autoedición.

				Algunos ejemplos de fotocomponedoras son:

				
						Compugraphic de Agfa10 (véase figura 6)

						Edicom

						Linotronic (Allied Linotype)

						Fotosetter

						Photon

						Monophoto

						Linofilm

						Fototronic

						Typositor

						VIP
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				Figura 6. Fotocomponedoras izquierda: Agfa-Compugraphic 9400 y derecha Heidelberg-Linotronic 560. 

				Con la era digital llegaron las computadoras u ordenadores que controlaban las fotocomponedoras clásicas y, posteriormente, los ordenadores con programas o aplicaciones de autoedición que imprimían sobre procesadores de imágenes rasterizadas (RIP), es decir, convertidas a pixeles y con la tecnología Postscript. Esta última, creada con el propósito de comunicar las computadoras con las impresoras sin necesidad de recurrir a un equipo intermedio que descifrara la información.

				Autoedición

				La revolución de la edición por computadora fue posible gracias a adelantos tecnológicos como el procesamiento de textos en computadoras personales como la International Business Machine (IBM) y la Macintosh (Apple), que marcaron la vanguardia en el campo del procesamiento de textos, antes reservado a especialistas que utilizaban sistemas de fotocomposición, y que los pusieron al alcance de todos los usuarios de computadoras personales. Con la autoedición o Desktop Publishing (DTP) se producen textos de manera rápida y eficaz, los documentos procesados se graban en archivos electrónicos que se editan con facilidad tantas veces como sea necesario, se convierten y se transmiten a impresoras láser. En palabras de Gómez-Mascarque11 un programa de autoedición se puede comparar con una mesa de composición aunque, desde luego, electrónica.

				Los sistemas de autoedición están creados por la combinación de textos y gráficos en pantalla y su posterior materialización por medio de dispositivos que ofrezcan buena calidad: impresoras, filmadoras, etcétera Lo que en realidad hace la autoedición es la terminación de páginas completas con textos más gráficos en pantalla, permitiendo visualizar los tipos y cuerpos de letras definitivos y su reproducción de buena calidad.

				En la mesa de composición, el montador reúne los textos con los gráficos en páginas base, utilizando tijeras, navaja y pegamento. Con un programa de autoedición esta combinación se realiza más rápido y con una mayor garantía de exactitud o perfección. Se tiene mayor control de las correcciones, menos pérdida de tiempo y mayor limpieza en la obtención del trabajo final: las pruebas finas o finales de formación editorial, antes conocidas como originales mecánicos. A éstas se les da “salida” como libro en formato impreso o en algún dispositivo electrónico.

				La autoedición comenzó a partir de 1984 con los programas o aplicaciones Aldus Page Maker, Ventura Publisher y Quark Xpress, además de otros utilizados en el ambiente operativo Windows. Todos ellos con la capacidad de trabajar con el lenguaje Postscript para enviar información a la impresora. Fue gracias a este lenguaje que el trabajo editorial se hizo con una computadora desde la oficina o desde casa (home-office), dejando de lado los talleres de fotomecánica y emergiendo los “burós de servicios digitales o preprensas”, que han sido los encargados de dar salida en negativos a los documentos previamente formados.

				Hoy, con los sistemas de autoedición, tenemos todo en un mismo ordenador. Utilizamos desde un procesador de texto, un escáner para capturar fotografías o diversas ilustraciones, un programa de retoque digital o manejo de mapa de bits, un programa de vectorización y un programa de formación editorial o integrador.

				Aplicaciones de autoedición

				Procesador de texto

				Es una aplicación utilizada para confeccionar escritos en la pantalla de un ordenador con el objetivo de reproducirlos después en papel utilizando algún método de impresión. El objetivo que se persigue es escribir, generar papel impreso. La diferencia fundamental es con una máquina de escribir, que permite modificar los documentos, cuántas veces se requiera, sin necesidad de teclearlos nuevamente y así obtener el número de copias necesarias.

				Entre los programas procesadores de textos podemos mencionar los siguientes:

				Microsoft Word, 1983

				Word Perfect, 1980

				Multi-Mate, 1980 (véase figura 7)
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				Figura 7. Procesadores de texto. 

				Para la formación de libros se requiere más que simples procesadores de textos, se requieren programas de vectorización para la creación de dibujos a línea; aplicaciones de retoque digital o manejo de mapas de bits (bitmaps) para la adecuación de fotografías y de ilustraciones en escala de grises o blanco y negro; programas integradores o de formación editorial, además de contar con dispositivos de entrada y salida de información como escáners, cámaras digitales e impresoras.

				Programas de edición de imágenes

				Las imágenes que se manejan en la computadora se clasifican de dos maneras, una es mediante mapas de bits (binary digit o dígito binario: unidad mínima de medida digital); también conocidas como bitmaps. Éstas son matrices de puntos unidos que representan una imagen, la cual puede ser una fotografía, un dibujo a línea o en escala de grises. Estas imágenes están incrustadas y no pueden ser editadas de manera independiente sin que se alteren los demás objetos o sufran modificaciones, a menos que sean editados por medio de capas o layers, es decir, colocar un plano sobre otro y alterarlos independientemente, pero una vez unidas estas capas no se pueden modificar sin alterar la imagen.

				Algunas aplicaciones que manejan imágenes de mapas de bits son, entre otras:

				
						MacPaint Apple, 1984

						PhotoPaint, 1989

						Painter, 1989

						Photoshop Adobe, 1989 (véase figura 8)
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				Figura 8. Aplicaciones de edición de imágenes en mapa de bits.

				La segunda clasificación permite la creación de objetos independientes, esto es, cada parte de una imagen es un objeto que puede ser editado y no altera a los demás elementos de una misma capa o plano, los bits se manejan como objetos. Estas imágenes se conocen como vectoriales ya que están definidas mediante vectores, es decir, se dibujan por capas o planos. Ejemplo de estas aplicaciones son

				
						Adobe Illustrator, 1987

						Aldus Freehand, 1988 (posteriormente de Macromedia)

						Corel Draw, 1989 (véase figura 9)
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				Figura 9. Aplicaciones de edición de imágenes vectoriales. 

				Dentro de los dibujos vectoriales también encontramos los que crean los sistemas CAD (Computer Aided Design), que significa diseño asistido por computadora para proyección y estructura de planos. Y de estos programas se han desarrollado los programas en tres dimensiones, mejor conocidos como 3D Ambos funcionan por medio de vectores gráficos dibujados, que pueden ser fácilmente manipulados en el ordenador. Con estos programas, con base en cálculos numéricos, se redimensionan los objetos, se crean efectos de profundidad con luces, sombras, colores y texturas que están predeterminadas por las aplicaciones, generando la ilusión de percibir imágenes en tercera dimensión. Se trabajan direcciones de largo, ancho y profundidad, para ello se necesita establecer un plano vertical, uno horizontal y otro transversal.

				Con este tipo de aplicaciones se pueden crear también secuencias de animación.

				

				Aplicaciones Cad 

				
						AutoCad, 1982

				

				

				Aplicaciones de tres dimensiones

				
						3D Studio, 1990

						Maya, 1998 (véase figura 10)
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				Figura 10 Aplicaciones de edición de imágenes vectoriales CAD y 3D.

				Es importante destacar que en la evolución de todas estas aplicaciones a la vez se desarrollaron dispositivos que permitían la entrada y salida de la información de la computadora, lo que se denominaron como dispositivos o periféricos de entrada: digitalizadores, escáners, cámaras fotográficas, tabletas digitalizadoras, ratones, memorias, etcétera. Así como dispositivos o periféricos salida de datos de las cuales podemos mencionar impresoras blanco y negro de matriz de puntos e impresoras láser blanco y negro o a color, y de inyección de tinta; monitores, filmadoras, plotters o impresoras de gran formato, etcétera. Todos estos componentes ayudaron y aportaron para que los sistemas de autoedición pudieran evolucionar de la forma en que los conocemos actualmente.

				Formación editorial

				Ahora, una vez que se tiene capturado en la computadora todo el material para desarrollar una publicación, éste se importa o coloca en los programas integradores o de formación editorial como pueden ser:

				Aldus Page Maker, 1984 (posteriormente pasa a ser parte de Adobe y ahora contenido en su Suite Case)

				
						Ventura Publisher, 1986 (posteriormente Corel Ventura)

						Quark Xpress, 1987

						Windows Publisher, 1991

						InDesign, 1999 (véase figura 11)
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				Figura 11.Aplicaciones integradoras de formación editorial.

				En estas aplicaciones previamente se definieron el tamaño de caja tipográfica o columna, los cuerpos y la disposición que habrá de usarse en las cornisas, títulos o cabezas, subtítulos, texto general, notas, citas, texto a pie de figuras, colgados, blancos, folios, etcétera. Si la obra incluye figuras, éstas pueden digitalizarse u obtenerse de programas de vectorización y corregirse.

				Una vez formados e integrados todos los elementos del libro, se procede a imprimir las primeras pruebas de formación editorial. Ahora, a corregir la obra.

				Leídas estas pruebas se insertan las correcciones y se hacen las modificaciones que haya señalado el corrector de estilo o lector y se vuelven a imprimir, ahora las segundas pruebas de formación editorial y se hacen correcciones tantas veces como la editorial, el autor o los tiempos lo permitan. Llegando así a obtener últimas pruebas o finas y tener todo listo para su salida a negativos e impresión (véase figura 12).
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				Figura 12 Páginas de libro formado en InDesign

				 Y es aquí donde ahora tenemos otra posibilidad de salida: la digital. Ahora, al elaborar un libro, se tiene que pensar en todos los formatos electrónicos que existen para poder darle solución a esta demanda. Se crean documento PDF (Portable Document Format) para darles salida para impresión en negativos o directamente en placa o en algún formato digital (véase figura 13).
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				 Figura 13 Páginas de libro cambiadas a formato de libro electrónico en InDesign.

				Dentro de los formatos electrónicos podemos mencionar los siguientes:12

				
						iPub son dispositivos desarrollados para los dispositivos de Apple Macintosh: iPod, iPad, iPhone, Androids, SmartPhones.

						Flipbook: son libros interactivos que se despliegan en las computadoras personales y Macintosh

						Mobie Pocket: son libros desarrollados para las tabletas o tablets de Amazon: Kindle.

						PDF en formato interactivo y no interactivo de libros digitales que se leen en casi cualquier dispositivo anteriormente mencionado, computadoras personales, Linux, etcétera.

				

				

				Estos son los principales tipos de publicaciones electrónicas y un análisis profundo de cada uno de ellos supera este estudio, por lo que queda para otro momento. 

				Sin embargo, desde la perspectiva de este trabajo, es importante destacar que es en el formato PDF donde existe la relación directa entre el original mecánico, la autoedición y la publicación de un libro electrónico.

				Cabe destacar que para cada uno de los formatos mencionados se realiza toda la fase de formación editorial y corrección y para algunos se debe preparar un archivo con una programación especial para su salida digital.

				El trabajo de edición para la elaboración de un libro se continúa haciendo, ahora necesitamos especializarnos en los diversos soportes que la tecnología nos ofrece para darle salida. Los cambios tecnológicos no detienen su desarrollo, por eso los profesionistas que laboramos en el terreno editorial, tenemos que actualizarnos y adaptarnos a estos cambios, debemos estar preparados y dar respuestas tanto a la sociedad como a la tecnología que demanda. No podemos quedarnos atrás. Ahora tenemos que trabajar con conocimientos que van más allá del diseño y formación de libros, tenemos que conocer, o mínimamente tener una noción de los lenguajes de programación.

				Anteriormente, los libros se formaban en sistemas de autoedición para obtener ya no originales mecánicos, sino archivos finales para su reproducción. Ahora, esta reproducción no excluye a los medios digitales; ya no hay “salida”, sino intercambio de información a tablets, celulares y distintos tipos de lectores digitales como e-reader, e-Pub, a “libros” que se leen en pantalla y se quedan en ella como los Flipbooks.

				No hay que olvidar los muchos y diversos problemas que se presentaron en el camino de la autoedición, como el darnos cuenta al llegar al buró de servicio de que no habíamos cargado la fuente o las imágenes vinculadas en la carpeta. Entonces, todo el trabajo tenía que esperar hasta tenerlas en la computadora que daba la salida final a negativos. También el excesivo tamaño de las imágenes que las hacía inmanejables o impedía su transportación para darles el mismo fin.

				Varias batallas se tuvieron que enfrentar antes de llegar al ideal con el que contamos hoy día. Tener y controlar todo el proceso desde una sola computadora.

				Es muy probable que en un futuro se produzcan libros que nunca tocarán el papel, sin embargo, hoy día estamos en el camino, conociendo, desarrollando y experimentando con estos nuevos formatos de lectura en los cuales aún hay mucho por explorar y descubrir.
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				El blog del IDDECO: http://www.iddeco.net/blog/temas/10-anos-de-indesign [consulta: 29 mayo 2012].

				The history of prepress: http://www.prepressure.com/prepress/history [consulta: 29 mayo 2012].
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				Definiciones del libro y qué (no) es un libro

				Ana Elisa Ribeiro 

				Centro Federal de Educación Tecnológica 

				de Minas Gerais, CEFET-MG

				anadigital@gmail.com

				Resumen: Los procesos editoriales para la producción de libros impresos han pasado por cambios importantes en las últimas tres décadas. La producción de libros electrónicos también ha crecido  a través de un proceso editorial que produce el llamado libro electrónico. Las definiciones, no obstante, no llegan en su mayoría a cubrir todos los objetos que se  han denominado con ese nombre. Definiciones importantes, como la de la Unesco o la que consta en el Diccionario de Ciencias de la Comunicación de la Intercom (Sociedad Brasileña de Estudios Interdisciplinarios de la Comunicación), dan diferentes significados y descripciones de este objeto tecnológico, denominado libro. En este trabajo se propone una comparación entre las actuales definiciones de libro, la alineación de los criterios que normalmente se incluyen en la descripción del mismo y la reflexión sobre los cambios de diversa índole que se produjeron a través de los siglos referentes a esta tecnología. Los mecanismos de lectura y la experiencia de los lectores parecen cumplir un papel clave en la propuesta para la publicación de libros, incluyendo la electrónica, pero esto parece que no se tiene en cuenta en la construcción de las definiciones y descripciones oficiales. Nos apoyaremos en las discusiones de autores como Chartier, Procopio, Ribeiro, entre otros.

				Palabras clave: Libro, definiciones del libr, e-book, libro electrónico producción editorial.

				Resumen curricular: Ana Elisa Ribeiro es doctora en Lingüística Aplicada (Universidad Federal de Minas Gerais-UFMG), con una tesis sobre lectura y navegación en periódicos. Es post-doctorada en Comunicación de la PUC Minas y graduada en Letras por la Universidad Federal de Minas Gerais. Es profesora en el Centro Federal de Educación Tecnológica de Minas Gerais (CEFET-MG), actuando el la graduación en Letras (Tecnologías Editoriales) y en el Máster en Estudios de la Lengua. Escritora y ex editora de manuscritos.

				Introducción

				Los procesos editoriales en la producción de libros impresos han experimentado grandes cambios durante las últimas tres décadas.1 Por otra parte, la producción de libros electrónicos (e-book) también ha aumentado por medio de un proceso de edición que genera un nuevo producto aunque la matriz sigue siendo el libro tradicional. A menudo se pueden encontrar informes sobre la producción y edición de libros electrónicos que se asemejan, en gran medida, a la producción de impresos, a excepción de una etapa final diferente (los aspectos del producto, distribución, marketing y logística).

				A pesar de ser productos diversos, que llevan también a una experiencia de edición y de lectura también diferenciada, los libros electrónicos todavía no han encontrado un espacio definido y definitivo en las redes de edición. Este trabajo propone una discusión acerca de los e-books y de los libros impresos, como productos marcados no sólo por procesos editoriales al menos parcialmente diferenciados, sino por definiciones especializadas que tengan en cuenta los diversos aspectos del objeto. Por otra parte, conceptos como el de soporte y el de práctica de lectura ayudan a abordar aspectos del modo de lectura que son evidentes cuando se trata de libros y de libros electrónicos. 

				El objetivo de este trabajo es discutir el libro en relación con el producto digital que se puede leer en los diferentes tipos de dispositivos (teléfonos, tabletas, ordenadores, etc.) y los criterios que se han empleado para señalar lo que es un libro, no como contenido sino como una tecnología. 

				Libro

				Aunque parezca trivial hablar de libros, al punto de parecer innecesario pensar en ellos, proponemos una invitación a recorrer las definiciones del libro que han ido ofreciendo varios autores e instituciones en los últimos tiempos. De tan  integrado en el sistema cultural en el que vivimos, el objeto se hizo transparente, como ocurre con otros “hechos sociales”. Presentaremos algunas definiciones y descripciones del objeto libro, de ahí pasaremos a una breve revisión  de los elementos que intervienen para su definición.

				La Unesco (de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura) trabaja con la siguiente descripción del libro: Publicación no periódica impresa de al menos 49 páginas, además de la cubierta, publicado en el país y puestas a disposición del público. Aparte de los objetos que se ajustan a esta descripción, un tanto objetiva,  el resto serán considerados folletos.

				Faria y Pericão,2 en su importante Diccionario del libro, en la entrada “libro”, presentan cientos de otros adjetivos (por ejemplo, libro de horas, el libro sagrado, etc.). Hay doce páginas de entradas, además de la definición general (con un dibujo esquemático de las partes formales del libro): 

				Conjunto de cadernos, manuscritos ou impressos, costurados ordenadamente e formando um bloco obra, científica ou literária, que forma ou pode formar um volume cada uma das partes principais em que se dividem os textos dos livros  documento impresso ou não-impresso transcrição do pensamento por meio de uma técnica de escrita em qualquer suporte com quaisquer processos de inscrição. O livro supõe um suporte, signos, um processo de inscrição, um significado. Integra-se num processo de criação, reprodução, distribuição, conservação e comunicação. Dirige-se a um leitor, possui uma finalidade: a reflexão, o ensino, o conhecimento, a evasão, a difusão do pensamento e a cultura segundo a agência portuguesa para o ISBN (International Standard Book Numbering), é toda publicação não-periódica com um mínimo de quarenta e cinco páginas e que esteja sujeita a depósito legal segundo a ISO (International Standard Organization), é publicação impressa não-periódica, com mais de quarenta e oito páginas, sem incluir as da capa, que constitui uma unidade bibliográfica; monografia exemplar a partir do qual o editor faz a impressão.3

				En la misma obra, el libro de la era digital aparece en el expediente que indica “CD-Rom”, “CD de audio”, “e-book”, “reserva online”. La entrada principal es “libro electrónico”, que describe así al nuevo objeto: “En el cual las palabras o códigos han sido sustituidos por otro idioma o código legible por la máquina. Surgió como una alternativa al documento libro, el texto y papel. Se utiliza en contraposición a los libros impresos.”4 Y en el artículo “libro electrónico”, libro electrónico, la versión digital de un documento de libro, artículo u otro que en donde se lee, es decir, una computadora personal de escritorio o portátil, tamaño de la palma, o dedicado a un lector de libros electrónicos.”5 

				La Enciclopedia de la Comunicación de Intercom6 propone en la entrada para “libro” una serie de enfoques para el objeto. De acuerdo con la definición: “El libro de la palabra se utiliza para designar tanto una creación espiritual como un objeto, tanto como el contenido intelectual como el de su soporte material.” Albert Labarre es citado para tener en cuenta los aspectos del libro que se deben considerar: el apoyo por escrito, “la difusión y la preservación de un texto” y la portabilidad. En cuanto a formatos, se mencionan el rollo, el códice (libro) y el digital. En la entrada, se evoca el historiador Roger Chartier para referirse al hecho de que las transformaciones del rodillo al códice no alteraron, en general, la estructura del libro. Esto ocurrió recientemente, cuando tuvimos la opción de leer el “libro” en una pantalla diferente del códice, por ejemplo, en una tableta.

				El Glosario de términos de edición de Queiroz7 proporciona una entrada para “libro” que muestra la palabra de origen grecolatino y presenta formas y materiales con los cuales éste ha sido producido a lo largo de la historia. El libro moderno “desde la invención de la tipografía”,8 se describe como “una reunión de hojas plegadas, agrupadas en cuadernos pegados y cosidos entre sí, en blanco, escrita a mano o impreso” con un revestimiento podría estar encuadernado o en encuadernación en rústica.

				El glosario advierte que el libro no debe ser reducido “al concepto de registro de la palabra escrita ya que en las sociedades orales, por ejemplo, los ancianos son como los libros ambulantes, conservando la memoria de esa comunidad.” Más tarde, dirigiéndose a la actualidad, se indica que “el libro impreso viene siendo gradualmente reemplazado por dispositivos informatizados de lectura, por libros-máquina o libros electrónicos interactivos que navegan en cables telefónicos o en ondas de radio. Digitalizados y almacenados en CD-ROM o en línea, sobreviven junto a sus ediciones electrónicas.”9 Queiroz cita a Arlindo Machado para quien los libros son los dispositivos que graban, fijan o memorizan a una civilización, el conjunto de sus conocimientos para la posteridad, incluidos los resultados, sistemas de creencias y “vuelos de la imaginación.”10

				El libro A construção do libro,11 se considera fundamental para el área editorial. El autor analiza diversos aspectos del sistema editorial y, cuando se trata de formas, afirma que “los medios de comunicación señalan que, directa o indirectamente, han influido en el diseño de la página impresa, siempre han adoptado una forma rectangular vertical, i. e., anchura menor que la altura”.12 En este sentido, uno puede pensar en un enfoque físico que persiste en relación con dispositivos modernos de todo tipo. Según Araújo, esta preferencia  de formato se debe a una analogía con las proporciones áureas del cuerpo humano. El papiro, el pergamino y el papel son tenidos en cuenta como materia que da forma al libro, con sus límites y sus posibilidades. En cuanto a los tamaños, Araújo menciona los relacionados con el tamaño promedio del manuscrito en el siglo XV en Europa (en cm): En el plano (28 x 40), in-folio (20 x 28), en-4 (14 x 20) y in-8 (10 x 14). Y, en el impreso en el plano (entre 32 x 44 y 36 x 48), in-folio (entre 22 x 32 y 24 x 36) in-4 (entre 16 x 22 y 18 x 24) y in-8 (entre 11 x 16 12 x 18).

				Los nuevos tipos de impresión, desarrollados a lo largo de los siglos, aportan nuevas propuestas a los formatos estándar, así como nuevas propuestas para alterar la visualidad del libro. Se ponen a prueba proporciones y diagramas que se ajusten a la página y a la experiencia de la lectura. Araújo13 habla incluso de “innovaciones radicales” en un objeto que “ganaba personalidad” (la impresión en este caso) y de un “esquema constructivo” del libro.

				En otro clásico, La forma del libro, de Jan Tschichold, se defiende un concepto de diseño transparente, argumentando que “el diseñador del libro debe ser un siervo fiel y leal a la palabra impresa.”14 Para el autor, debe “crearse un modo de presentación cuya forma no eclipse el contenido y no sea indulgente con él.” También es importante mencionar  que a mediados del siglo XX, Tschichold enseñó que “la obra del artista gráfico debe satisfacer las necesidades de la época.”15 En Presentación del libro, Robert Bringhurst aproxima épocas y tecnologías, “Ahora que el chip de silicio se une a la rueda, la palanca y el plano inclinado, la tipografía está escrita, informatizada, digitalizada; más compleja de lo que era, pero no más profunda y, tal vez más sujeta a la moda.”16

				Richard Hendeltambién se ocupa de lo que él llama “el arte de lo invisible”17 cuando se aborda el diseño del libro (alusivo al “arte negro”, que se conoce como la impresión), la defensa de un lugar distinto para el diseño de este objeto. Es más, aboga por una especie de co-autoría del diseñador en relación con el objeto de la lectura ya que “su forma física, así como su tipografía, también lo definen. Cada elección hecha por un diseñador causa algún efecto sobre el lector”, estos efectos pueden ser sutiles o radicales.

				Haslam responde a la pregunta “¿Qué es el libro?” con sus aplicaciones en el pasado, presente y futuro. Para el autor, es “la forma más antigua de la documentación”18 almacena los conocimientos, las ideas y creencias del mundo”. El objeto de más de 4 000 años merece definiciones, descripciones y debates históricos. Según Haslam la palabra libro tendría origen en el vocablo bok (sajón y germánico) cuya traducción aproximada sería “pensión / pensión / tabla / tablero para escribir” (a board for writing), enfatizando su aspecto de soporte. La definición asumida por el autor, después de analizar varias, se formula de la siguiente manera: “Un recipiente (contenedor) portátil que consiste en una serie de páginas impresas y limitadas que  conservan, promocionan, exponen y transmiten el conocimiento a un lector alfabetizado a lo largo del tiempo y del espacio.”19 

				Finalmente, asumiendo aspectos del libro como embalaje,  navegación y estructura, la obra El libro y el diseñador Fawcett-Tang20 afirma que los cambios tecnológicos por los cuales este objeto viene pasando a lo largo de los siglos se dan incluso en la misma proporción que con cualquier otro producto. El aura sacralizada que se atribuye al libro, en muchas obras, cede espacio a una discusión sobre el libro como tecnología y como interface.

				Más recientemente, Eco y Carriere21 y Darnton22 han publicado en Brasil obras en que tratan sobre el libro, especialmente en relación a las tecnologías digitales que lo conforman. Chartier,23 siguiendo la estela de los debates de la historia cultural, señala en varias obras la necesidad de tratar al libro y su configuración como algo importante para pensar en el lector, en las prácticas de lectura y en las relaciones presentes y futuras con los objetos de lectura.

				Centrándose en esto, Procopio24 aborda los procesos de edición y distribución diseñados específicamente para los libros digitales, incluyéndose descripciones y defensas de los dispositivos y sus modelos, las compatibilidades y sus ventajas.

				Los dispositivos de lector y la experiencia del lector parecen tener un rol clave en la propuesta de un proceso editorial para los libros electrónicos. Se cuestiona aquí si  siendo los procesos editoriales del libro impreso y del libro electrónico diferenciados en parte, además de tener y  propiciar formato y experiencias muy diferentes, se consideraría al libro apenas como una metáfora del nuevo producto editorial producido para ser leído en los nuevos dispositivos. Si los géneros de texto inscriptos son los mismos, los objetos no lo son, pudiendo afirmar que lo que caracteriza a un libro no necesariamente sean los géneros que se publican en él, sino otros elementos de su caracterización, como veremos a continuación. 

				Soporte, portador, tecnología

				En varios casos, las definiciones de libro lo consideran soporte. En otros casos, el material que da la materialidad del objeto es el que es considerado el soporte (papiro, cera, papel, lienzo, etc.). En el lenguaje común, el libro se toma como un objeto monolítico,  muchas veces cuando se desea asignar más valor a los nuevos dispositivos para cargar y exponer libros. Es importante destacar, sin embargo, que el libro es una tecnología socio-históricamente situada, como todas por otra parte. Según sus configuraciones, ciertos tipos de texto (o incluso géneros en el sentido literario) están allí incluidos. Novelas, cuentos, poesías, versos, entradas, recetas, oraciones, imágenes, historias, frases, juegos, etc. podrán incluirse en los libros, con usos supuestos muy diferentes, así como los diseños gráficos, más o menos ajustados a la proposición de una experiencia de lectura u otra.

				Luiz Marcuschi propone una discusión acerca de lo que son los soportes y elabora su definición, según la cual  todo género se desarrolla en un soporte, por lo que el soporte sería condición necesaria (pero no suficiente) para la existencia de cada género. Se apunta también la interacción entre género y soporte y, en medidas diferenciadas, los géneros definen los soportes y /o viceversa.

				El concepto de soporte proporcionado por Marcuschilo toma como un “lugar físico o virtual”, cuyo formato es “específico”, “que es la base o ambiente de fijación del género materializado como texto”.25 Para el autor, “el soporte de un género es una superficie física en un formato específico que soporta, fija y muestra un texto”.26 Esta definición (entre otras también interesantes) la discute Távora en su tesis doctoral. Este autor propone el apoyo como una “entidad de mediación de la interacción.”. “Algo que se siente más productivo” ya que, dependiendo de la tecnología creada para interactuar con ciertas características circunstanciales, pueden interferir en la constitución e incluso en la materialización de la textualidad.”27

				La interrelación género/medio, que ya no parecía algo fácil de explicación en los impresos y manuscritos, ahora se vuelve más compleja con la aparición de nuevos entornos en los cuales se inscriben o muestran textos. De manera simplificada, Teberosky y Colomer proponen una distinción entre soportes y portadores. Estos serían espacios que no se dedican exclusivamente a la inscripción de textos, mientras que aquellos tendrían como único objetivo fijar o exponer textos. Siguiendo esta lógica, los libros serían soportes. Pero, ¿qué es un libro, en tiempos de pantallas y dispositivos? ¿Corren riesgo de volverse obsoletos? ¿Qué factores contribuyen a que un libro sea lo que es, incluso si pierde las características físicas que lo configuraban hasta hace medio siglo?

				Los elementos del libro, por definición

				Las definiciones de libro anteriormente mencionadas no agotan las posibilidades o las descripciones del objeto, eso es seguro. Sin embargo, hemos seleccionado para este trabajo los siguientes expertos e instituciones, para poder dialogar con ellos. Con base en ello (asumiendo también la insuficiencia), presentamos un resumen de las características principales y aspectos que se coordinan para definir y caracterizar el libro objeto:
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				Cuadro 1. Sumario de los elementos considerados en las definiciones de libro.Fuente: autora.

				El cuadro muestra algunos de los elementos más destacados en las definiciones de libro presentadas por expertos e instituciones que se mencionan en este estudio. El formato, sea en relación con el tamaño, las formas, las dimensiones o las partes constitutivas, es lo más mencionado, encontrándose en casi todos los autores. 

				Elementos tales como la periodicidad y la portabilidad son los que menos se tienen en cuenta, y la primera característica la mencionan sólo las instituciones cuyo objetivo es normalizar, de alguna manera, el objeto libro. Para la Unesco o el ISBN y los organismos reguladores como la ISO, sólo las obras no periódicas son libros, a diferencia de revistas, periódicos y otras publicaciones periódicas.

				Sólo la Unesco explica la relación entre el libro y la edición. Para otros autores, no parece haber relación directa entre el objeto y su acceso, o tal vez esta relación ya se presupone.

				Es interesante mencionar la naturaleza tecnológica del objeto como parte de su caracterización. La mayoría de los autores explica esta relación. Para la Unesco, los libros se imprimen, lo que parece excluir otras posibilidades, anteriores o posteriores. Faria y Pericão28 presentan dos posiciones a este respecto: los  libros son manuscritos o impresos, en relación a la naturaleza de la tecnología que los diseña, sin embargo, las autoras hacen hincapié en la forma de cuadernos cosidos, algo que los libros electrónicos apenas simulan, como mucho. 

				En otra parte de la definición, las autoras mencionan lo siguiente: “documento impreso o no impreso”,  alterando la configuración de la gama  de objetos que es posible encuadrar ahí. También afirman que el libro es “transcripción” por escrito, en cualquier soporte, con cualquier proceso de inscripción. En el mismo diccionario, la definición de libro electrónico considera que es la “versión digital” de los libros, es decir, la imitación no impresa, o “lo que se lee”, es decir, el propio dispositivo, ya sea celular, tableta o de otro tipo.

				La Intercorm asume como libro un objeto producido a partir de la creación intelectual y su soporte. Otros autores son más explícitos en admitir el cambio en la forma de libro a lo largo de los siglos, como es el caso de Ali, pero la mayoría de los expertos se centra en la función / finalidad del libro, entendido como un objeto que se puede grabar, fijar o memorizar, comunicar, enseñar, reflexionar, permitir la evasión según Faria, difundir pensamiento y cultura, y conservar29 o preservar, exponer y transmitir a lo largo del tiempo (se supone que sin pérdida), según Haslam.30 Llevando al extremo la finalidad de conservación /memoria  y desplazando este elemento  al punto central de la definición de libro, Queiroz considera que los ancianos eran “libros ambulantes”,31 ya que estaba con ellos (almacenado, memorizado, protegido y listo para la exposición) el texto para escucharse. 

				El tipo de contenido  parece ser el que menos interesa para la configuración del objeto libro, lo que apenas refuerza que otros elementos, como la naturaleza tecnológica, la finalidad y el formato, definan un libro antes que cualquier otro. El hecho de que sean dispositivos exclusivos o no para el texto, no es relevante para la mayoría de los expertos, lo que descarta o relativiza la importancia de las distinciones tales como la de portador y soporte, propuesta por Teberosky y Colomer.32 

				Marcuschi interesado en la relación apoyo / género de texto, aborda las cuestiones consideradas por especialistas en libros, centralizando elementos como la naturaleza tecnológica (“lugar físico o virtual”), el formato (que él llama sólo “específico” sin describirlo) y la finalidad (“que sirve de base o ambiente de fijación del género materializado como texto”, teniendo en cuenta este texto de  manera amplia, tal vez no sólo verbal). 

				Según Marcuschi,33 un soporte “fija y muestra” un texto, mientras que Távora34 hace hincapié en su papel de “entidad mediadora de interacción”, algo que no tratan los especialistas en el libro, aunque sí los nuevos especialistas en las interfaces, tal vez en consonancia con Fawcett-Tang35 y, en cierta medida, con los autores que se ocupan de la “transparencia” o la “opacidad” del diseño, tales como Tschichold y Hendel.36 

				Los géneros textuales, así como los procesos editoriales, ni siquiera se mencionan en la mayoría de las definiciones de los especialistas de la publicación de libros, es decir, no centran la atención en la interacción entre las relaciones de género y de soporte. El libro, un soporte específico, parece enmarcado por otros aspectos, especialmente por la finalidad de hacer eternas las creaciones textuales del espíritu humano, sin dejar de lado las cuestiones de formato y tecnología (manuscrita, impresa o digital).

				Consideraciones finales

				Como se puede observar en este trabajo, los criterios o parámetros que definen al libro son bastante flexibles, incluso entre los expertos en el tema. El libro electrónico no es sólo una “metáfora” de la obra-objeto impreso,37 por falta de nombre de un objeto nuevo. Los e-books son libros, propiamente hablando, de acuerdo con la mayoría de las descripciones ofrecidas por los autores mencionados aquí. Las prácticas de lectura que se ofrecen o provocada por los objetos de lectura (rollos, códices o tabletas) no se suelen mencionar cuando se describe lo que es un libro. Los comentarios y las definiciones se detienen (a veces se limitan) en los aspectos formales o funcionales del dispositivo. 

				A pesar de que “el esquema constructivo”38 del libro electrónico ha cambiado en relación al impreso (por lo menos, en cuanto a la naturaleza de la tecnología que lo materializa), esto no interfiere en su contexto más general. De acuerdo con un resumen de los autores aquí presentados, un objeto que sirve para 1) preservar la memoria de la creación intelectual humana, en especial en el texto cuyo formato es (virtualmente o no) de 2) páginas y cuadernos organizados y divididos, teniendo naturaleza 3) analógica o digital, muy probablemente será un libro. La actual separación entre la materialidad y lo inscrito, es decir, el hardware y software, no discrimina libro y libro electrónico al punto de convertirlos en objetos diferenciados entre sí. A pesar de ser tecnológicamente diversos, los libros y los libros electrónicos son libros, simplemente debido a que tiene la misma finalidad, y a que,  al fin y al cabo, mantienen arquitecturas similares. Incluso los libros electrónicos diseñados para ser leídos en dispositivos específicos (e-readers, por ejemplo) son compuestos al modo de cuadernos cosidos que solían dar forma y definir a los libros impresos (e incluso manuscritos). Por tanto, no se puede hablar de sustitución o revocación, sino en una genealogía que, de acuerdo con el razonamiento de Queiroz se remonta al cuerpo y la memoria humana como “ libro ambulante”.39 En resumen, podemos decir que un libro es un libro en papel y / o píxel.
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				Resumen: Las nuevas tecnologías colocan a los editores ante una serie de retos en las diferentes áreas del ámbito editorial. Si bien las tareas editoriales abarcan desde la selección de los títulos, la corrección, la formación, el diseño, la gestión de los derechos, la definición del precio de venta y la distribución, entre algunos otros. Este trabajo se centra en el cambio de esquema editorial y la manera en cómo se ofrecen las publicaciones y el valor agregado que se les otorga gracias a las posibilidades que ofrecen las plataformas digitales. 

				Ahora, ya no solo se trata de ofrecer libros y seleccionar títulos, sino de cambiar el esquema editorial tradicional para poder ofrecer contenidos versátiles que agreguen un valor a las publicaciones. Esto nos lleva a que las mismas editoriales deben pensar la manera en que pueden generar sus propios contenidos de forma flexible, lo que permita su publicación en cualquier tipo de plataforma, sea el soporte tradicional o el digital. 

				Palabras clave: edición digital, paradigma digital, nuevas tecnologías, esquemas de publicación, generación de contenidos. 

				Resumen curricular: Licenciado en Filosofía por la ffyl, unam, cursa actualmente el posgrado en Diseño y producción editorial en la uam-Xochimilco. Imparte las clases de Expresiones y registros de la diversidad cultural 1 y 2, además del taller de Edición digital 1 y 2 en el colegio de Desarrollo y Gestión Interculturales de la ffyl, unam. Coordina el proyecto del Directorio digital de bibliotecas de fondos antiguos en México (www.bibliotecasmx.com) y la creación de un glosario enfocado a la gestión cultural bajo el modelo wikispaces (www.desarrolloygestioninterculturales.wikispaces.com) ambos adscritos a la misma Facultad. En el ámbito editorial colabora en la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial de la unam como Coordinador de diseño. 

				Editor digital, editor de contenidos 

				Antes de abordar el tema que está señalado por el título de este trabajo es conveniente hacer una comparación entre la evolución de las configuraciones textuales en la historia del libro. Esto tiene dos fines: primero, señalar que dentro de este proceso evolutivo la imitación ha sido una constante en la adaptación de los materiales escritos ante los nuevos soportes; segundo, mostrar que no sólo la imitación es un paso que se tiene que superar en nuestros días ante las nuevas tecnologías, sino que además hay que cambiar el esquema de publicación que se ha seguido hasta nuestros días.   

				En la evolución de la historia del libro y en las repentinas transformaciones que se han suscitado durante los últimos años encontramos, como lo señala Roger Chartier, dos elementos fundamentales en este proceso: un elemento material y un elemento inmaterial. 

				El primero corresponde al elemento mutable que se encuentra en constante cambio y evolución que es el soporte; el segundo elemento corresponde a aquel que es inmutable, el texto mismo, que se mantiene y que no cambia sin importar el soporte que lo contiene. 

				En este sentido podemos ver que estos elementos no evolucionan con la misma rapidez y que el segundo se adapta necesariamente a la configuración del primero que presenta constantemente el primero. La imitación es una fase en el proceso de adaptación de un texto cuando aparecen nuevos soportes, hasta que el texto mismo encuentra una forma adecuada de presentarse en el nuevo soporte. 

				Veamos esto con los ejemplos que considero paradigmáticos y que se repite en las revoluciones tecnológicas que ha sufrido el libro. El primer ejemplo es sin lugar a dudas el establecimiento de la imprenta de tipos móviles por Johannes Gutenberg, vamos a dejar de lado la polémica sobre la paternidad de este invento, que algunos historiadores atribuyen a personajes como Laurens Janzsoon Koster o Pamfilo Castaldi, inclusive que desde muchos años antes los chinos ya imprimían con tipos móviles de barro y cerámica.1 Lo que me interesa mostrar aquí, con el surgimiento de esta nueva tecnología, es que los primeros impresos trataban de reproducir la forma y la estructura de los manuscritos, es decir que la nueva tecnología se empleaba para la misma configuración. 
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				Imagen 1: Biblia de 42 líneas de Gutenberg. 
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				Imagen 2: Manuscrito de los Castigos del rey don Sancho, Biblioteca Nacional de España, s. xv. 
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				Imagen 3: Manuscrito de un misal de uso resguardado en la Biblioteca municipal de Lyon, s. xv. 

				En las imágenes anteriores (1, 2 y 3) podemos ver, haciendo una comparación entre ellos, para encontrar rasgos similares: los tipos móviles en la impresión de la Biblia de 42 líneas de Gutenberg son muy similares a la caligrafía del par de manuscritos del siglo XV. Los tipos móviles son una reproducción del trazo caligráfico. Además de este gran detalle, los formatos de los ejemplares son iguales, en la mayoría de los casos, tanto en los manuscritos como en los incunables —que son los impresos producidos desde la invención de la imprenta hasta el año de 1500— tienen un formato folio (35.5 a 50 centímetros);2 la ordenación del texto es similar en algunos de ellos, dos columnas y en algunos casos el texto principal se encuentra al centro y con la glosa alrededor. 

				Durante los primeros años de vida de la imprenta de tipos móviles el modelo a seguir fue la misma que tenían los manuscritos. Algunos años más tarde, en 1501 para ser precisos, el impresor veneciano Aldo Manuzio presenta una novedosa variante en el formato de sus trabajos: el 8o. de folio. Por supuesto que en estos primeros años de la existencia de la imprenta tuvieron que suceder muchos eventos para que llegara a Italia y que además la tecnología avanzara hasta que hiciera posible esta adaptación, con ello me refiero a los materiales, el papel, las tintas, el encuadernado y la fabricación de unos tipos más pequeños que permitieran la impresión y la lectura en formatos pequeños. 

				De esta manera, el formato elaborado por Manuzio no sólo revolucionó la configuración de lo que será el impreso durante los próximos 500 años y que perdura hasta nuestros días. Aquí hago referencia a lo que conocemos ahora como el libro de bolsillo o pocket, pero lo más importante fue el hecho de apartarse en el uso del formato folio para pasar a imprimir en 8º de folio (20 centímetros aproximadamente3). Inicia, a su manera, lo que conocemos como portabilidad, que si bien no era posible llevar algunos cientos o miles de libros en la época como lo hacemos actualmente, sí permitía al menos llevar algunos sin las dificultades que acarreaban los grandes folios. 
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				Imagen 4: Edición de Virgilio impresa por Aldo Manuzio en 1501. 
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				Imagen 5: Edición de bolsillo de Penguin Books. 

				El segundo ejemplo que quiero mostrar es lo que está sucediendo actualmente con el paradigma digital y que no difiere mucho de lo que sucedió con la imprenta de tipos móviles. El proceso de imitación es el mismo pero con más variedad de ejemplos que evocan o tratan de retomar algunas de las diferentes configuraciones de textos que se han producido a lo largo de la historia y que se han re-producido con la tecnología digital. 

				El camino ha sido más lento en la era digital y ha mostrado también que la re-producción de los textos ha llegado más atrás del libro impreso. El primer libro electrónico se elaboró en 1971 en el proyecto Gutenberg, y más allá de las limitaciones técnicas que tuvo su elaboración, este libro es un flujo de texto continuo que nos refiere más al codex que al libro impreso. En la pantalla o en el papel nos tenemos que desplazar a lo largo del rollo o de la pantalla para leer y encontrar el texto.  
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				Imagen 6: Rollo antiguo. 
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				Imagen 7: Libro del proyecto Gutenberg en html.

				Posteriormente, hasta la década de los noventas, se lanza al mercado el primer lector dedicado (Rocket Ebook y Softbook) que representa digitalmente el libro impreso en una pantalla de LCD, con estos dispositivos tenemos la misma estructura de los libros impresos; cada una de las pantallas simula ser cada una de las páginas del libro. Aquí comienza la representación del libro impreso en pantalla. 

				En un nivel más sofisticado tenemos el caso de algunos lectores dedicados como Kindle, Nook, Kobo y iPad, que representan de forma dinámica el libro. Me refiero a dinámica porque se puede modificar el tamaño de la fuente, el tipo de fuente, el color de la tipografía, el color de fondo, lo que equivale a personalizar nuestro libro. En el caso de los diseñadores significa que trabajar en el diseño de los interiores de un libro, en la formación y la selección de la tipografía ya no sea importante, porque el usuario puede seleccionar entre 5 fuentes diferentes, tres colores de fondo y 10 tamaños de fuentes para leer su libro de forma más placentera, es el mismo caso para los lectores que se instalan en una computadora. 
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				Imagen 8: En la interfaz de usuario del iPad se puede seleccionar el tamaño de la letra, el color del fondo entre otras opciones más. 

				Estas ediciones al igual que el ejemplo del codex, son un flujo de texto continuo que se puede desplazar a lo largo de la pantalla del dispositivo o de la computadora. Un poco más allá, con el avance de la tecnología además se pueden imitar tanto la simulación de la vuelta de página como el sonido de las hojas. Algo más cercano a una representación del libro físico tenemos el flipbook, que si bien respeta la formación original de un impreso, porque se genera desde un archivo pdf, también incluye una simulación que permite hojear las páginas y generar el sonido del papel al hacerlo. Esta simulación parece ser bien aceptada y hasta “divertida” cuando hablamos de ediciones digitales. Además, ya existe la simulación en tercera dimensión. Ésta es una de las posibles formas de presentar un libro en formato electrónico, además de que es la mejor imitación del libro impreso en la pantalla.
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				Imagen 9: Publicación digital en flipbook. 
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				Imagen 10: Publicación digital en flipbook en 3D. 

				Es muy evidente que la aplicación de la tecnología nueva se utiliza para reproducir el modelo que se encontraba vigente, hasta que en algún momento se desliga de éste cuando encuentra un modelo adecuado. El cambio tecnológico siempre avanza más rápido que el cambio cultural, un ejemplo ilustrativo de esta disparidad es que el primer libro electrónico se realizó en 1971 mientras que el primer isbn que se otorgó para una publicación electrónica fue hasta 1998, lo que demuestra que un texto en formato electrónico no se consideraba un libro. En la actualidad, no sólo se trata de alejarnos de la imitación de los formatos impresos como lo hizo Aldo Manuzio en su momento, sino que además habría que cambiar del esquema de edición tradicional a uno que se adecúe a los medios digitales. 

				Si bien, parece que los retos a los que se enfrenta el editor ante los nuevos medios van desde la selección de los textos, su publicación, la gestión de los derechos de los materiales que se incluyen en la edición sea audio, video o imágenes y el conocimiento de los medios y la producción en medios digitales, existe uno más grande aún que es pasar de un modelo tradicional de publicación hacia uno nuevo en el que se propone dar a las nuevas publicaciones un valor agregado. 

				El esquema tradicional se enfoca a la publicación de títulos individuales o que se encuentran dentro de alguna colección que se desplazan bajo un modelo lineal; el segundo esquema, aunque se apega al primero, tendría que pensar en dejar de publicar títulos individuales como una prioridad para pensar en identificar y crear sus propios contenidos versátiles que puedan ser utilizados de diferentes maneras.4 Haré dos aclaraciones aquí antes de continuar. La primera es que no me refiero a que las editoriales, privadas o universitarias, dejen de publicar libros de autores, memorias de congresos, libros colectivos o libros producto de investigaciones, sino que esto no debería ser la única línea que deben seguir ni mucho menos la prioridad para seleccionar títulos; la segunda aclaración es referente a la utilización del material de diferentes maneras, con lo que no me refiero a que un mismo texto o contenido se publique varias veces y que parezca que es una edición diferente en cada una, sino que ese material esté pensado desde un inicio para ser flexible en una diversidad de soportes.  

				En el nuevo esquema de edición no sólo cambia el proceso de producción y los soportes a los que van destinadas las publicaciones, ahora es necesario otorgar un valor agregado al material que se publicará. Este valor agregado está relacionado principalmente con la forma en que se adecúa la publicación al mercado al que va dirigido y el beneficio que obtendrá el usuario final. Así, si un proyecto no funciona se abandona y pierde el apoyo para dar lugar a otro. 

				En este momento estamos trabajando bajo un modelo de “experimentación” en donde la constante es la prueba y el error, y en el que se pueden permitir las imitaciones de los modelos anteriores para crear diferentes formatos, modelos, versiones, animaciones y simulaciones.

				Considero que algunos de los aspectos que son importantes para agregar valor a las ediciones digitales son la selección de contenidos versátiles, la funcionalidad de los contenidos, el manejo adecuado de los derechos autorales del contenido, una buena estructura de contenido y el servicio al cliente. No quiere decir que se tenga que dejar de lado los soportes tradicionales como el impreso, porque no creo en la supuesta muerte del libro impreso ni en el supuesto dominio del libro electrónico como propuesta ecológica, sino que ambos convivirán por muchos años. Veamos de forma breve cada uno de los aspectos que señalé para dar valor a los contenidos. 

				Contenidos versátiles 

				Este aspecto se refiere a la flexibilidad y dinamismo de los contenidos que se generan en dos sentidos. Primero, que los contenidos deben estar pensados para ser producidos tanto para un soporte impreso como para uno digital: web, smartphones, tabletas, aplicaciones, computadoras, sin que haya que hacer grandes modificaciones al mismo. Segundo, que sean aptos para estar en diferentes plataformas como Android, IOS, Machintosh, Windows, Mobi, ePub, entre otros. 

				Veamos algunos ejemplos sobre esto. Un libro de 8 capítulos que en una edición impresa tiene 500 páginas se puede vender, en su versión digital, en capítulos, los cuales pueden ser más baratos y atractivos para quien está buscando información cuando realiza una investigación de tesis. Aquí tiene que ver la fragmentación de la obra pero también la accesibilidad que damos a la obra ante los lectores. Además de dar dinamismo a la forma en que se está ofreciendo un título. 

				Funcionalidad

				Aquí me refiero a la diversidad de materiales que pueden incluirse en una obra: material multimedia como audio y video, vinculación con sitios web relacionados, bases de datos y posibilidades de búsqueda. Si bien este punto también está relacionado con el formato que se utilice, el dispositivo que tiene el usuario y algunas cuestiones técnicas más, la decisión por una plataforma u otra está directamente relacionada con el tipo de proyecto y las necesidades que deban cubrirse. Es decir que un libro sobre el cáncer puede contener texto e imágenes, pero un libro sobre la enseñanza de un idioma, no sólo lleva texto, sino que debería de incluir imágenes, videos y ejercicios, para el cual se desarrollaría un eLearning como proyecto.  

				Existe también el estándar ePub3 que proporciona la posibilidad de incluir otros recursos en los libros más allá de un flujo de texto tan largo como el libro, imágenes y videos. Ahora es posible interactuar con el texto, incluir metadatos, vínculos, elementos multimedia, citas expandibles, la posibilidad de hacer anotaciones y  subrayados en el texto. Además de incluir hojas de estilo y columnas. Este formato es un estándar.

				Derechos

				Este punto es importante, porque con la existencia de internet se puede tener acceso a una gran cantidad de material el cual es de libre consulta pero no de libre uso. El editor debe estar seguro de que controla los derechos de todos los materiales que componen una obra: textos, imágenes, ilustraciones, videos y audio. El ejemplo lo podemos tomar cuando el autor lleva una propuesta de portada que “salió” de internet, claro que si se le cambia el color y se le mueve un poco la mano ya no es la misma imagen, pero se pueden presentar complicaciones, por supuesto, porque se puede considerar obra derivada. La posibilidad viable y real es obtener los derechos del original. 

				En este punto también es importante en este punto es tener las licencias de uso de los productos que se utilizan en la elaboración de la obra, algo que en ocasiones se pasa por alto.

				Estructura de contenido 

				En este punto hay que asegurarse que el contenido esté lo más estructurado posible para que permita que los lectores y usuarios identificar la información que les interesa de manera rápida. Aquí también es valioso que las publicaciones y los materiales editados cuenten con formatos adecuados y estandarizados como lo es el lenguaje XML. 

				Servicios 

				Una gran ayuda para proporcionar un servicio adecuado es establecer una relación entre el editor y el lector, lo cual es fundamental. De esta forma podemos conocer las expectativas del usuario y la manera en cómo podemos adecuar el material, a partir de la necesidad y la expectativa del cliente. De acuerdo con una declaración que hizo el director de operaciones del grupo editorial Hachette en el lanzamiento de su aplicación para facebook “ChapterShare”, Ken Michaels dijo que “el mundo de la edición está evolucionando de un negocio B2B a un negocio B2C y este tipo de aplicaciones permiten a los editores conectarse directamente con los consumidores. El editor necesita convertirse en desarrollador de aplicaciones para conectar a los escritores y a los lectores”.5 

				La manera de hacerlo es entrar a las comunidades virtuales mediante las redes sociales y crear los canales adecuados para que el mismo lector pueda proporcionar al editor una retroalimentación sobre el material que utiliza. De esta forma es como se puede mantener una comunicación entre ambos, pero no debería preocupar en mayor manera a las editoriales privadas, sino que debería ser también una asunto de interés de las editoriales universitarias, porque estas últimas también proporcionan un servicio editorial ante una comunidad, a pesar de que la publicación de los títulos sean producto de congresos, investigaciones. 

				El cambio ante el paradigma digital implica un cambio cultural en diferentes ámbitos tanto en la forma de producción editorial como en la búsqueda, creación y oferta de contenidos que puede hacer una casa editorial. Ya no se trata sólo de esperar los manuscritos de autores para ofrecer títulos individuales y de publicar títulos aislados que forman parte y engrosan el acervo de una colección. Se trata de plantear un proyecto de generación de contenidos versátiles que satisfagan una necesidad de los lectores en un nicho determinado. Es así que un editor bajo el esquema de edición digital debe pensarse a sí mismo como un generador de contenidos que además emplea las nuevas tecnologías para publicar, distribuir y promocionar sus publicaciones. 
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				Notas

				1 Jorge de Buen Unna. Introducción al estudio de la tipografía. México: Universidad de Guadalajara  / TREA, 2011, p. 31-32.  

				2 De acuerdo con la clasificación de Dreyfus y Richardeau. Crf. José Martínez de Souza. Diccionario de bibliología y ciencias afines, 3ª ed. Gijón: TREA, 2004, p. 434.  

				3 Idem.

				4 Angus Phillips. Editores electrónicos: de la teoría a la práctica, p. 12. 
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				Resumen: Mediante una selección de la producción impresa de los siglos XIX y principios del XX (rara y curiosa), se plantean los desafíos de la bibliografía moderna en la construcción de una biblioteca digital basada en acervos antiguos y adoptando una noción de lo “raro” procedente de la bibliología y la literatura como ejes disciplinarios. Se ofrecen argumentos para ampliar una noción de “lo raro y curioso”, un término que no se constriñe a una biblioteca de libros singulares y únicos sino que contempla una acepción más amplia dentro de la propia literatura, aquella planteada por Rubén Darío en el siglo XIX y por Pere Gimferrer en el XX, en sus respectivos libros de “Los raros”. Se trata de una noción que también debe plantearse en sentido inverso, es decir, de la literatura y sus autores hacia la los estudios de la bibliografía moderna con el propósito de abrir nuevas líneas de investigación. Dicho extensión del término permitiría una valorización más rica de los acervos de la Biblioteca Nacional de México, así como nuevos hallazgos y problemas dentro de  disciplinas como la bibliología, la bibliotecología, la hemerografía, o de los nuevos estudios de la recepción y la cultura impresa. La extensión del término hacia una práctica interdisciplinaria permitiría proyectar una identidad específica a los acervos de la Biblioteca la Nacional de México pero también generar un sistema de lectura y preservación inédito. 
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				Resumen curricular: Es investigador en el Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la UNAM y Profesor de Literatura Mexicana en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM desde 1994. Actualmente trabaja en los proyectos de investigación: Raros y Curiosos: Escritores mexicanos, siglos XIX y XX y Españoles en México en los siglos  XIX y XX. Entre sus libros Memorias del tiempo mexicano (Memorias mexicanas) de José Zorrilla. (México: CONACULTA, 1998). México y los mexicanos de José Zorrilla. CONACULTA, 2000, Carnesponendas de Gerardo Deniz UNAM, 2004; la antología Laura Méndez de Cuenca. Impresiones de una mujer a solas. (Fondo de Cultura Económica, 2006). En colaboración Barco en tierra. España en México. (UNAM, Fundación Pablo Iglesias, España, 2006); Españoles en el periodismo mexicano. Siglos XIX y XX (2008), entre otros. El Dr. Pablo Mora se ha especializado en el origen de la poesía y la crítica literaria en México así como en temas de literatura e historia cultural. Desde 1994 es miembro del Sistema Nacional de Investigadores y ha dado cursos y conferencias en varias universidades, entre las que se encuentran: University Of Maryland, USA, University Collage Cork, Irlanda, University of Chicago, entre otras.

				La bibliografía moderna

				La bibliografía moderna debe plantear la interdisciplina como principio rector en el horizonte del panorama de la investigación de la cultura impresa. Este punto de partida es irreductible en el siglo XXI, dado el desarrollo de los sistemas de información crítica y las nuevas plataformas digitales. La bibliografía desde sus orígenes parte de una condición interdisciplinaria, pero desde hace buen tiempo viene fortaleciéndose con las teorías de la crítica literaria, la nueva historia de la lectura, la historia de libro, la sociología de textos, los estudios culturales, etcétera y, más aún, esta retroalimentación se ha reduplicado con el desarrollo de la tecnológica de la información. Esta situación le ha permitido a la investigación bibliográfica abrir nuevas líneas de investigación y establecer vínculos con otras disciplinas y crear sistemas heterodoxos de información que suponen cruzamientos no sólo con las disciplinas más afines, como son la literatura y la historia, o con otros campos de estudio propios como la bibliología, la hemerografía, la bibliotecología, la archivística, sino con otras áreas novedosas como la química, la biología, la genética o la bioinformática. 

				Esta condición y desarrollo, desde hace varios años, ha demostrado que es posible contribuir y aportar con nuevas líneas de estudio en el conocimiento en la investigación de la historia cultural. En este contexto el caso de la investigación bibliográfica resulta sumamente interesante porque al establecer nuevos vínculos y marcas fronterizas entre disciplinas provoca que su práctica genere una suerte de palimpsesto multidisciplinario en donde los resultados son la apertura de nuevos canales hacia el conocimiento humanístico y, muy concretamente, la historia de cultura impresa. 

				Los espejos y las marcas del triángulo interdisciplinario entre literatura, bibliografía e historia, ya lo ha trazado Leslie Howsam en su breve libro Old Books and New Histories: An Orientation to Studies in Books and Print Culture (2006)1 o el mismo Robert Darnton en varios artículos y libros.2 Por su parte, Howsam hace un mapeo de las conexiones entre esas tres disciplinas en varias direcciones y nos muestra los libros y la investigación concretos derivados de estudios que tocan la historia del libro como objeto material, la historia de la lectura, la sociología de textos, los estudios culturales y la historia de la literatura, entre otros. Advierte, por ejemplo, que cuando el crítico literario se vincula con la historia como disciplina uno de sus puentes metodológicos naturales es la utilización del estudio de las formas de lectura y recepción. 

				Ahora bien, si esta fortaleza y horizonte de la investigación bibliográfica, la proyectamos en un repositorio tan rico históricamente como el de la Biblioteca Nacional de México, uno de los acervos más fecundos de América, con piezas únicas de la cultura impresa, podemos plantear uno de los desafíos más apasionantes de la bibliografía moderna. Digo lo anterior porque a la luz de las posibilidades de los nuevos sistemas de información (recuperación de materiales) y desde la perspectiva que ofrece el campo de mi especialidad, la literatura y, muy particularmente, la historia de la literatura mexicana, es posible proponer un modelo de Biblioteca Digital “de escritores, libros y documentos raros y curiosos” que permita generar nuevas líneas de investigación, preservar los materiales y ofrecer un sistema de lectura único y crítico no sólo en México sino en todo el mundo de habla hispana. 

				Concretamente se trata de una biblioteca que al mismo tiempo que rescata autores, libros y documentos con un valor histórico y material específico, también ofrece un panorama distinto, novedoso, dentro de la historia literaria y los procesos de formación de la cultura impresa nacionales. En este sentido, pretendo proponer y discutir un modelo de biblioteca digital que está basado tanto en un concepto clásico de la bibliografía como en otro desprendido del análisis crítico y la historia de textos literarios, es decir, se trata del concepto, “raros y curiosos”, que desarrolla la investigación interdisciplinaria, porque integra y pone en práctica disciplinas como la literatura, la historia y la bibliografía. A partir de este sistema de información bibliográfica se aporta al conocimiento y rescate tanto de la riqueza de nuestro patrimonio bibliográfico como de nuestra literatura.

				Lo raro y curioso

				Comencemos con lo que entendemos como colección de raros y curiosos, un concepto clásico de la bibliografía y, muy particularmente, de la bibliología y la bibliotecología. Tradicionalmente se entiende que un libro “raro y curioso” es aquel impreso que es valorado como objeto material; con frecuencia, es antiguo, fechado antes de 1810, y que, por lo general, cuenta con pocos ejemplares o es única edición. El concepto de “raros y curiosos” como colección de libros es una noción típicamente iniciada a fines del XVIII e inicios del siglo XIX, a raíz, en buena medida, de los procesos de desarrollo (sus cambios) y el impulso en la historia de la prensa y el libro europeo alcanzada en las primeras décadas de 1800. En este sentido, en el caso nuestro, uno de esos referentes ineludible es el propio repositorio de la Biblioteca Nacional con su “colección de raros y curiosos”, una colección que se comenzó a elaborar en el siglo XIX con criterios bibliográficos no muy establecidos, pero sí con pautas generales que incluían la de libros antiguos, extranjeros y nacionales, “ediciones príncipes o princeps, ediciones numeradas o de tirada muy limitada, ediciones facsimilares, sobre todo las de impresos mexicanos, tomando en cuenta el valor literario de la obra, la importancia del autor, del editor, si tiene grabados xilográficos, calcográficos, litografías, fotolitografías, fotografías, tipo de encuadernaciones artísticas…”, entre otros.

				Otro referente, sin duda clásico dentro de la bibliografía, es el texto elaborado por el erudito y bibliófilo español Bartolomé José Gallardo: el Ensayo de una biblioteca española de libros raros y curiosos (1862).3 Ahí el autor nos ofrece una serie de aspectos ricos de lo que representa el formar un catálogo de libros raros y curiosos, particularmente nos es muy útil lo referente a las noticias que ofrecen algunos de sus volúmenes sobre poetas de los siglos XV, XVI y XVII y que participaron en certámenes literarios. En ellos y en otras publicaciones complementa su Ensayo… 

				“con noticias curiosas sobre aspectos biográficos o anecdóticos, relativa a los literatos, artistas…”4 Gallardo enriquecía estas notas, de manera definitiva, al intentar “contribuir a que conozcamos a los hombres de ingenio que los ilustraron, tales como eran, qué relaciones tenían, cómo pensaban en determinadas circunstancias, que aficiones los enlazaban, qué pasiones o sentimientos los movían, y a donde iba encaminado el blanco de sus intentos, con lo cual dejará de ser impenetrable la intención y el sentido en muchos pasajes de sus obras…”5 

				Estas anotaciones típicas de un bibliógrafo crítico también incluían la novedad de darnos noticia sobre libros que habían sido mencionados y de los que no se tenía noticia, aquellos “libros ficción” que están en los catálogos pero que no se han localizado. En su colección, Gallardo había localizado algunos de éstos. Sin duda, esta práctica representa, desde entonces, eso que ahora resulta mucho más versátil y fecundo para crear el valor añadido —bibliográfico— de esos textos perdidos —para preservarlos— o (aún) no recuperados pero que representaron y dieron sentido a las expectativas de un lector de la época, por solo dar un ejemplo. 

				Ahora bien, en el caso de la Biblioteca Nacional de México, si bien la Colección de Raros y Curiosos es un acervo que incluye sobre todo libros del siglo XVI hasta el XIX de Europa y México, con algunas inclusiones del XX, resulta sumamente estimulante que algunos de los criterios adicionales que determinaron dicha colección se refieran a libros de temas heterodoxos como ajedrez, catálogos de plantas, de juego, de armas; ediciones numeradas y autografiados, pero también los libros ficción —aquellos libros mencionados pero nunca vistos—. Estos criterios basados en la singularidad de su fabricación, en los libros anotados, o en el tema único y heterodoxo representan valores de carácter bibliográfico e histórico, es decir, se refieren a la determinación de objetos de piezas únicas o cuya importancia temática (rareza) está en relación con el valor de la historia de la cultura impresa. Si bien, dentro de los criterios bibliográficos se menciona el caso de los libros mexicanos en donde importa su valor literario, este criterio es muy general, no es específico y puede representar muchas cosas. Me parece, en este caso, que si adoptamos un criterio literario, como el de los escritores “raros”, nos ofrece una redimensión de dicho valor bibliográfico al mismo tiempo que enriquece las posibilidades del estudio y registro de esos “raros y curiosos”. Esta encrucijada nos ayudaría a establecer nuevos puntos de partida para identificar, desde una mirada moderna, claramente interdisciplinaria, objetos, textos y documentos de gran valor literario y bibliográfico que posee la Biblioteca Nacional de México. Por otro lado, dicho criterio literario, por estar desprendido de los estudios de la recepción de los textos, es decir, desde el lector, abre un eslabón temático y de investigación muy rico dentro de las posibilidades de la nueva investigación bibliográfica. Sin embargo, los desafíos son varios en este planteamiento, porque puestas así las cosas, y adoptando una actitud rigurosa, todo acervo antiguo podría ser “raro”. Por ello quisiera, primero plantear lo que entendemos como un escritor raro y después intentaré especificar las dimensiones y los límites del modelo de Biblioteca Digital.

				Los raros

				Dentro de la crítica literaria “un escritor raro” es un autor con un estilo heterodoxo, poco común, es decir, se refiere a lo raro en la producción literaria desde el estudio de los estilos y personalidades literarias, o bien lo raro o curioso como sinónimo de un estilo seductor, original, provocativo frente a las corrientes literarias en boga, como un criterio del lector avezado (Rubén Darío) que supone “el gusto, la admiración y la censura de un viajero entre las obras, los banquetes y los salones” —dice Christopher Domínguez—.6 En efecto, el poeta nicaragüense supo ser un lector visionario que puso a una serie de cofrades en la mesa (Poe, Martí, Verlaine, Moraes, Bloy, Laconte de Lisle, entre otros) al mismo tiempo que hizo de esta singular galería de autores y obras, un libro raro, único. Por ello a la pregunta: ¿Qué es un raro? Podríamos responder con las palabras del mismo poeta modernista: “Libros extraños que halagáis la mente / con un lenguaje inaudito y tan raro.”7 En el caso de Rubén Darío su concepto de “los raros” develaba no sólo la identificación de un autor o producción literaria clave, del estilo y un bagaje intelectual fuera de lo común, en un lenguaje sui géneris con respecto a la tradición, sino sobre todos se refería al grupo de una serie de escritores con marcas comunes, de diferentes procedencias, pero desde tomando en cuenta personalidades literarias raras. Pues bien, esta identificación de lo raro, transferida a la historia literaria, supone una noción de lo marginal, de lo prohibido, de lo incomprensible o heterodoxo, en su momento; es un punto de partida que ha servido para detectar una serie de escritores y obras singulares. Dice Gimferrera, “para Darío, lo raro y los raros no podían ser sino lo opuesto a la tradición o lo simplemente ajeno a ella.”8 Sin embargo, el mismo Gimferrer advierte, en su libro epónimo, advierte que ahora es difícil determinar lo raro en una tradición porque éstas se han diluido todas en una modernidad. Por tanto, este concepto de lo “raro”, en realidad, lo que supone es una paradoja: y más cuando sabemos que, con frecuencia, aquéllos que fueron escritores singulares y fuera de registro se convierten en autores conocidos u obras canónicas o bien cuando reconocemos que algunos escritores, que primero fueron raros y después más leídos, después de un tiempo vuelven a ser raros, o bien aquellos otros que siempre fueron raros. El mismo Gimferrer, para aniquilar esta paradoja y relativismo, sugiere que “los raros son los convidados de piedra de la literatura y la lectura;” lo cual implica un silencio, lo inédito como  condena. Así Gimferrer resuelve presentar y convocar a sus “raros”, “rostros que habitan en otra ´luz no usada´ 9

				En todo caso, este carácter relativo del concepto de los escritores “raros”, si lo sujetamos a los parámetros bibliográficos para determinar el valor y la posible influencia de la producción editorial en una obra y de una época, nos ofrece una apertura y un enriquecimiento fecundo desde los campos como la sociología de textos, la recepción, la historia del libro y de la editorial en México, procesos que nos sirven para determinar, desde otras perspectivas y con más exactitud la rareza de un texto, documento u autor, pero al mismo tiempo pueden representar factores de rigor temporal para determinar si fue un raro es doblemente raro porque desde la historia del libro y sus objetos, así como desde la literatura sigue siendo un escritor decisivo por sus múltiples aristas inéditas para nosotros. 

				Una propuesta de un modelo para armar 

				En un primer momento, es cierto, si adoptamos la historia literaria como punto de partida y correlato, podemos distinguir claramente los autores canónicos de los raros y marginales de su época, pero si a estos autores, obras o documentos marginales seleccionados, los ponemos a la luz de otros procesos de la literatura mexicana —para explicarlos—, o bien de la propia producción editorial y literaria, entonces reparamos en que dicha producción o autores nos puede ofrecer luz —no usada— para entender procesos más complicados. Me refiero a otros aspectos como aquellos que plantean problemas a partir de “la lectura” como el horizonte cultural de los lectores de una época, la significación de los bestseller, las repercusiones de la edición popular (material y de contenidos), la presencia de los editores e impresores como elementos determinantes en la literatura por sus formas de producción y comerciales. En este sentido, la propuesta se hace partiendo de los temas de cruzamiento, tanto del concepto bibliográfico tradicional de “los raros y curiosos” como del literario, para añadir nuevos campos de valoración en una hipotética base de datos que indiquen por qué un texto, libro u autor es singular o significativo, ya sea desde el libro como objeto o desde otro criterio establecido por el análisis de contenidos y la experiencia del lector, o bien desde la suma de ambos criterios. Sin duda, esta interdisciplina como juicio de selección representa un desafío para el especialista, para ese hipotético lector que lo suponen  avezado, con sensibilidad hacia el objeto y el contenido, de cierta erudición para marcar pautas ocultas o determinar esa “luz no usada”. 

				En suma, este modelo de Biblioteca Digital asume que un raro, entonces, podría ser un escritor poco leído o insuficientemente ponderado por la historiografía porque apostó a directrices estéticas muy singulares (en ocasiones personales o con una producción escasa), al margen de una moda literaria o del canon, pero también, un raro podría ser un texto, documento, formato o pieza clave marginal, única, que en la propia tradición literaria sigue relegado, olvidado, pero en el que es posible revelar elementos de renovación literaria, áreas inéditas, mediante el uso de herramientas menos o más radicales, heterodoxas; raro, además, porque su obra y su vida permiten establecer nuevas directrices para una historia literaria menos tradicional, en ese sentido, importa los estudios del periodismo, la prensa, las editoriales, las asociaciones literarias, entre otras. Y así extendido, este mismo concepto literario, hacia lo propiamente bibliográfico, podemos decir que un “raro y curioso” es también un escrito o publicación (documento, carta, poema, cuento, catálogo de una biblioteca, un libro de poemas, cartilla, manual, guía, calendario, etcétera) que tienen un valor material proyectado hacia esa formación de la literatura mexicana, un documento en donde el autor puede resultar “prescindible” por no tener una obra de peso pero que por el potencial y factura del texto —único— u objeto publicado ayuda a reconstruir los eslabones no sólo de literatura sino de la cultura impresa en México. Pero también un curioso es un escritor o escrito que vale porque su contribución en la literatura proviene de otros ángulos como por ejemplo, dentro de la discusión literaria, en la edición de libros y revistas, como una anécdota significativa, en la educación o las sociedades y tertulias literarias, etcétera.

				Con lo anterior se propone una Biblioteca Digital de textos únicos, raros y, por lo general, breves que provoquen la curiosidad, detonen el interés y la lectura del propio lector o invitado; se trata de un sistema en la que la selección de textos, documentos, autores o libros, debe estar determinado por un especialista que se propone la identificación de un autor u obra singular desde su valorización como objeto, dentro de su contribución en la constitución de nuestro patrimonio bibliográfico y proyectado hacia los procesos literarios. De manera inversa, esta selección debe desprenderse desde el contenido literario proyectada hacia la buena factura material —única—  del patrimonio bibliográfico nacional. 

				En este sentido, el potencial de esta Biblioteca Digital nos permitiría ofrecer un sistema de rigor literario y bibliológico que rescata y ofrece (descubre) nuevas líneas de investigación de autores, documentos y libros poco conocidos o lo insuficientemente valorados. De tal suerte que podríamos dar noticia no sólo de autores o documentos determinados por un tema, por un género o por autor sino por el formato de producción y tema como, por ejemplo, la importancia de objetos como Diccionarios Biográficos, Álbumes, Cartillas, Calendarios, Folletos, Antologías, Anuarios, Guía de viajeros, como formas de producción impresa; pero también, de casos más concretos, como dar noticia de la factura de una revista tan singular como El Ateneo Mexicano (1844) como una publicación única y plural en la que la clase letrada toda, se cohesiona por primera vez en el México independiente con un sentido, más amplio, de la cultura; o bien documentar un libro como Oro y Negro de Francisco Modesto Olaguíbel, poemario que provocó entre otras cosas una célebre polémica literaria definitiva en la formación de las letras nacionales y el modernismo, o bien El Arte Literario de Enrique de Olavarría y Ferarri, la primera historia literaria que incluye el periodismo y sus editores como criterio histórico y literario, o bien acaso un libro de poemas como Con la sed en los labios de Enrique Fernández Ledesma, un poemario definitivo y raro, único doblemente, como poesía y como libro objeto. A dichos ejemplos también se sumarían otros como el caso de los escritores muy conocidos, con frecuencia canónicos, que con un cambio de perspectiva resultan novedosos, significativos, raros dentro de su propia producción. Tal es el caso de Juan de Dios Peza como publicista y autor de memorias, o Justo Sierra como un traductor clave de la poesía parnasiana o bien poetas y escritores que fueron significativos en su época por un texto o un libro: Roberto Argüelles Bringas, Alfonso Cravioto, Rafael Cabrera, algún libro de ensayos de Eduardo Colín o bien la presencia de poetas de provincia como Francisco González Guerrero, José D. Frías, Samuel Ruiz Cabañas etc., o acaso, la única obra de teatro de Agustín F. Cuenca, los textos de Enrique Fernández Granados o Rafael de Zayas Enríquez, el catálogo de la Biblioteca Particular de Enrique de Olavarría y Ferrari, los cuentos de Guillermo Vigil y Francisco Zárate, entre otros. Por lo pronto, este modelo se propone un rango de años que va de 1810 a 1915, periodo que a la luz de lo establecido por las leyes de derecho de autor, estaría exento de trámites. 

				Finalmente, dicha Biblioteca Digital debe proporcionar, además de los textos  u autores específicos —seleccionados por raros—, una bio-bibliohemerografía actualizada, nueva, con el añadido del material fotográfico (portadas, ediciones raras, grabados, retratos, autógrafos, etc.), que completen la información. Asimismo para cada caso —documento y autor— se elaborará un texto de presentación breve que justifique, advierta, lo raro o curioso del escrito o documento seleccionado a la luz de la historia literaria. 

				 Como dije antes, esta biblioteca digital básicamente busca difundir y preservar y ofrecer los documentos y acervos de la Biblioteca y la Hemeroteca Nacionales, planteando nuevas formas de lectura y temas de investigación. En ese sentido, la Biblioteca Digital, en un primer nivel, pretende difundir y presentar piezas únicas que, por lo general, serán breves. Digamos que, con lo anterior, lo que se pretende es el provocar al lector, detonar su curiosidad, y fomentar la lectura de escritores y documentos extraños, únicos; pero, en un segundo nivel, una vez identificado el tipo de texto u autor de raros y curiosos, se propone digitalizar todas las obras conservadas en la BNM para su conservación e interés de ese hipotético lector y cibernauta. Este sistema no excluye un tercer nivel, el dar referencia de otros fondos biblio-hemerográficos que poseen obras o libros ya digitalizados de esos autores originalmente identificados como raros. Es importante destacar que, la construcción de dicha biblioteca, conforme vaya desarrollándose, también contará con textos de escritores e investigadores especializados (invitados) en temas literarios y que, a través de sus propuestas —proyectos de investigación—, permitan abrir nuevos temas de investigación que suponen problemas fundamentales en la reconstrucción de la historia de la literatura mexicana.

				Se trata, pues, de hacer un fondo documental digitalizado que, como un mosaico literario, nos permita ir anotando, en los márgenes, esa otra historia literaria y producción impresa, única, constituida por piezas, obras, narraciones, correspondencia, perlas literarias, anécdotas, artículos, imágenes, etcétera, poco conocidos o inéditos. En otras palabras, se pretende construir una fuente de información documental sistemática y de lectura que nos permita exhibir las piezas literarias, con una mirada moderna, interdisciplinaria, agrupada en índices temáticos, de nombres y objetos, de una literatura y de una producción impresa singular y significativa; una fuente que sea divertida, entretenida, didáctica, anecdótica, interesante pero que esté hecha con rigor y que nos ayude a problematizar más con nuestra propia producción bibliográfica.
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				Resumen: Somos seres culturales, receptores, creadores y transmisores de una amplia panoplia de objetos materiales, intelectuales y espirituales. Éstos nos proporcionan supervivencia, identidad y trascendencia, beneficios que, sin duda, son el motivo de que seamos especialmente sensibles a los grandes cambios que, desde que fuera inventada la escritura, se han ido produciendo en los canales de difusión y preservación de la cultura. Ante su impacto, a lo largo de la Historia dudas, rechazo, entusiasmo e indiferencia han sido algunas de las actitudes que, las inevitables “revoluciones” en nuestra manera de aprender, leer o escribir han suscitado. Así, en el Sinaí, los hebreos hubieron de enfrentarse a que los fundamentos de su alianza con Dios fueran puestos por escrito, y hacia el siglo V a. C. los griegos sufrieron los mismos cambios culturales. En ambas ocasiones la transición supuso pasar de una cultura predominantemente oral a otra escrita, en la que las ideas dejaban de confiarse a la memoria y se depositaban en el soporte manuscrito de unos rollos manuscritos de papiro. La palabra frente a la letra: Sócrates contra Platón.

				Palabras clave: historia de la cultura escrita, transmisión cultural, Biblia, Sócrates, Johannes Trithemius.

				Resumen curricular: José Luis Gonzalo Sánchez-Molero (Madrid: 1969). Profesor Titular  en la facultad de Ciencias de la Documentación de la Universidad Complutense de Madrid. Estudió Geografía e Historia en esta misma universidad, especializándose en Historia Moderna, y en donde se doctoró en 1997 con una tesis sobre el erasmismo y la educación de Felipe II. Becario postdoctoral en la universidad de Alcalá de Henares, el Consejo Superior de Investigaciones Científicas y la universidad Complutense de Madrid (1998-2006), obtuvo el Premio de Bibliografía de la Biblioteca Nacional en 1997 y el premio Bartolomé José Gallardo de investigación bibliográfica en 2002. Sus líneas de investigación se han centrado en el estudio de la bibliofilia cortesana en España durante el siglo XVI, sin abandonar otras perspectivas de trabajo relacionadas, como son el erasmismo en España, la pedagogía en la Edad Moderna, las obras de Miguel de Cervantes y el libro antiguo en Oriente. Es autor de las siguientes monografías: La «Librería rica» de Felipe II. Estudio histórico y catalogación (San Lorenzo de El Escorial, 1998), El aprendizaje cortesano de Felipe II (1527-1546) (Madrid: 1999), Regia Bibliotheca. El libro en la corte española de Carlos V (Mérida, 2005), El César y los libros. Un viaje a través de las lecturas del emperador desde Gante a Yuste (Cuacos de Yuste, 2008) y La Epístola a Mateo Vázquez: historia de una polémica literaria en torno a Cervantes (Alcalá de Henares, 2010). 

				I. Introducción

				Somos seres culturales, receptores, creadores y transmisores de una amplia panoplia de objetos materiales, intelectuales y espirituales. Éstos nos proporcionan supervivencia, identidad y trascendencia, beneficios que, sin duda, constituyen la razón de que seamos especialmente sensibles a los grandes cambios que, de manera inevitable, desde que fuera inventada la escritura, se han ido produciendo en los canales de difusión y preservación de la cultura. Ante el impacto de estos cambios, a lo largo de la Historia las dudas, el rechazo, el entusiasmo y la indiferencia han sido algunas de las actitudes que, estas inevitables “revoluciones” en nuestra manera de aprender, leer o escribir, han suscitado en nosotros. Así, hacia el siglo V antes de nuestra era los griegos hubieron de enfrentarse a los cambios culturales que supuso pasar de una cultura predominantemente oral a otra escrita, en la que las ideas dejaban de confiarse a la memoria y se depositaban en el soporte manuscrito de unos rollos manuscritos de papiro. La Biblioteca de Alejandría, con sus 40 mil volúmenes (si bien todavía se discute el significado de este término), mostró al mundo antiguo mediterráneo la pujanza de la escritura. Mil quinientos años después los habitantes de la dividida Europa medieval tuvieron que enfrentarse a una nueva conmoción cultural: la impresión con tipo móviles metálicos. El invento de Gutenberg fue abrazado (no sin algunas resistencias) por los europeos, pero en las riberas meridionales del viejo Mare nostrum, los estados berberiscos, árabes y otomanos rechazaron la imprenta como un producto impío.1 No era la primera vez que en el mundo islámico desde Marruecos al imperio Mogol de la India se rechazaba la reproducción mecánica de los libros. En el siglo IX, aunque los califas omeyas de Damasco habían hecho suya la técnica china para la fabricación de papel, nunca quisieron extender en sus dominios los beneficios de la impresión xilográfica. La preferencia árabe por la copia manuscrita, cuando al mismo tiempo en el Extremo Oriente se estaba produciendo una portentosa revolución cultural gracias a los libros xilográficos, no impidió un esplendor cultural extraordinario, ni que la biblioteca de Córdoba, al otro extremo del mundo, pudiera emular a la antigua de Alejandría, pero retrasó en varios siglos la extensión del ars scribiendi artificialiter a las tres grandes civilizaciones de la época medieval. El códice, de manera inesperada, pervivió durante más de seiscientos años en Europa; el Medioevo, nuestra imagen de esta época, está ya inevitablemente mediatizada por él, pero todo pudo ser muy diferente. 

				En la actualidad nos encontramos inmersos en un nuevo período de grandes cambios. Somos testigos de otra transición, esta vez entre una cultura basada en el libro industrial, como el principal y casi único soporte de la difusión cultural desde el siglo XIX, y otra fundamentada en el libro digital o electrónico, que conlleva no sólo un nuevo cauce de expansión, la Red, sino también una manera diferente de almacenar datos, de escribir y de leer. Ante la proliferación  de ordenadores, disquetes, cedes, deuvedes, pendrives y ebooks, el siglo XXI parece determinado a una nueva (e inquietante) manera de comunicarse y de conservar nuestro bagaje cultural. El debate sobre las consecuencias está interesando cada vez más no sólo a la comunidad científica, sino a la sociedad en general, consciente ésta ya de que parece inevitable la sustitución de los libros en papel por los nuevos soportes digitales y electrónicos. Y una vez más se manifiestan actitudes que transitan desde la total indiferencia hasta el rechazo frontal, incluso violento, pasando por  un sinfín de emociones dubitativas. Para explicar este fenómeno a mis alumnos he empleado en los últimos cuatro años el término síndrome de Trithemius,2 y acudimos a este congreso internacional, Las Edades del Libro, para darle su “bautizo académico”.

				Como es sabido, este erudito monje alemán (1462-1516), una de las grandes figuras intelectuales de la Europa de la segunda mitad del siglo XV, pero su fama en los siglos posteriores a su muerte la debe a la redacción de un curioso opúsculo, titulado, De laude scriptorum manualium, que dio a conocer en 1494, pero que escribió dos años antes, a solicitud de Gerlach, abad benedictino de Deutzen, con el objeto de explicar a los monjes las virtudes de copiar textos. En este discurso Johann von Heidenberg (su nombre en alemán) reaccionaba en contra del invento de la imprenta y elogiaba la venerable y antigua costumbre de la copia manuscrita. Sus argumentos eran contundentes, pues aun cuando el origen de su discurso apologético tenía como principal objetivo que los monjes benedictinos siguieran dedicados a la copia de manuscritos, elogiando sus beneficios para la consolidación de su fe y vida religiosa, el erudito alemán alude directamente al impacto de la nueva tecnología impresora, competidora de la copia manual, y afirma que como el libro impreso estaba hecho de papel, al igual que su soporte, desaparecería rápidamente. Sin embargo, sigue diciendo, la obra manuscrita sobre pergamino, perduraría.Incluso creía que determinadas obras no se reproducirían jamás mediante la imprenta. Entre las razones que adujo para afirmar que se continuarían copiando manuscritos a pesar de la aparición de la imprenta, están el precedente histórico de los copistas medievales y la supremacía de la transcripción sobre otras labores manuales. No en vano, Trithemius defendía que la copia de textos era central para el modelo educativo monástico, argumentando que la transcripción posibilitaba al monje contemplar con mayor profundidad el texto y acceder a una mejor comprensión del mismo. El texto impreso, recibido de manera barata y rápida, reducía el esfuerzo en la asimilación de sus contenidos. Y esto era intolerable para alguien que, en la copia manual de sus compañeros monásticos, hallaba beneficios tan altos como estos: aquel que es aplicado en su trabajo nunca deja de elogiar a Dios, da placer a los ángeles, consolida al justo, convierte a pecadores, elogia al humilde, confirma al bueno, confunde al orgulloso y reprende al obstinado.3

				2. La actualidad del síndrome de Trithemius. El rechazo al libro digital 

				Los temores de Trithemius no se diferencian de los que ahora pueden expresar personajes intelectuales no menos relevantes en la actualidad. Escuchemos a algunos de ellos. Y en especial a Umberto Eco, el semiólogo y novelista italiano (Alessandria, Piamonte, 1932). En  el año 2009 éste publicó una nueva obra, que con el significativo título de No esperéis libraros de los libros, constituye un formidable alegato argumentado a favor del libro impreso. No se le escapará al lector que esta obra de Eco ofrece claros paralelismos con el De laude scriptorium manualium de Trithemius. Si el alemán defendió la pervivencia del códice ante el empuje del libro impreso, el italiano ahora argumenta a favor del soporte en papel frente a los soportes digitales, como fruto de un debate con el cineasta francés Jean Claude Carriere. En la presentación de su obra en Madrid, el reputado semiólogo y popular novelista explicó que no apoyaba el invento de Gutenberg por razones nostálgicas, sino por variados argumentos que desgranaba en el citado libro.

				Los temores de Trithemius no se diferencian de los que ahora pueden expresar personajes intelectuales no menos relevantes en la actualidad. Escuchemos a algunos de ellos. Y en especial a Umberto Eco, el semiólogo y novelista italiano (Alessandria, Piamonte, 1932). En  el año 2009 éste publicó una nueva obra, que con el significativo título de No esperéis libraros de los libros, constituye un formidable alegato argumentado a favor del libro impreso. No se le escapará al lector que esta obra de Eco ofrece claros paralelismos con el De laude scriptorium manualium de Trithemius. Si el alemán defendió la pervivencia del códice ante el empuje del libro impreso, el italiano ahora argumenta a favor del soporte en papel frente a los soportes digitales, como fruto de un debate con el cineasta francés Jean Claude Carriere. En la presentación de su obra en Madrid, el reputado semiólogo y popular novelista explicó que no apoyaba el invento de Gutenberg por razones nostálgicas, sino por variados argumentos que desgranaba en el citado libro. 

				“Desde luego, si tuviera que dejar un mensaje de futuro para la Humanidad, lo haría en un libro en papel y no en un disquete electrónico. Esta mañana he visitado la Biblioteca Nacional y he visto libros que tienen 500 años de antigüedad y si considero los manuscritos he visto algunos ejemplares escritos hace 1000 años. Ahora bien, no sabemos cuánto puede durar un disquete de ordenador. Los llamados discos flexibles han muerto antes de agotar su capacidad de almacenamiento de datos. En cualquier caso, hemos escrito un libro de 350 páginas para argumentar la larga vida que aguarda al libro en papel”. 

				A juicio de Umberto Eco “los nuevos medios de expresión que han surgido a lo largo de la historia, no han matado, no han eliminado a los anteriores”. Así pues ni el cine terminó con el teatro ni la televisión obligó a desaparecer a la radio. “Es cierto”, señaló el autor de El nombre de la rosa y de otro medio centenar de títulos, tanto de narrativa como de ensayo, “que desconocemos todavía la dimensión del fenómeno de Internet. Ahora bien, en un libro o en una obra de teatro sabemos quién es el autor o la tendencia ideológica, mientras que Internet se presta a una especia de mermelada comunicativa en la que todos hablan igual como sucedió con las emisoras de radio hace unos años”. No se mostró tan seguro el filósofo italiano, catedrático de Semiótica durante décadas en la Universidad de Bolonia, sobre el futuro de los periódicos en papel. Y afirmó con contundencia para finalizar: 

				“El libro electrónico no sustituirá a los libros en papel, pero es probable que los soportes digitales releven a los diarios. Está claro que los periódicos ya sufrieron una crisis con la irrupción masiva de las televisiones. A partir de ese momento los informativos de televisión ofrecen las noticias en forma de telegrama, mientras el diario del día siguiente proporciona los temas con la extensión de una carta. Una de las alternativas que se abren para los diarios pasa profundizar en las noticias y generar un debate sobre ellas. Hegel dijo que la lectura de los diarios por la mañana eran el rezo matutino del hombre moderno, pero no sé si mi nieto querrá rezar de esa manera”4.

				En la orilla contraria a No esperéis libraros de los libros de Eco puede situarse un ensayo más reciente, titulado Elogio del texto digital, del español  José Manuel Lucía Megías:5 

				En muchos foros y en demasiados papeles (negro sobre blanco) se sigue insistiendo en una idea que, a pesar de su aparente éxito, resulta una falsedad total, un equivocado modo de analizar la compleja y cambiante realidad que nos está tocando vivir, un vídeo y un texto (a modo de entrada) la cual es realmente apasionante. La irrupción de la Tecnología Informática en nuestras vidas, desde la más privada a la más profesional, y la aparición de nuevos medios de transmisión del saber y de la información, se ha comparado con la aparición de la imprenta en el siglo XV; y de la misma manera que en aquel momento el éxito de la imprenta conllevó que, poco a poco, se fuera abandonando el códice manuscrito como el medio habitual de transmisión a favor del libro impreso, así ahora el libro impreso deberá dejar su sitio y su espacio al libro electrónico, que terminará —en un proceso mucho más rápido— acabando con los modelos editoriales a los que estamos acostumbrados.

				Las acertadas palabras del profesor Lucía Megías nos devuelve a Trithemius. Se puede comprender que aquel monje que había conocido la gran riqueza bibliográfica que atesoraban las bibliotecas monásticas de la época (él mismo fue bibliotecario en Sponheim), mirara con desprecio hacia los libros impresos. Su vínculo afectivo con los códices que le habían entretenido y guiado a lo largo de su vida le hacía, con lógica, destacar la belleza de sus iluminaciones y letras, ponderar el tacto de sus pliegos en pergamino o vitela y elogiar el cuidadoso proceso de elaboración que había supuesto su copia en los scriptoria desde el siglo VI d. C. Con palabras no muy diferentes escuchamos a amigos y parientes proclamar que el libro impreso en papel nunca desaparecerá, sustituido por el digital. ¿Acaso —argumentan— estos pueden sustituir el placer de leer sobre papel, con su tacto inigualable y el placer del susurro que sus hojas producen al pasar entre los dedos? Trithemius arremetía también en 1494 contra los tipógrafos, artesanos muchas veces ambulantes, pero siempre ruidosos y sucios. Las prensas, en su continuado subir y bajar, producían un ruido insoportable, que se acompañaba habitualmente con el insoportable olor de la trementina, con la que se fabricaba la tinta especial que aquellos impresores utilizaban para su trabajo.

				Evidentemente, nada tenía que ver con el silencio de los copistas, cuya concentración al tiempo que copiaban se acompasaba con el suave rumor de sus plumas al escribir, y el olor que exhalaban sus tinteros era embriagadoramente dulce, ya que la tinta ferrogálica carecía de aceites y trementinas. Recordemos que era mucho menos espesa, puesto que la pluma se llenaba gracias al efecto físico de la capilaridad. 

				Ahora bien, el rechazo de Trithemius no estaba fundamentado únicamente en razones afectivas o estéticas, sino en otras de índole social e intelectual. El libro impreso, concluía, no era fiable. El beneficio aparente de la multiplicación de ejemplares, con que el invento de Gutenberg había sido recibido hacia 1450, no era tal, se había prostituido. A fines del siglo XV era posible comprar más libros y más baratos que nunca antes en la historia de la cultura occidental, pero esto no había “universalizado” el conocimiento, había extendido la ignorancia, las doctrinas erróneas y había pulverizado la autoridad de las antiguas fuentes. Los impresores atendían prioritariamente a los beneficios comerciales, de manera que los textos se publicaban con erratas, sin cuidarse de respetar la venerable autoridad de sus autores. Y los que era peor, la imprenta había facilitad que cualquiera se creyera con el derecho a publicar sus ideas. La confusión de los lectores se había, en consecuencia, incrementado. ¿Cuál era la verdad? Trithemius estaba convencido de que se encontraba en sus códices, pero pocos impresores, sin embargo, estaban dispuestos a dejarse convencer acerca de ello, si exceptuamos a Aldo Manuzio. De igual modo, a principios del siglo XXI escuchamos tanto en la voz de la calle como a voces autorizadas en respetados foros proclamar su desconfianza hacia la veracidad de la información que circula en soportes electrónicos y digitales. No está controlada, no es de calidad. Y con satisfacción preguntan a sus interlocutores: “Veamos, entre la Wikipedia y los ciento y cuarenta y cinco tomos de la Espasa-Calpe, ¿cuál fuente cree usted que es más veraz?”, como si acaso en las páginas de esta enciclopedia, o en las de cualquier otro libro impreso, no hubiera errores y se formularan tesis equivocadas. Y es que en el fondo, a Trithemius le preocupaba que el libro impreso supusiera el fin de la autoridad de la elite intelectual que él representaba.

				La transmisión de la verdad se había confiado durante siglos a la letra manuscrita, y su interpretación y custodia había sido desde entonces un monopolio reservado a unos pocos. La expansión sin control del invento de Gutenberg estaba poniendo en peligro la manera en que hasta entonces habían funcionado los canales de difusión y de preservación de la cultura. El conocimiento estaba empezando a circular de otra manera.

				La copia manuscrita había ayudado a decenas de generaciones de monjes no sólo a conservar unos textos, sino, sobre todo (y esto es lo que más inquietaba a Trithemius), la transcripción y copia manual posibilitaba al monje contemplar con mayor profundidad el texto y acceder a una mejor comprensión del mismo. Este vínculo íntimo entre lector y copista se estaba diluyendo ante la intrusión de los impresores, quienes proporcionaban un producto múltiple y carente de esfuerzo personal. 

				Las mismas quejas escuchamos hoy dirigidas contra el conocimiento masivo (y pasivo) al que la Red da acceso y que nos lleva a un irreflexivo “cortar y pegar”. Y es que, en definitiva, cuando se modifican los soportes de transmisión de la cultura, también cambian de forma notoria los usos de dicha cultura. Pongamos un ejemplo de cómo en este aspecto pensamiento de Trithemius sigue vigente hoy. Varios estudios han demostrado que no se lee de la misma forma ante el ordenador que en papel. Esto es verdad, pero no fue hasta 2009 cuando un estudio de Anne Mangen, financiado por el Centro Nacional para la Educación y la Investigación de la Lectura de Noruega, destacó la separación del texto de su soporte físico en los libros digitales lleva a una lectura superficial. “Este modo de leer viene mejor para unos propósitos, como consultar los horarios del tren o leer periódicos, que otros, como una novela o un complejo ensayo filosófico”, explicaba. Esto se debe, en primer lugar, a la ausencia de lo físico.6 El hecho de pasar las páginas de papel influye en la lectura. Y así se explicaba que en un trabajo previo, realizado por Thierry Morineau y otros autores, se sometió a dos grupos de personas a la lectura de textos tanto en papel como en libro electrónico. Buscaban medir grados de comprensión, incluyendo una puntuación del sentido del humor del contenido, y de memoria. Su conclusión fue que los lectores comprendían más información y en menor tiempo ante el papel que ante el lector electrónico.7 La razón, según Mangen, se debe a que toda lectura es multisensorial. Ante un libro, las manos y los dedos son también importantes. Es lo que se conoce como percepción háptica, la participación de todos los sentidos en la captación de los estímulos del exterior. Mientras, la pantalla anima a una lectura tangencial. Como explica Mangen, “es una forma de leer tipo escáner, por encima, superficial”.  Esta investigadora defiende en todo caso, que sería más fácil leer El Código da Vinci que El Quijote en un ordenador.

				“Obras como la de Dan Brown u otras que se leen del tirón, donde hay poca resistencia al lenguaje, son más fáciles que las novelas más complejas, que requieren un mayor grado de concentración”.

				En esto, Mangen coincide con anteriores estudios en el campo de la psicología cognitiva. “Contrariamente a lo que se pueda pensar, cuanto más exigente es una tarea cognitiva, como leer una novela experimental, menos capaces somos de resistirnos a las distracciones”, añade. Guardando las distancias, esto explicaría el éxito de la lectura de periódicos on-line. Explica Mangen: “Leer prensa es un proceso no lineal consistente en saltar de una noticia a otra, escaneando los titulares y ojeando los destacados. La tecnología digital, con su hipertexto, se lleva muy bien con este leer aquí y allá”. Y ante la pregunta de si serían entonces los formatos digitales perjudiciales en la escuela, la autora noruega responde con aparente cautela que para saberlo, antes habría que definir de qué formato se está hablando y qué se quiere enseñar o cómo, pero concluye: “Con todo, entre muchos investigadores hay una tendencia a quedar fascinados de forma acrítica con las innovaciones tecnológicas que dejan en el aire cuestiones sobre si pueden tener consecuencias negativas para la enseñanza a corto plazo y, lo que es más importante, a largo plazo”.

				A Trithemius y a Mangen les separan poco más quinientos años. En su vida cotidiana, en sus respectivas maneras de entender el mundo, en su formación intelectual no podremos encontrar semejanza alguna y, sin embargo, sorprende descubrir como ambos actúan de la misma manera ante un fenómeno (a nuestros ojos nuevo), pero que no lo es. Tanto el erudito benedictino alemán como la pedagoga noruega se enfrentaron (en sus respectivas épocas) al impacto de una modificación brusca de los soportes y formatos de la transmisión cultural. Para Trithemius, la irrupción de la imprenta suponía la desaparición de una manera de “comprenhender” los textos, en la que la profundidad de la lectura estaba estrechamente ligada a la copia personal de los mismos. Para Mangen, en una línea de pensamiento coincidente, la expansión de internet está favoreciendo unas formas de lectura superficial, semejantes en todo a aquellas contras las que prevenía el benedictino. Curiosamente, éste criticaba el uso excesivo del libro impreso en papel, y Mangen, en cambio, nos advierte de los beneficios de este soporte frente al texto electrónico, pero las circunstancias son las mismas. Y es que, como muy recientemente el profesor valenciano Nicolas Bas Martin, en un artículo titulado “Las ‘abejas’ frente a las ‘arañas’”, se ha planteado, la irrupción de Internet ha puesto de extraña actualidad debates acaecidos en la Edad Moderna, en los que se observa cómo las preocupaciones que hoy suscita la era del libro digital son similares a las que se produjeron durante el Antiguo Régimen Tipográfico.8 Y no sólo al inicio de este período.

				3. Una propuesta de análisis histórico comparativo: el síndrome de Trithemius en el tránsito entre la cultura oral y la cultura escrita

				La evidencia de que estos ejemplos no son el fruto de coincidencias, sino una coherente manifestación de rechazo social, nos ha llevado a estudiar el desarrollo de este fenómeno (que hemos bautizado como síndrome de Trithemius) a lo largo del tiempo.

				Creemos que, quizás si identificamos la “enfermedad” que está detrás de estas actitudes, no sólo utilizando el impactante término de síndrome, sino (y sobre todo) analizando la “patología médica” de la misma, hallemos la solución. No en vano, a lo largo de la historia estas actitudes se han reproducido de manera cíclica. Y es que aun cuando pudiera parece que en la cita a Trithemius únicamente nos ha guiado la búsqueda de una símil erudito con que poder ilustrar nuestros temores ante la irrupción del libro digital, lo cierto, sin embargo, es que también podríamos haber hablado del síndrome de Sócrates, o de Leonardo da Vinci, o de Don Quijote, personajes todos ellos, reales o ficticios, que mostraron síntomas muy semejantes al producirse cambios definitivos en las formas de transmisión cultural de su época. En consecuencia, no se trata de un fenómeno nuevo, sino recurrente. En estas páginas trataremos de demostrar cuáles son sus mecanismos, con el propósito de situarnos a nosotros mismos en la encrucijada, para que así seamos conscientes de que los beneficios y los inconvenientes que el paso del libro impreso en papel al digital supone, pueden analizarse mirando hacia tras en el tiempo, cuando nuestros antepasados tuvieron que optar por abandonar unas formas de cultural oral por otras manuscritas, y milenios más tarde se encontraron ante el desafío de sustituir éstas por otras formas impresas de transmisión cultural.

				Tanto el cambio en sí, como la propia toma de decisiones personales y colectivas al respecto, siempre incluyeron la sensación traumática de la pérdida de lo tradicional. Si logramos comprender no sólo la actitud de aquel erudito alemán en 1493, o también la del genial Leonardo da Vinci (¿porqué fue tan reticente a publicar sus obras en una época que ya había consagrado a la imprenta?), podremos entender ahora a Umberto Eco, y a nosotros mismos en nuestras dudas. Y al iniciar este periplo, tomamos como lema estas palabras del profesor José Manuel Lucía en Elogio del texto digital: 

				“¿Hasta qué punto vamos a seguir transitando falsos tópicos? ¿Hasta cuándo el miedo imaginario ante los cambios de una nueva tecnología va a seguir paralizando las propuestas innovadoras que deberían surgir de la Universidad, de los centros de investigación? ¿Hasta cuándo hemos de seguir creyendo en la unidad del texto con el libro impreso, y que, modificado éste, conlleva la muerte de aquél?”

				Si las actitudes de rechazo o recelo que caracterizan el síndrome de Trithemius están relacionadas con los períodos de transición en las formas de transmisión de la cultura, el estudio de este fenómeno (que hoy identificamos claramente con la probable sustitución del libro industrial, en papel, por el libro digital o electrónico) debe iniciarse de manera inevitable identificando dichos períodos a lo largo de la historia. Esto nos ha llevado a redefinir nuestra propia visión de la historia de la cultura escrita. Tradicionalmente, la historiografía ha distinguido en la evolución de la humanidad dos grandes períodos, la prehistoria y la historia. Se trata de una visión clásica, pero que para el propósito que aquí nos atañe tiene cierta importancia. Para la generalidad de los historiadores, la aparición de la escritura marcaba un cambio fundamental en la concepción de nuestra identidad y en el modo de investigar nuestro pasado.9 Esto puede ser discutido en la actualidad desde otras perspectivas científicas y filosóficas, mas partiendo de esta idea, dentro de la propia evolución de la escritura, ¿qué períodos deben de ser reseñados? Para responder a esta cuestión, la habitual concepción progresista del devenir humano ha llevado siempre a buscar la “diferencia” en la identificación de unos momentos históricos de crisis, tras los que lo “antiguo” era sustituido por lo “nuevo”. Si hacia el 3 500 a. C. lo nuevo fue la invención de la escritura, quizás ahora la novedoso sea internet y el libro digital. ¿Estaríamos, pues, ante el inicio de una temida “posthistoria”?10 

				No nos adentraremos tanto en lo que el futuro nos depare y sí volveremos la mirada hacia atrás para buscar esas crisis que han determinado el devenir de nuestra manera de comunicar y conservar la cultura. Y para ello, en primer lugar, debemos trazar unas someras reglas que nos impidan la distorsión de los resultados. La primera y principal está en obviar cualquier tipo de división dominada por una concepción occidentalizada del pasado humano. Es decir, los hitos no pueden ser de manera sucesiva la Biblia, Grecia y Roma, el monacato medieval, Gutenberg, etc. Al contrario, la búsqueda de tales hitos ha de ser universal. La segunda regla constituye una consecuencia de la primera: si el campo de estudio es universal, resulta evidente que la expansión de la escritura no ha sido uniforme ni en todos los continentes, ni dentro de cada uno de estos. Debe buscarse, por tanto, un modo de mostrar de manera equilibrada e inteligible los diferentes estadios en que la transmisión de una cultura ha ido evolucionando. El determinismo cronológico que lleva a hablar de Edad Antigua, Medieval, Moderna y Contemporánea (con un valor universal) conduce a una errónea interpretación del pasado e, incluso, de la realidad actual, fruto de dicho pasado.

				Asimismo, debemos ser conscientes de que no ha habido un único tipo de libro, sino varios, y cada uno de ellos ha respondido en sus características a las necesidades de una sociedad, un territorio y una época. La tercera regla nos obliga a determinar unos factores objetivos y generales que influyan en el proceso a estudiar. Si lo que queremos es analizar la transmisión cultural, hemos de ser especialmente sensible hacia cualquier tipo de cambio que se produzca en el medio de comunicación, en los soportes de ésta y, finalmente, en el acceso a la información que contiene toda comunicación cultural.

				La propuesta de periodización que aquí se expone se basa en la aplicación de dichas reglas, pero es también el inevitable fruto de la experiencia que hemos tenido a lo largo de varios años dedicados a la investigación y la docencia en materias como la historia de las bibliotecas, del libro, de la cultura escrita, de los géneros literarios, de la educación y de la lectura. Para su exposición partimos de una hipotética línea del tiempo, en la que la historia del libro se ha dividido en cuatro grandes eras o períodos cronológicos, basados en el predominio de una determina técnica material de elaboración del mismo: la era de la cultural oral, de la protoescritura, la era del libro manuscrito, la del libro impreso y la del libro digital. En cada uno de estas etapas, la preocupación por preservar los materiales culturales condujo al desarrollo de mecanismos y de herramientas específicas. Cada una de estas eras se encuentra definida por el soporte, los formatos, los mecanismos y las herramientas utilizados para transmitir los contenidos de una cultura. 

				Esta división en eras, aparentemente tan correcta y progresiva, debe ser matizada en un segundo nivel de comprensión. Y ello porque debe tenerse en cuenta que a lo largo de estas eras las civilizaciones han evolucionado de manera distinta, algunas de manera completamente autónoma, otras en relación muy estrecha con civilizaciones coetáneas, perviviendo en nuevas formas de cultura escrita, o extinguiéndose. Hablamos así en la Antigüedad del Libro mediterráneo, que engloba la cultura escrita generada en Egipto, Mesopotamia, Grecia y Roma, y del Libro oriental, surgido en la India y en China. Ambos modelos de escritura y de libro evolucionaron de manera distinta en los siglos posteriores. Del primero nacería el libro occidental, caracterizado por el uso del formato códice, y el libro islámico. Un cuarto tipo de libro, el mesoamericano, evolucionaría más lentamente hasta su desaparición en el siglo XVI, al igual que muchos tipos de protoescritura, de las que algunos ejemplos llegarían a sobrevivir hasta principios del siglo XX. Una de las principales consecuencias de la concepción de esta línea del tiempo es que plantea una historia del libro desde una perspectiva universal, y no casi exclusivamente occidental. Esta tendencia, clásica, se advierte en la mayor parte de los programas docentes universitarios y en los manuales de referencia,11 donde la cultura escrita en la antigüedad (especialmente greco-romana) se presenta únicamente como un antecedente de la época medieval, o el desarrollo del libro en China como una curiosidad exótica. En cambio, aquí se opta por potenciar una concepción diversa del libro, propiciando en ellos un análisis comparativo sobre cómo distintas civilizaciones han solucionado sus necesidades de transmisión y conservación escrita de su cultura. 

				Asimismo, el “hilo conductor” de esta perspectiva debe fundamentarse a su vez, en un tercer nivel, en el análisis de los factores relacionados con un elemento común: el libro como objeto material, que tanto la codicología como la bibliografía material han convertido en el eje de los estudios histórico en el campo de la bibliología. El conocimiento sobre la evolución de los soportes, de los pigmentos, de los instrumentos escriptorios y de las técnicas de copia y de impresión permite abordar con mayor profundidad cada uno de los cambios acaecidos en la transmisión cultural. Y todo ello sin olvidar que el libro no es sólo un objeto material, sino que también es el reflejo, el testimonio, de una época, de unas ideas y de una sociedad. Si los soportes y las técnicas de producción determinan los formatos de los libros, no es menos cierto que el contexto histórico modela el ritmo de la evolución material de dichos libros y formatos, explicando, por ejemplo, las causas de que el tránsito entre la era del manuscrito y del impreso se produzca de manera tan dispar, cronológica y técnicamente, en Extremo Oriente, Europa y el mundo islámico. Y es que no todos los pueblos y civilizaciones han transitado por las citadas eras de manera coetánea, ni han utilizado las mismas herramientas. Los pueblos más primitivos de Asia, África y Oceanía permanecieron en la era de la cultura oral, o como mucho de la protoescritura, hasta mediados del siglo XIX, cuando la acción colonial europea les empujo de un salto a la última etapa de la era del libro impreso, la de la imprenta industrial. El cambio fue tan brusco y forzado por elementos foráneos, que la antropología no tardó en estudiar sus consecuencias. Era evidente que no sólo se trataba de la destrucción de la cultura propia, sino de la desaparición de las viejas formas de transmisión oral de la misma. La escritura actuaba como una “especie” invasora que borraba la memoria.

				Dentro de esta línea del tiempo de la cultura escrita, los primeros ejemplos de síndrome de Trithemius podemos encontrarlos en el tránsito entre una cultura de transmisión oral a otra de transmisión escrita. Sobre esta cuestión nos centraremos en esta primera incursión investigadora. La contraposición entre cultura oral y cultura escrita constituye uno de los topoi más extendidos dentro de los presupuestos (es verdad que no siempre coincidentes), de la antropología cultural o de la historia social de la cultura. Para el antropólogo la cultura oral de los pueblos primitivos tiene un alto valor, no sólo científico, sino para el propio pueblo que lo crea. En cambio, para el historiador cultural, muchas veces volcado hacia el estudio del impacto de la lectura en las sociedades modernas y contemporáneas, la cultura oral (sin negar su riqueza), se interpreta como una forma de transmisión cultural menor, o popular, frente a la escrita, si no siempre mayoritaria, sí culta. Evidentemente, cada una de estas visiones tiene su razón de ser en el período que centra sus enfoques investigadores. Cuando sólo se dispone de herramientas orales para comunicar y fijar la cultura, este tipo de cultura es fundamental; cuando la protoescritura, la escritura manuscrita y la imprenta sustituyen a las antiguas herramientas basadas únicamente en la memorización, la formas orales de transmisión van perdiendo importancia, se degradan y finalmente, o quedan confinadas a grupos sociales marginales, o se confunden con el lenguaje oral como forma habitual de comunicación. Y esto sin olvidar que este esquema general no es inevitablemente progresivo. Se producen regresiones, las civilizaciones decaen, o desaparecen, y la cultura oral recupera en estos períodos su preponderancia. Un ejemplo paradigmático lo ofrece la alta edad media en Europa.

				Este debate no es nuevo. Surgió en 1962, cuando, el ensayista canadiense Marshall Mcluhan puso en circulación La galaxia Gutenberg. En esta obra se planteaba la hipótesis siguiente: la escritura y el libro han conformado las formas perceptivas y la subjetividad del hombre occidental, quien se encuentra, en estos momentos, en tránsito hacia nuevas formas electrónicas de comunicación que le conducirán a un retorno, de nuevo cuño, a la cultura oracular, y al tribalismo que le es inherente, en forma de “aldea global”. Tal regreso tornara obsoletos el libro, la lectura y la subjetividad en las maneras en que las hemos conocido. Era un manifiesto que convulsionó a la intelectualidad de los años sesenta e hizo sonar la campana de salida en la carrera por investigar la cultura oral. Casi simultáneamente ven la luz El pensamiento salvaje —la obra clave de Claude Levi Strauss—, Las consecuencias del alfabetismo, de Goody y Watt, el Prefacio a Platón de Eric Havelock, y los estudios de Walter Ong sobre las repercusiones de la invención de la imprenta en los siglos XVII y XVIII, que marcan hitos en los distintos itinerarios por los que debía seguir la investigación en filosofía, antropología y teoría de la comunicación.12 Entre ellos ocupaba un puesto de primera plana la denominada “revolución alfabética en Grecia”. Havelock lanzó un arriesgado envite: interpretar el conflicto de Platón con los poetas como la lucha entre dos modelos de cultura y educación: la mimética, propia de la oracularidad, y la abstracta, propiciada por la escritura.

				Somos seres temporales, que maduramos con el tiempo y con las experiencias, pero que también nos comunicamos a lo largo del tiempo gracias al lenguaje, tanto oral como escrito. El lenguaje nos permite comunicarnos, y también preservar nuestra cultura. Los cambios radicales en el desarrollo de estas funciones culturales son la principal causa de que se desencadene el síndrome de Trithemius. La cultura proporciona al ser humano, desde la época primitiva un conjunto de saberes fundamentales para la supervivencia. El conocimiento del territorio, de su fauna y flora, así como la elaboración de los mitos, de las canciones y de las leyes, permitieron al ser humano dominar no sólo su entorno físico, sino también regular la convivencia social.

				Y los materiales culturales acabaron además por proporcionar una identidad diferenciada entre diferentes grupos humanos. Pronto, sin embargo, se hizo evidente la fragilidad de los conocimientos adquiridos. Hacía falta tiempo para adquirirlos por medio de la experiencia personal, y con la muerte del individuo podían desaparecer. No era coherente, ni útil para la supervivencia humana, que cada generación tuviera que empezar de cero. Tampoco en la Naturaleza esto funciona así: en todas las especies existe el aprendizaje. El hombre también desarrolló sus sistemas de aprendizaje, con el propósito que la cultura del grupo fuera transmitida a las siguientes generaciones como la garantía de su éxito vital futuro. Y hoy seguimos actuando en la misma línea. La educación constituye el futuro de una sociedad.

				En nuestra opinión, si se desea efectuar una reflexión coherente sobre los orígenes y las funciones de la escritura, debe partirse de una amplia comprensión de los mecanismos de la cultura oral. Esto nos ayudará a poder entender la necesidad de la escritura como una nueva forma de comunicación y de memoria colectiva. Las formas literarias tribales o primitivas comprenden siempre un conjunto de tradiciones religiosas, mitos, cuentos, canciones y leyendas que proporcionan seguridad ante el entorno, dan una identidad al grupo y, finalmente, funcionan como un sistema de cohesión. Desde la prehistoria (y hasta la invención de la escritura) toda esta información únicamente podía difundirse de manera oral. No estamos hablando de un breve período, sino, al contrario, del más extenso de todas las eras arriba enumeradas. 

				Desde el punto de vista cronológico, la era de la cultura oral ha sido la más extensa, nunca ha dejado de existir y todavía hoy pervive. En realidad, forma parte de nuestra naturaleza, pues se basa en dos habilidades naturales humanas: el lenguaje y la memoria, y sigue siendo eficaz.

				Y ello porque la oralidad se basa en la palabra, en el lenguaje, que es un atributo natural del ser humano; la escritura, en cambio se fundamenta en un artificio de nuestro intelecto. Palabra y escritura no son lo mismo. Además, la “cultura oral” no sólo ha existido siempre, sino que se ha mostrado siempre superior a la escritura, tanto cuantitativa como cualitativamente. Ahora bien, sin el lenguaje, sin la transmisión oral, no puede entenderse la evolución de la escritura. Ésta surgió como una herramienta capaz de solucionar algunas de las deficiencias de las palabras, en especial su fijación, cuando el control colectivo de la verdad dejó de ser efectivo. Desde los primeros intentos de crear un sistema de protoescritura hace ocho mil años hasta la actualidad, la palabra y la escritura se han interrelacionado de manera continua. Sin la una, no puede existir la otra, y si la una cambia (o viceversa), la otra también. En nuestra época estamos tan acostumbrados a recibir información a través de la escritura, que nos parece inconcebible que ésta pueda estar supeditada al lenguaje. Al contrario, refranes o dichos como “las palabras se las lleva el viento” reflejan una concepción muy diferente. 

				En este contexto, pudiera parecer al lector que nuestra ardorosa defensa de la primacía del lenguaje oral sobre el escrito está influida por la semiología, o por la antropología cultural, mas no es así. Hay otra razón. En realidad, si miramos hacia atrás en el tiempo, las formas de escritura que hoy conocemos, basadas en letras, no son necesarias, o, mejor dicho, la fijación de la palabra pudo haberse desarrollado de una manera completamente distinta. Y no nos referimos a la tradicional dicotomía entre un sistema alfabético literal (como el alfabeto latino) y un sistema ideográfico silábico (como la escritura china). No, en realidad no hay grandes diferencias entre una y otra forma de escritura. Donde queremos hacer hincapié es en el hecho histórico de que la escritura (entendida como signos trazados sobre un soporte con un valor fonético, o no) pudo no haber sido la opción “triunfadora”. Y la “escritura” pudiera “escribirse” sin plumas, cálamos, pinceles, tintas, papiro, arcilla, pergamino o papel y, sobre todo, sin letras. Los quipu de los incas son el ejemplo de que es posible. Aunque a este ingenioso sistema de hilos de colores y de nudos se le englobe en el ámbito de la protoescritura, en realidad el extraordinario desarrollo y la versatilidad que mostraba a principios del siglo XVI, antes de la llegada de Pizarro, pone de manifiesto que era una escritura tan compleja como otras que habían surgido en Egipto, Mesopotamia, Fenicia o China. Sólo que a diferencia de estas civilizaciones, en los Andes la evolución de la escritura había hecho innecesaria las letras, los nudos bastaban. ¿Y si la cuna de la civilización no hubiera estado en el “Creciente fértil”, sino en la cuenca amazónica? ¿Definiríamos hoy la escritura con los mismos términos con que lo hace el Diccionario de la rae: 

				“1 Acción y efecto de escribir. o 2. Sistema de signos utilizado para escribir.Escritura alfabética, silábica, ideográfica, jeroglífica”. Dicho de otra manera, esta vez a través del testimonio de Guaman Poma de Ayala, quien en su Nueva corónica y buen gobierno (1615) explicaba como los incas se sirvieron de los quipus, khipus, o quipos, valorando su utilidad: 

				Y en todo el rreyno auía escriuano de cabildo; éstos asentauan lo que pasaua en los dichos cada pueblo deste rreyno. Y abía escriauno rreal; éstos andauan asentando en los caminos rreales y en otras parte. Y auía escriuanos nombrados; estos dichos escriuanos lo lleuaua los jueses y alcaldes a las prouincias para que dé fe y aciente por quipo y qüenta y rrazón. Éstos tenían tanta auilidad, pues que en los cordeles supo tanto, ¿qué me hiciera ci fuera en letra?

				Pudiera parecer, en todo caso, que la transmisión oral de la cultura padece de unos límites cuantitativos. La memoria humana, excepto casos muy particulares, tiene una capacidad limitada y, además, no es fiable, se degrada con el paso de poco tiempo.

				Ahora bien, esta es nuestra perspectiva, determinada porque el uso reiterado de libros y de recursos electrónicos (donde ya se encuentra depositada la información que precisamos), nos ha hecho “perezosos” sobre el uso de nuestras capacidades memorísticas. El olvido generalizado entre nosotros del contenido de las tablas de multiplicar, o de muchos de los números de los teléfonos empleados habitualmente se debe únicamente al impacto que en nuestra necesidades de memoria han tenido las calculadoras y las agendas de los teléfonos móviles. Al no ser ya necesario su recuerdo, no nos esforzamos en ello. Otra de las críticas que se hacen habitualmente sobre la transmisión oral de ideas o textos es la de que varían según cada individuo los recuerda.

				Pero, insistimos, ésta es nuestra perspectiva. 

				Por ejemplo, la literatura clásica griega, como todas las antiguas, tuvo un fuerte componente de oralidad, pues se desarrolló de manera escrita en tiempos muy cercanos a la cultura oral más arcaica. En consecuencia, entre los griegos siempre fue muy importante el papel de la memoria y, por tanto, de la cultura oral. No olvidemos que Hesíodo describe a las musas como hijas de Zeus y de Mnemosine (la diosa de la memoria), y que sobre los conocimientos de sus hijas los describe como el saber de las cosas del presente y del antes (tà eónta, tà proeónta), así como de lo por venir (tà essómena), es decir, las musas eran tanto las custodias de las tradiciones, como las que garantizaban su continuidad en el futuro. Las musas eran las custodias de un saber antiguo oral basado en la memoria. Sólo más tarde, con la consolidación de la escritura, pasaron a ser sólo fuentes de una inspiración artística y científica, que ha llegado hasta nosotros con ribetes románticos. Los poemas épicos griegos se inician siempre con una invocación a la musa: “Canta, oh diosa, la cólera del Pelida Aquiles; cólera funesta que causó infinitos males a los aqueos y precipitó al Hades muchas almas valerosas de héroes, a quienes hizo presa de perros y pasto de aves —cumplíase la voluntad de Zeus— desde que se separaron disputando el Atrida, rey de hombres, y el divino Aquiles” (La Iliada, canto I)?. Estas invocaciones preliminares, luego imitadas por los poetas épicos romanos y medievales, en sus orígenes tenían un valor sagrado: el aedo acudía a la ayuda de la musa, pero no para que le ayudara a no olvidar, sino para que fuera ésta quién se expresara a través de él —“Canta, oh diosa,…”. Había en los versos homéricos una reminiscencia de los primitivos conceptos sobre la posesión divina de la mente humana.

				Evidentemente, no era la Musa quien hablaba a través del aedo. De su éxito ante el público eran responsables otros elementos. Y es que desde los primeros milenios de la cultura humana, incluso cuando la escritura ya era empleada habitualmente, la transmisión oral de la cultura estuvo siempre garantizada gracias a una serie de mecanismos que garantizaban tanto su integridad como su veracidad. Para lo primero fue fundamental el descubrimiento del ritmo. La repetición rítmica, ya sea través del verso, o del acompañamiento musical, pronto se reveló como una fórmula exitosa para la fijación y transmisión de la cultura, ya que, como se ha demostrado, constituye una ayuda extraordinaria para la memoria. Esto es sabido desde Jousse (1925).13 El ritmo pronto llevó a la rima, y ésta se constituyó en el origen de todos los géneros literarios posteriores, pero no debe olvidarse que el ritmo ayuda a la memorización no sólo de manera verbal, sino también física. La recitación en los pueblos primitivos se acompañaba de gestos y de movimientos repetitivos, como el balanceo del cuerpo (que todavía realizan los judíos al leer la Torah en la sinagoga), o como el cabeceo hacia atrás y hacia delante de los niños en las escuelas coránicas o en las budistas al leer los versículos del Corán o las sutras de Buda. Después se potenció el uso de instrumentos musicales, como el simple rapso de los poetas épicos griegos nómadas, o la lira antigua, el laúd medieval o el biwa en Japón. La melodía musical fortalecía así la coherencia del texto y embellecía su ejecución, pero el recitado y memorización de los textos en los pueblos de cultura oral requirió de otro mecanismo de ayuda: la repetición. Como es sabido, en todos los textos épicos, y de todas las culturas existentes, son numerosos los recursos nemotécnicos basados en la repetición: citemos ahora únicamente los que hallamos en las obras homéricas, como la reiteración de epítetos: Aquiles “el de los pies ligeros”, “el astuto Odiseo”, Hera “la de los ojos de novilla”, o de fórmulas repetidas para iniciar parlamentos o para describir escenas típicas (el amanecer, la caída de un guerrero). 

				Aunque se carecía de soportes escritos, si lo pensamos bien el concurso combinado de ritmo, rima, música y repetición (conceptos tan íntimamente relacionados que no pueden desligarse entre sí), permitió recordar textos cada vez más largos y complejos, a medida que las sociedades evolucionaban hacia formas más elaboradas de convivencia y de explotación de los recursos naturales. Pero, ¿cómo se garantizaba no la extensión, sino la calidad y, sobre todo, la veracidad, de un cuerpo de cultural oral cada vez más amplio y complejo? La respuesta está en el control colectivo. Iniciaremos a este respecto nuestro recorrido en los aborígenes australianos. Todavía cada atardecer los varones del grupo se reúnen para cantar, acompañados de sus instrumentos tradicionales. Estas canciones no son únicamente una forma de entretenimiento; contienen una gran información acerca, por ejemplo, del territorio, de manera que en alguna ocasión se ha afirmado que, si se pusieran por escrito todas estas composiciones primitivas, se podría elaborar un mapa completo de Australia. Para unas tribus cuya supervivencia ha dependido durante milenios del nomadismo a lo largo de un territorio inmenso, hostil y en muchos aspectos desértico, estas canciones constituyeron siempre una guía indispensable. Su canto colectivo ha garantizado la supervivencia de esta información, y que la misma fuera conocida por todos. Se trataba de un ritual vital no sólo para el grupo, sino también para cada individuo, en caso de quedar éste aislado. 

				Los recitados, cánticos y bailes colectivos constituyen una evidente forma de control grupal, pero debe advertirse que también representan una efectiva manera de autoría colectiva. Ésta es una característica bien estudiada desde el debate sobre la auténtica entidad de Homero.14 Esta autoría colectiva no es incompatible con que surgieran dentro del grupo personajes que recibieran de manera individual la tarea de custodiar e interpretar las tradiciones, las historias, las leyes y los mitos. A medida que los grupos tribales crecieron y se mezclaron con otras tribus, el control colectivo se hizo algo más difícil y empezó a delegarse la memorización completa en un grupo pequeño de individuos: el chamán y sus discípulos inicialmente, los sacerdotes más tarde. Esta sacralización de la memoria era consecuente con la religiosidad mágica de aquellas primitivas formas de sociedad. La palabra y la memoria iniciaron así el camino hacia su “sacralización”. Este cambio no significó que se hurtara al control colectivo la transmisión oral de la cultura, sino que se elevaba la categoría de sus contenidos: los mitos y leyes adquirían así una sanción divina, de modo que eran más efectivos en su aplicación. Esto daba a los grupos tribales, pero también a las primeras sociedades neolíticas la garantía de una mayor cohesión. Pero, como demostrara Marvin Harris en algunas de sus clásicos ensayos,15 la generación de tabúes o de mitos no era el producto del azar, o de la imposición de una minoría sacerdotal, sino el fruto de una respuesta colectiva ante determinadas necesidades. Sin el consenso del grupo, el chamán, el brujo o el sacerdote no podían cambiar leyes y tradiciones. Y es que, aunque la tentación de hacerlo debió hacerse realidad muy pronto, tratando estos personajes singulares de trocar su papel de meros custodios culturales para convertirse en los únicos beneficiarios de este saber, transformando las leyes y los mitos en su beneficio, o de una minoría, era muy difícil sortear el control colectivo de aquellos materiales. Puede que ya no fuera necesario que todos los miembros del grupo memorizarán al completo y de manera individual los mismos, pero sí que lo hacían en una gran parte: existía, pues, aparte del control y de la autoría colectiva arriba citadas, una memoria también colectiva. Era difícil que una minoría lograra engañar a la mayoría. 

				En estas sociedades, a las palabras no se las lleva el viento. Todos conocían el texto de la ley, los contenidos de los mitos y de las historias, aunque sólo unos elegidos fueran escogidos para su memorización completa. Las razones de su elección no era únicamente religiosa o mágica, había también unos poderosos motivos ligados a las características de estos personajes. Y es que siempre reunían unas condiciones naturales especiales. La edad y la experiencia no siempre eran el motivo principal, pero sí lo era la demostración de que se tenía una extraordinaria capacidad para recordar. Y no sólo textos, o su interpretación tradicional, sino también los ritmos, bailes y músicas que constituían el fundamento de su correcta transmisión. No es casualidad que Homero sea descrito en la tradición griega como un aedo ciego. La ceguera, si era natural, ha sido interpretada en muchos pueblos primitivos y civilizaciones antiguas como un signo sobrenatural. No en vano, los ciegos desarrollan otras capacidades y sentidos para suplir la falta del de la vista, y en especial el oído. En comparación con las personas que poseen visión normal, las personas que son ciegas cuando nacen tienen una memoria excelente. Un nuevo estudio publicado, en Current Biology demuestra que los individuos ciegos son particularmente rápidos recordando cosas en el orden correcto. Estos datos revelan que las capacidades mentales pueden ser redefinidas o ajustadas para compensar la falta de alguna entrada sensorial. En ausencia de visión, el mundo se explora como una secuencia de eventos. Por tanto, una persona ciega constantemente aplica estrategias de memoria serial en circunstancias diarias, por lo que tienden a desarrollar una habilidad superior.16 Como su aprendizaje necesariamente es auditivo y táctil, el desarrollo de estos sentidos les hacía especialmente hábiles para memorizar, cantar y tocar instrumentos. No podían cazar, ni guerrear, ni cultivar los campos o cuidar el ganado, pero sí parecían extrañamente dotados para ser los custodios de una cultura que se expresaba y perduraba únicamente a través de la memoria y la música. El caso de Homero se repite en otras civilizaciones: los ciegos copleros en la España medieval y moderna, o los biwahosi en Japón. Narra Matsuo Basho en sus Sendas de Oku (c. 1690):

				Esa noche oí a un bonzo ciego cantar en el estilo del norte llamado Oku-Johruri, acompañado por el instrumento biwa. Su estilo no era el usual del acompañamiento de las baladas guerreras o de los cantos para danzar. El son era rústico y como tocaban cerca de donde reposaba me pareció demasiado ruidoso. Pero era admirable que en tierras tan lejanas no se hubiese olvidado la tradición y se cantasen esos viejos romances.17

				El desarrollo de unos custodios religiosos de la tradición oral y la divinización de la palabra son, no un ejemplo de la debilidad de estas formas primitivas de cultura, que pudieran parecer sujetas a la modificación arbitraria de una élite, sino signos evidentes del vigor de esas culturas orales, que adoptan nuevos mecanismos para fortalecer sus contenidos. En nuestra opinión, el hecho de que los textos de transmisión oral se modifican de manera constante, no se debe a que el soporte memorístico sea “débil”, en oposición a cualquier otro soporte material escrito, sino porque los textos se adaptan a los cambios internos del grupo tribal o cultural que los genera a lo largo del tiempo. En una sociedad, sea cual sea su nivel de desarrollo, en la que predomina notablemente la oralidad, sus materiales culturales literarios no se deterioran a causa de la autoría colectiva de los mismos, al contrario, toda modificación está consensuada y obedece a la aparición de nuevas ideas o necesidades. Y es que el control y la autoría colectivas funcionan precisamente a través de este mecanismo del consenso. Su ruptura genera siempre, y de manera inevitable, conflictos graves, ya que tales modificaciones, si no son pactadas, afectan a la supervivencia, los equilibrios de poder y a la identidad del grupo. En realidad, una cultura oral es muy fuerte y consistente, dentro de sus límites históricos y geográficos propios, su debilidad sólo surge cuando la escritura hace su aparición.

				La eficacia, a lo largo de milenios, de estos mecanismos para fortalecer la memoria y ampliar su capacidad natural, explica la aparición de actitudes contrarias a la escritura, y el apego hacia las formas orales de trasmisión cultural. Acudamos a un primer testimonio que, no por ser cinematográfico, carece de valor. Nos referimos a la película Australia (2008). Aunque protagonizada por dos estrellas de Hollywood como Nicole Kidman y Hugh Jackman, el verdadero protagonista es un niño australiano mestizo, hijo de una aborigen y de un capataz de rancho. En el muchacho se visualiza rápidamente el conflicto entre la cultura tradicional materna y la occidental. Se trata además de un fugitivo, las autoridades han optado por retener a estos niños mestizos en centros especiales, donde se les eduque al margen del mundo primitivo. El racismo inherente a esta medida no es omitido en el guión de esta película: el niño es educado de manera furtiva, en los alrededores del rancho donde su madre trabaja como criada, por su abuelo aborigen, llamado King George. Éste le enseña la cultura de su pueblo a través de canciones. El propio niño así lo explica: queda con él para aprender canciones.

				Este aprendizaje resulta extraordinariamente efectivo para preservar en su memoria las tradiciones y los conocimientos de los antepasados. 

				Sin embargo, cuando la madre del niño muere, las diferencias de cultura salen a la luz de una manera tan emotiva, como cómica. Kidman, cuyo personaje ha llegado recientemente de Gran Bretaña para hacerse cargo del rancho de su difunto marido, trata de consolar al muchacho, conmovida por su desconsolado llanto. Pero la educación victoriana de la dama no sólo le impide expresar sus emociones, al menos de la manera que el huérfano requiere, en especial porque éste le pide algo inaudito: que le cuente una historia. Como es sabido, los cuentos, proverbios, parábolas o refranes constituyen una forma de cultura popular muy rica, a través de la cual se ofrecen y se transmites unas enseñanzas que sirven de guía ante los diferentes acontecimientos de la vida. El niño reclama un cuento que le ayude a comprender la muerte de su madre. Su abuelo le ha contado muchos en el desierto, y estas historias siempre, o le han consolado, o le han servido de guía. La dama británica no sabe qué historia contarle, y recurre de manera atropellada a narrarle el argumento de la película El mago de Oz, que había visto en Inglaterra antes de iniciar su viaje (se estrenó en 1939). El niño está muy interesado, pero no comprende bien lo que le cuentan. Es entonces cuando le pregunta si la historia tiene una canción. A milady no se le ocurre otro modo de satisfacer su demanda que tarareando la famosa letra de la melodía. “Some where over the rainbow”. Es decir, ante la muerte de su madre, el niño reclama una historia didáctica que le ayude no sólo a comprender la situación, sino que también la puede recordar a través de una canción. Dos maneras distintas de aprender y de conocer se enfrentaban de manera amable entre sí. 

				Quizás este episodio carezca del plus de la veracidad histórica, pero no cabe duda de que su ficción permite plasmar muy bien la dificultad de comunicación entre un niño aborigen, inmerso en un mundo cultural aislado y dominado por la transmisión oral, y una mujer británica educada en una sociedad basada en otras formas de transmisión cultural y de comunicación. Ahora bien, qué ocurre cuando el tránsito de una cultura oral a otra escrita se produce de manera colectiva. En nuestra opinión, es entonces cuando el síndrome de Trithemius se expresa. En las páginas anteriores hemos desgranado las principales características de la transmisión oral de la cultura, destacando su eficacia, pero sabemos bien que en un determinado momento surge la escritura. El nacimiento de este nuevo instrumento de la memoria y comunicación humanas no puede comprenderse sin ponerlo en relación directa con las formas orales anteriores de transmisión. La escritura surge porque su necesidad se plantea para solucionar algunos de los inconvenientes que la oralidad planteaba. Estos inconvenientes ya habían sido detectados mucho antes del cuatro milenio antes de Cristo, y se habían solucionado a través de ingeniosos sistemas de protoescritura. Algunos ya se detectan (aunque no seamos capaces de descifrar su significado) en las decoraciones rupestres de las cuevas del Paleolítico, o en los bastones calendarios de la misma época. Las espirales, círculos y cuadros diminutos que en las cuevas acompañan a bisontes, uros, mamuts y caballos contenían un mensaje codificado, que el grupo conocía, y que probablemente funcionaban como “muletillas” gráficas que ayudaban al chamán en sus conjuros, fijando un mensaje que permitía interpretar la imagen. 

				Mayor interés han suscitado recientemente el hallazgo en el sur de África de varias evidencias de la existencia de otros primitivos sistemas de protoescritura, tanto en las cuevas de Blombos (con restos datados hacia el 77, 000 a. C.), o en el yacimiento de Diepkloof (c. 56, 000 a. C.). En este último lugar se han hallado los fragmentos de decenas de huevos de avestruz, cada uno de ellos decorado de manera diferente. Los bosquimanos que viven en el desierto de Kalahari todavía emplean los huevos de estas grandes aves para conservar agua, en determinados puntos fijados de antemano en su territorio de caza. Se interpreta que su decoración prehistórica había permitido diferenciar la propiedad individual de cada uno de los huevos escondidos, evitándose así conflictos entre cazadores.18 Los sistemas de protoescritura han perdurado a lo largo del tiempo en numerosos pueblos primitivos (los bastones mensajeros de los aborígenes australianos, los wampum y count winters de los indios norteamericano, etc). En todos estos pueblos, la protoescritura constituye únicamente un complemento a la cultura oral, dominante, de manera que puede afirmarse que, en cierto modo, la era de la cultura oral y la protoescritura son lo mismo. La protoescritura se encuentra en los pueblos primitivos y nómadas casi al mismo nivel que las otras fórmulas rítmicas, métricas y musicales que favorecen la memorización de los textos. No en vano, estas formas primitivas de comunicación suelen carecer de una estructura organizada de símbolos, de modo que su interpretación se basa en la memoria, al igual que ocurre en la cultura oral. Sin embargo, cuando se abandonan unos estadios primitivos de desarrollo, es decir, cuando el nomadismo queda atrás, surgen la agricultura, las aldeas y finalmente se fundan pequeñas ciudades que comercian entre sí, los instrumentos orales de cultura y de comunicación se muestran insuficientes. Es entonces cuando la protoescritura empieza a desarrollarse para convertirse en un sistema de escritura coherente, primero pictográfico, luego ideográfico, después ideográfico silábico y, finalmente, alfabético literal en gran parte del mundo actual. Esta revolución cultural se debió al hecho de que en las sociedades postneolíticas el control colectivo ya no era suficiente para garantizar la veracidad de leyes, acuerdos, lindes, etc. Las sociedades surgidas en torno al 5,000 a. C eran más complejas, la población de las primeras ciudades era demasiado numerosa (para aquella época), y en consecuencia ya no era posible controlar de manera uniforme a todos los grupos que en ellas convivían. Además, el crecimiento de las ciudades se hizo a través de la admisión, de grado o forzada, de habitantes procedentes de otras tribus o etnias, con tradiciones culturales diferentes. La convivencia se hizo cada vez más difícil, y la gestión de los conflictos que inevitablemente surgieron necesitó de un nuevo instrumento. Éste fue la escritura. 

				Pongamos un ejemplo bien conocido de este tránsito hacia la escritura en Mesopotamia: las bullas sumerias. Se trata de unas bolas de arcilla que se empleaban a manera de albaranes comerciales. En su interior se introducción —en la terminología acuñada por su descubridora Denise Schmandt-Besserat— calculli iconónicos y numéricos. Los primeros representaban productos (ovejas, vacas, esclavos, oro, cueros, grano) y los segundos su cantidad. Estos calculli se insertaban en la arcilla húmeda y se cerraba en forma de bolas. Tales bullas eran entregadas por el dueño de las mercancías al capataz de la caravana que trasladaba los productos a otra ciudad. Cuando llegaba, el destinatario podía comprar, al abrir la bola endurecida de barro, si todas las mercancías habían llegado a sus manos.19 Nos encontramos ante un ingenioso sistema de protoescritura, que en Mesopotamia no tardaría en derivar hacia la invención de la escritura, primero pictográfica, luego ideográfica y finalmente silábica, que (como no podía ser de otra manera) también se escribía sobre arcilla. En muchas de las tablillas más antiguas los signos pictográficos cuneiformes primitivos aparecen acompañados por “hoyuelos”, ya vacíos, pero donde se habían insertado calculli. Ambos sistemas de contabilidad, comunicación y escritura convivieron durante un tiempo, hasta que los sumerios perfeccionaron su escritura cuneiforme y se hizo innecesario el recurso a aquellas piedrecillas de formas geométricas determinadas.

				No vamos a detenernos en glosar cómo la escritura se extendió con fuerza por todos el “creciente fértil”, desde Mesopotamia a Egipto, ni tampoco vamos a recordar con detalle como los complejos sistemas ideográficos, normalmente silábicos, evolucionaron entre los cananeos y los fenicios hacia un primer alfabeto, que las expediciones comerciales de estos últimos por el Mediterráneo propagaron desde un extremo a otro de este mar, desde Grecia a Iberia. Sí insistiremos, en cambio, en que la escritura aparece siempre cuando un pueblo alcanza en su desarrollo el estadio de civilización. La vida en ciudades y el comercio precisaba de unos sistemas de comunicación y de memoria más estables. Fue entonces, cuando la transmisión oral perdió fuerza frente a la transmisión escrita. Los enormes esfuerzos tanto intelectuales como económicos para desarrollar en Mesopotamia, Egipto o en China, y después en Grecia y en Roma, unos sistemas complejos de escritura y una especializada industria ligada a la producción de libros, dan buena cuenta de la necesidad de la escritura para el éxito de estas civilizaciones. No somos conscientes, sin embargo, de que este vigoroso esfuerzo cultural no estuvo exento de contradicciones y de conflictos. Inmersos en una cultura donde el mensaje escrito (pero también cada vez más el audiovisual) lo impregna todo, nos recreamos maravillados ante las inscripciones monumentales en Luxor y Karnak, o en la Roca de Behistun; leemos con lupa y fruición las tablillas cuneiformes de la biblioteca real de Nínive, o nos admiramos ante las letras de la Piedra Rosetta, los únicos testimonios que nos permiten “escuchar” a los seres humanos de aquellas épocas. Mas, insistimos, estos testimonios son relativamente engañosos acerca del triunfo de la escritura en aquella época. 

				El tránsito entre una cultura de transmisión predominantemente oral a otra escrita no fue ni inmediato, ni se aceptó con rapidez. Se tardó mil años en lograr unos sistemas de escritura complejos que pudieran competir con las tradiciones culturales orales, y aun más costó que la escritura fuera accesible a la gran mayoría de la población. Y en este proceso, que duró aproximadamente tres milenios, hubo grandes retrocesos. Invasiones, desastres naturales, conflictos políticos y/o religiosos llevaron a estas civilizaciones a experimentar largos períodos de decadencia, en los que las ciudades se despoblaron y la vida comercial se empobreció. La población retornaba al campo, y allí la escritura ya no era tan necesaria como en las ciudades. Las tradicionales orales retomaban la fuerza antaño perdida. El estudio de la cultura escrita debe hacerse desde el análisis de dos factores, uno general, el grado de la urbanización, que nos permite, y otro interno, paleográfico, el grado de cursividad de la propia letra. Y ambos factores derivan siempre en una consecuencia: a mayor desarrollo de la vida urbana, mayor necesidad de la escritura, y a mayor uso de ésta, mayor necesidad de que su trazo con cuña, cálamo, pincel o pluma sea más rápido y ocupe menor espacio. En tres mil años, un período de tiempo tan extenso, hubo múltiples ocasiones en los que estos instrumentos escriptorios, mudos, cedieron su lugar preminente ante la palabra, tan natural como sencilla.

				En la Antigüedad podamos encontrar tanto elogios encendidos hacia la escritura como sonoras condenas hacia ella. En este debate nos hallamos (como ya hemos dicho) ante las primeras evidencias históricas del “síndrome de Trithemius”. A ese respecto queremos analizar dos episodios diferentes, pero muy ilustrativos: el primero nos lo proporciona la Biblia, el segundo Sócrates y algunos sofistas de su época. Antes de entrar de lleno en esta cuestión debe destacarse el hecho de que las manifestaciones más claras de suspicacia hacia la escritura provengan de dos pueblos, el hebreo y el griego, en los que la cultura oral fundamentaba su identidad cultural, religiosa y nacional, y que recibieron la escritura como un producto no ya tardío, sino sobre todo externo, foráneo.

				Mientras que en Egipto y en Mesopotamia los mitos otorgan a la escritura un valor sagrado, y podemos recabar también testimonios favorables hacia su uso, la palabra gozó entre los hebreos y los griegos de un valor superior, incluso divino. Esto pone de manifiesto la pervivencia en ambos pueblos de la cultura oral y la incorporación tardía de la escritura. Se comprende, por tanto, que mientras para egipcios y sumerios el tránsito entre una forma de cultura y otra fue largo, permitiendo una adaptación más pausada de la sociedad hacia los cambios que la implantación social de la escritura representaba, para otros pueblos, fronterizos en este caso, la adopción de la escritura tuvo mucho de brusca irrupción. La fijación del texto de la Biblia Hebrea, o Texto Masorético, se produjo entre los siglos y II d. C; la primera transcripción escrita de los dos grandes poemas homéricos, la Iliada y la Odisea, se realizó en Atenas en el siglo VI a. C., a iniciativa del tirano Pisístrato, quien, al parecer, aprovechó para representarse a sí mismo como el personaje de Néstor en la Iliada. 

				Desde dos milenios atrás los lectores sumerios, babilonios, asirios y egipcios disponían de nutridas bibliotecas, donde se conservaban numerosas obras teológicas, filosóficas, históricas, literarias y científicas. Quizás al principio hubo en Egipto individuos, de cierta relevancia, que se mostraron reacios a aceptar la escritura como sustituta de la palabra, pero la lejanía en el tiempo ha borrado su recuerdo. En cambio, el proceso fue, en comparación, tan rápido en Grecia e Israel, que los ecos del debate quedaron fijados pronto gracias a la propia escritura. En el caso de los hebreos, el análisis de algunos libros del Antiguo Testamento nos permite asistir a los primeros conflictos que suscitó la introducción de la escritura en un pueblo nómada, cuyas tradicionales formas de comunicación cultural oral fueron modificadas por la intervención de Moisés y su imposición de un pacto con Yaveh y de unas leyes fijadas por escrito. El conflicto interno generado fue resuelto a lo largo de los siglos siguientes gracias a una serie de mecanismos de control que hicieron, sí, de los hebreos el “Pueblo del libro”, pero también uno de las naciones de la Antigüedad donde las consecuencias del síndrome de Trithemius determinaron una relación con la escritura muy particular.

				En el caso de los griegos, los testimonios de Sócrates, Platón y de algunos sofistas de la época clásica nos trasladan a otra etapa de la relación entre oralidad y escritura. La escritura ya está introducida en su cultura, y de una manera vertiginosa se está produciendo una vertiginosa alfabetización de la población helena. Si para los hebreos, nómadas, la adopción de la escritura supuso principalmente una desconfianza hacia el control de su veracidad, entre los griegos se plantearon otras cuestionadas relacionadas no sólo con la cuestión de la dudosa “verdad” del texto escrito, sino también, y sobre todo, con respecto a la incapacidad de la escritura para sustituir a la palabra como instrumento de conocimiento y de comunicación. No deja de sorprender este desprecio hacia la escritura en una sociedad que pasa, sin embargo, a nuestros ojos, por ser la constructora de las bases de la cultura occidental. 

				Iniciamos nuestro recorrido a mediados del siglo XIII a. C., en Egipto, donde las tribus hebreas se habían asentado desde doscientos años atrás. La civilización egipcia representaba en esta época un gran nivel cultural, con unas formas de escritura sumamente complejas y una alfabetización de la población bastante alta. En cambio, los hebreos carecen de escritura y sobreviven en Egipto en unas condiciones de semiesclavitud. Su cultura es oral, y se basa en la memorización de unos primitivos textos bíblicos. Como es sabido, y al igual que la mayoría de las obras de la Antigüedad, la Biblia se transmitió oralmente hasta que se puso por escrito en torno al siglo VI a. C.

				Sin embargo, en el citado siglo, el pueblo hebreo, ganadero y nómada, que había constituido un ejemplo de fortaleza de la cultura oral, acepta por medio de Moisés la escritura. En el contexto de nuestra investigación, el estudio del fenómeno de la transmisión oral a la transmisión escrita de la Biblia hebrea constituye un caso especialmente relevante. Su proceso de gestación y transmisión es único en la historia de la literatura universal, y en él encontramos fenómenos comunes a otras literaturas. Biblistas y hebraístas suelen centrar sus estudios sobre el proceso de copia de los textos bíblicos orales en el período que dio lugar al citado texto Masorético. Sin embargo, la propia Biblia nos ilustra de una manera espectacular sobre la conmoción que para los hebreros supuso cambiar de una cultura oral a otra escrita. No resulta difícil adivinar que el episodio al que nos referimos es el de las Tablas de la Ley. Tras largas décadas de estancia, forzada o no en Egipto, los hebreos no desconocían la escritura jeroglífica, y es probable que, como los mineros cananeos que trabajaban para el faraón en las minas del Sinaí, adaptaran algunos signos jeroglíficos para escribir en su propia lengua, pero de lo que no cabe duda (al menos sin confiamos plenamente en la veracidad de la narración veterotestamentaria) es que Moisés sabía escribir perfectamente y, en consecuencia, había sido educado en el aprecio hacia las ventajas de una cultura escrita.

				Sus “compatriotas” tribales eran mayoritariamente analfabetos, mas no por ello gente ignorante e inculta. No olvidemos que su identidad cultural diferenciada se había mantenido gracias a la tradición oral y al control colectivo de la misma. 

				Pero es también en este libro de la Biblia cuando Moisés rompe con este control colectivo, recibe directamente de Dios unas nuevas leyes, y no sólo esto, estas leyes se plasman por escrito. ¿Por qué creer a Moisés cuando aseguraba que Yaveh le había ordenado determinadas cosas? Según el relato bíblico, es el propio Dios quien le indica a Moisés: “Ve, y reúne a los ancianos de Israel, y diles….” (Éxodo, 3: 16).20 Como en otros pueblos primitivos, los ancianos constituían la garantía de la transmisión y de la veracidad de las leyes, rituales e historia del pueblo hebreo. Y por esto en el Éxodo su papel es citado de manera reiterada. Sin embargo, Moisés es consciente de que los ancianos pueden no creerle: “Entonces Moisés respondió diciendo: He aquí que ellos no me creerán, ni oirán mi voz; porque dirán: No te ha aparecido Jehova” (Éxodo, 4: 1).

				Dios le anuncia que para convencer a los ancianos le concede la capacidad de realizar varios prodigios, como convertir su vara en una culebra, trocar su propia mano en leprosa, o convertir el agua de los ríos en sangre. Más aún, así Moisés sigue dudando, pues su oratoria es pésima: “¡Ay, Señor! nunca he sido hombre de fácil palabra, ni antes ni desde que tú hablas a tu siervo; porque soy tardo en el habla y torpe de lengua” (Éxodo, 4: 10). De nuevo Dios le da la solución, por él hablará su hermano Aarón, el levita. La narración posterior de los hechos es bien conocida, el faraón sólo cede ante los hebreos tras la décima plaga, que supone la muerte de todos los primogénitos, y aunque después se arrepiente de dejar marchar a este pueblo, en el Mar Rojo sucumbe su ejército perseguidor. Para celebrar este episodio milagroso, Moisés entona su célebre cántico (Éxodo, 15), acompañado de María, la hermana profetisa de Aarón, y de otras mujeres con panderos y danzas. El recurso al canto, a la música y al baile constituye una característica propia de la cultura predominantemente oral. Hasta aquí la narración bíblica conforma un formidable relato, en el que se revela la preponderancia de la transmisión oral sobre la escrita. 

				En el desierto, sin embargo, la situación cambio. Tras la victoria de los hebreos sobre el pueblo de Amalec, un episodio oscuro, Dios le ordena a Moisés: “Escribe esto para memoria en un libro, y di a Josué que raeré del todo la memoria de Amalec debajo” (Éxodo, 17: 14). ¿Acaso era el patriarca hebreo, educado en el palacio del faraón, el único capaz de escribir la historia de este combate? Nada más se dice en la Biblia sobre esta historia, pero al poco tiempo se produce el dictado de los Diez Mandamientos y de otras leyes a Moisés en el monte Sinaí. Nadie puede, ni quiere, acercarse hasta la cima del monte: “habla tú con nosotros, y nosotros oiremos; pero no hable Dios con nosotros, para que no muramos” (Éxodo, 20: 19). Incluso los ancianos son excluidos de asistir a la cita divina en el monte sagrado. Cuando termina de recibir las leyes, Moisés desciende del monte, las recita a su pueblo y las copia por escrito. Es la segunda vez que la escritura aparece citada de manera específica. Al terminar de copiarlas, en el denominado “libro del pacto”, “lo leyó a oídos del pueblo, el cual dijo: Haremos todas las cosas que Jehová ha dicho y obedeceremos” (Éxodo, 24: 7). La lectura colectiva y pública pone de manifiesto cómo el analfabetismo generalizado obligó a Moisés a leer en voz alta las nuevas disposiciones divinas, pero también se evidencia que tras este tipo de lectura se encontraba el propósito de mantener el control colectivo de dichas leyes. 

				Las tablas de la Ley, en piedra, se entregan posteriormente, tras una nueva entrevista entre Yaveh y Moisés, en que éste recibe instrucciones precisas para construir el arca y el tabernáculo. La escena es bien conocida: “Y dio a Moisés, cuando acabó de hablar con él en el monte de Sinaí, dos tablas del testimonio, tablas de piedra escritas con el dedo de Dios” (Éxodo, 31: 18). Mientras tanto, en el campamento, el pueblo convence a Aarón de que funda un becerro de oro, al que adorar como nuevo dios. El texto bíblico no da explicaciones convincentes acerca de este suceso, pero sí es muy explícito en la constante dicotomía que establece entre las Tablas de la Ley, escritas en piedra por el propio Yaveh, y los alaridos, cánticos y danzas con que los hebreos reciben al ídolo dorado: 

				Y volvió Moisés y descendió del monte, trayendo en su mano las dos tablas del testimonio, las tablas escritas por ambos lados; de uno y otro lado estaban escritas. Y las tablas eran obra de Dios, y la escritura era escritura de Dios grabada sobre las tablas. Cuando oyó Josué el clamor del pueblo que gritaba, dijo a Moisés: Alarido de pelea hay en el campamento. Y él respondió: no es voz de alaridos de fuertes, ni voz de alaridos de débiles: voz de cantar oigo yo. Y aconteció que cuando él llegó al campamento, y vio el becerro y las danzas, ardió la ira de Moisés, y arrojó las tablas de sus manos, y las quebró al pie del monte (Éxodo, 32: 15-19). 

				 En nuestra opinión, en estas líneas se plasma el rechazo de los hebreos hacia unas nuevas leyes que no sólo habían sido fijadas por escrito, en contra de la tradición oral, sino que provenían del único testimonio de un hombre, de Moisés. Ni siquiera los ancianos podían atestiguar la veracidad de lo ocurrido. La Biblia, en cambio, en el relato posterior de los hechos insiste, para confirmar las leyes escritas que establecían un nuevo pacto entre Yaveh y el pueblo de Israel, que las tablas eran obra de Dios y que la escritura era “escritura de Dios”. Para un pueblo nómada, de tradición oral milenaria, este cambio constituía una verdadera revolución. El conflicto se hizo inevitable. Moisés estaba modificando profundamente la religión, la sociedad y el gobierno de los nómadas hebreos. Y había una razón: un pueblo nómada se estaba viendo impulsado a convertirse en un pueblo sedentario, al que se había prometido la tierra de los filisteos y de los cananeos. Estos pueblos, como otros de la zona, disponían de escritura y de leyes establecidas por escrito. Los hebreos debían modificar su cultura, debían aceptar la escritura para convertirse en un pueblo urbano. No era fácil aceptar tales novedades.

				Estamos ante un ejemplo radical y primerizo del síndrome de Trithemius. La escritura y el escaso control colectivo que las tablas representan son rechazadas por una amplia mayoría. Fue necesario emplear la coerción y la violencia más brutal para que se acepten tales novedades. Después del combate que enfrentó a Moisés apoyado por los levitas, con los adoradores del becerro, en el que cayeron muertos, según el texto bíblico, tres mil hombres, el líder victorioso pidió a Yaveh que, si el pueblo no era perdonado por su gran pecado, el nombre de Moisés fuera borrado del libro del pacto.

				Pero la divinidad le responderá: “Al que pecare contra mí, a éste raeré yo de mi libro” (Éxodo, 32: 33). Un pueblo sin escritura, nómada, se convirtió a partir de este momento en el denominado como “Pueblo del libro”. 

				Moisés retornó poco después al monte Sinaí con dos nuevas tablas de piedra pulidas, y en ellas Dios vuelve a dictar a Moisés el texto de las nuevas leyes, durante cuarenta días y cuarenta noches. Las tablas de la Ley contienen no sólo un pacto entre Yaveh y el pueblo hebreo, sino también otros pactos más sutiles. La violencia no podía ser el fundamento de la nueva ley, y el texto bíblico nos explica cómo logró Moisés alcanzar un consenso al respecto entre los hebreos. Tras los episodios arriba narrados, se inició la construcción del arca y del tabernáculo, así como se creó una casta sacerdotal, la de los levitas, que debía custodiar estas dos notables piezas artísticas y sagradas. Como es sabido, el arca fue labrada para contener las dos tablas, rescritas por Moisés en el Sinaí siguiendo el dictado divino. Esta utilidad tiene su razón de ser. En un pueblo de cultura oral, la ley era recordada, pero al ponerse por escrito, la ley debe ser preservada materialmente. Y no sólo de la posible destrucción accidental, sino, y sobre todo, de la alteración intencionada. Guardadas las tablas del Sinaí y las demás leyes dictadas a Moisés en el arca, custodiada esta a su vez por los levitas, la integridad y veracidad de su contenido quedaban garantizadas a ojos del pueblo. No en vano, a medida que los hebreos se acercaban a la tierra prometida el proceso de codificación de las nuevas normas por escrito se aceleró. En el libro de los Números la utilidad primigenia de la escritura como instrumento de contabilidad se muestra con indudable contundencia histórica, y en el Levítico y el Deuteronomio se continúa con fuerza el proceso legislativo iniciado en el Sinaí. 

				Sin embargo, es al final del Deuteronomio cuando se narra un episodio especialmente singular, pues se produce poco antes de la muerte de Moisés. Ante su sucesor Josué, el anciano patriarca pone por escrito la última de las leyes dictadas por Yaveh, depositándola de inmediato en el arca: “Al fin de cada siete años, en el año de la remisión, en la fiesta de los tabernáculos, cuando viniere todo Israel a presentarse delante de Jehová tu Dios en el lugar que él escogiere, leerás esta ley delante de todo Israel a oídos de ellos” (Deuteronomio, 31-10/11). ¿A qué se debe esta última disposición? Sin duda, a la desconfianza. Constituye de nuevo un ejemplo del síndrome de Trithemius que el propio Moisés detecta entre los hebreos acampados en las vegas orientales del Jordán. Más allá de la tranquilidad que a los hebreos les supusiera la seguridad del arca como medio para garantizar la no manipulación de las nuevas leyes, el verdadero garante de las mismas había sido siempre el propio Moisés. A él se las dictaba Dios, él las escribía (sobre piedra las más cortas, y probablemente también en rollos de pergamino, la de mayor extensión) y él tenía acceso libre al tabernáculo. Mas, cuando Moisés faltara, ¿por qué motivo iba a confiar el pueblo en que Josué y los levitas no modificaran en su provecho los textos? De nuevo el control colectivo de la ley, propio de las culturas orales, chocaba con los nuevos usos de la escritura. El acceso a los textos era muy escaso y minoritario entre los hebreos en esta época. La conquista de la Tierra prometida no se había iniciado, seguían siendo un pueblo de pastores, no había copistas ni escribas entre ellos, ni comercio alguno de libros. No era lógico, por tanto, que aquella población nómada aceptara, muerto Moisés, que la custodia de las leyes escritas careciera del tradicional control colectivo. El acuerdo fue sencillo: cada siete años las leyes contenidas en el arca serían leídas por los levitas al pueblo (“a oídos de ellos”). No se trataba sólo de que conocieran su contenido, sobre todo se trataba de confirmar que no había habido cambios. 

				Sin embargo, todavía faltaban varios siglos para que los masoretas emprendieran su notable labor de depuración y de fijación de la Biblia. A las orillas del Jordán, los hebreos seguían siendo un pueblo de cultura predominantemente oral. Por ello, el pacto interno establecido antes de la muerte de Moisés sobre la lectura pública y periódica de la Ley requirió de una última acción de Moisés. Reunió a los ancianos y al pueblo, y ante ellos recitó y bailó. Es el llamado Cantico de Moisés. Este postrero recurso a la palabra, a la música, a la canción y al ritmo para sellar la alianza con Yaveh constituye un elocuente testimonio de cómo la palabra seguía siendo más fuerte que la escritura. El cántico, sí, debía ser copiado por escrito, pero los hebreos debían memorizarlo para cantarlo cuando vinieran las desgracias inevitables que acarrearía en el futuro la anunciada y pecaminosa ruptura de su pacto con Dios. Este episodio bíblico, salvando evidentemente las enormes distancias que existen, nos recuerda al que ya hemos narrado al hilo de una ficción cinematográfica. ¿Acaso el niño aborigen de Australia no pide una canción que le ayude a comprender la muerte de su madre? Los hebreos también la necesitaron en aquel momento clave de su historia. 

				En el libro de Josué, recopilado a continuación del Deuteronomio, nos hallamos ante los últimos pasos de este proceso de adaptación de los hebreos hacia la escritura. Por ejemplo, Dios había ordenado en vida de Moisés a los israelitas que, una vez que iniciaran la conquista de la Tierra prometida, copiaran todas las leyes, labradas en piedras grandes, revocadas con cal, y las situaran sobre la cima del monte Ebal. De este modo una copia se sacaba del arca de la alianza y se exhibía en un lugar natural sagrado, pero accesible a todos. Los textos epigráficos, por su material y la elaboración costosa, representan una forma de escritura con usos y objetivos muy diferentes a los de la escritura libraria. Las inscripciones, como estas del monte Ebal, pero también la de los monolitos jeroglíficos en las fronteras de Nubia, o la labrada por Dario I en la escarpada Roca de Behistun al norte de Persia, tienen una función pública. Su lectura es necesariamente colectiva. Esta disposición constituye una nueva forma de control social de la ley y de la tradición. Es más, como se narra en la Biblia, la ceremonia de consagración del altar y de las tablas de la Ley en el monte Ebal la realizó Josué, copiando “la Ley de Moisés delante de los hijos de Israel” y leyéndola después ante “toda la congregación de Israel, y de las mujeres, de los niños y de los extranjeros que moraban entre ellos” (Josué, 8-32 y 8-34,35).

				La interpretación posterior de este pacto mosaico sobre la lectura pública de la ley, especialmente cada siete años, explica que, una vez que se consiguió un texto fijado e inmutable, la transmisión escrita del mismo tuviera entre los hebreos un carácter único, de manera que desde el mismo momento en que se cerró el canon, el texto de la Biblia hebrea se haya transmitido a lo largo de los siglos con absoluta y total fidelidad. La desconfianza inicial hacia la posibilidad de que la ley escritura sea manipulada, al quedar fuera del control de la memoria colectiva, es un ejemplo claro del síndrome de Trithemius. Una vez asentados los hebreros en Israel, adoptado un modo de vida urbano y desarrollado el uso por escrito del arameo y del hebreo, las copias de los textos bíblicos se generalizaron. Sin embargo, son escasísimas las variantes de los manuscritos y menos aun las que afectan directamente al sentido del “texto original”.21 Esto se consiguió gracias, en primer lugar a la memorización de las leyes. El libro de Josué se inicia, tras la muerte de Moisés, con esta admonición divina al nuevo líder, al que estaba destinada la conquista de Israel: “Nunca se apartará de tu boca este libro de la ley, sino que de día y de noche meditarás en él, para que guardes y hagas conforme a todo lo que en él está escrito; porque entonces harás prosperar tu camino, y todo te saldrá bien” (Josué, 1-8). En otros pasajes hallamos referencias explícitas sobre el papel fundamental que en la transmisión de la Biblia tuvo la memorización a través de la lectura continuada y repetitiva de los textos escritos. Este método de aprendizaje, aunque característico de los hebreos, no es exclusivo. Como ya hemos visto se halla en otros pueblos para facilitar el aprendizaje de los libros sagrados, como el Corán entre los musulmanes y el Tripitaka entre los budistas. Este sistema de aprendizaje se originó precisamente como una adaptación de las técnicas tradicionales de la fijación oral de la memoria. Junto a los recursos antiguos para facilitar la memorización a través del oído (verso, musicalidad, repeticiones), cuando el texto escrito impone la memorización a través del ojo, pronto se descubrió la utilidad de nuevos recursos: la lectura en voz alta (donde el oído recuperaba su papel) y la repetición acompañada de un movimiento corporal rítmico.

				Si la Biblia hebrea nos revela la compleja manera en que un pueblo de la Antigüedad adaptó su identidad cultural, basada en la oralidad, al empleo de la escritura, en la Grecia clásica la introducción de ésta condujo también a fenómenos que revelan la existencia de un nuevo síndrome de Trithemius. La escritura se introdujo entre los griegos a través de la comunicación comercial con Siria y Egipto. Los minoicos fueron los pioneros en estos contactos, y gradualmente desarrollaron varios sistemas de escritura para reflejar sus transacciones comerciales e inventariar los productos depositados en los palacios. Primero apareció una escritura jeroglífica minoica, de carácter pictográfico, y luego dos escrituras silábicas, la lineal A y la B. Como soporte utilizaron la arcilla, el mismo material barato que se empleaba en Mesopotamia y en todo el Próximo Oriente, excepto en Egipto, donde el papiro era el soporte habitual. El empleo de la arcilla parece indicar que los minoicos aprendieron la escritura de los fenicios. No en vano, los términos en griego ponikazeim y poinikastes para referirse a la escritura y al escriba tienen la misma raíz que púnico, es decir, fenicio. Este origen extranjero del alfabeto griego fue aceptado por los propios helenos, quienes lo idealizaron a través del mito de Cadmo. Éste fue uno de los hermanos de Europa, quienes al tratar de rescatarla de las manos de Zeus, se repartieron por el todo el mundo conocido. Cadmo llegó a Fenicia, donde se asentó durante un tiempo y allí aprendió a escribir. Cuando regresó a Grecia llevó a consigo un alfabeto primitivo, adaptado fonéticamente al idioma griego. Siglos después las inscripciones más primitivas en alfabeto griego eran denominadas como letras cadmitas. El nuevo sistema de escritura tenía grandes ventajas con respecto a la escritura jeroglífica o silábica de los minoicos, y además fue el instrumento ideal para facilitar la expansión comercial de los griegos, quienes pasaron de ser un pueblo dedicado a la agricultura a otro comerciante. Ahora bien, la expansión de la escritura no tardó en suscitar rechazo, en especial cuando no se limitó su uso a la contabilidad y a la correspondencia, sino que se convirtió en un medio de transmisión cultural. Como ya sabemos, la literatura clásica griega, como todas las antiguas, tuvo un origen oral y siempre mostró un fuerte componente de oralidad, pues su transmisión escrita se produjo en tiempos muy cercanos a la cultura oral más arcaica. En consecuencia, entre los griegos siempre fue muy importante el papel de la memoria y, por tanto, de la cultura oral. Recordemos una vez más que Hesíodo describe a las musas como hijas de Zeus y de Mnemosine (la diosa de la memoria).

				Entre los griegos la identidad cultural no radicaba en unos libros sagrados, como el Pentateuco de los hebreos, sino en unos poemas épicos bien conocidos: la Iliada y la Odisea, primordialmente, y la Teogonía de Hesíodo secundariamente. Aedos y rapsodas habían contribuido a su vigencia, transmitiendo los textos en palacios, calles, plazas y caminos gracias a la memoria y a la rima. No fue hasta el siglo VI a. C. cuando se copiaron por escrito las dos grandes obras homérica, y a ello a iniciativa de Pisístrato, tirano de Atenas. Su interés en este proyecto no era sólo cultural, sino político. La difusión plural de aquellos dos poemas épicos había dado lugar a diferentes versiones, como, por otro lado la difusión oral y la autoría colectiva propia de este sistema de transmisión cultural favorecen. Al fijar una versión por escrito Pisístrato no estaba depurando únicamente el texto, tratando de que volviera a tener el brillo primigenio (si alguna vez existió una versión original), sino que ligaba los dos poemas a su figura política y aprovechaba esta iniciativa para liderar políticamente a los griegos. Así pues, su iniciativa no fue inocente y suscitó desde el primer momento la desconfianza. Al igual que los hebreos desconfiaban de Moisés y de que el texto de la Ley que había guardado en el arca no fuera alterado por sus sucesores, Pisístrato imponía así un texto único para las dos grandes obras épicas, y de manera escrita. Esto suponía romper con las reglas de la transmisión oral y del control colectivo, que hay hemos glosado. Otros gobernantes griegos pusieron en duda la versión ateniense, y también la población en general de todas las ciudades de Grecia, asiáticas o europeas, mostró su disgusto. Los poemas homéricos habían sido amplificados para recoger en su argumento episodios que destacaban el papel de héroes locales y de otras polis.

				El cambio social y cultural que representaba la introducción de la escritura en la composición literaria era, sin embargo, inevitable. En cien años Grecia experimentó un desarrolló comercial, político y cultural extraordinario. La escritura fue el símbolo de la nueva civilización que el “Siglo de Pericles” trajo consigo. Que se empezara con la Ilíada y la Odisea para copiar por escrito textos literarios de tradición oral tenía su lógica, debido a la excepcional importancia de estas obras entre los griegos, pero no tardó en verse cómo otras obras también se difundían por escrito, y que la escritura se introducía en todas las actividades de la vida. En el año 403 un decreto del arconte Eucleides estableció, por primera vez, el Archivo de la ciudad o Metroon, para archivar en él las decisiones públicas, normas y contratos civiles y comerciales. Lo que se corresponde con el hecho de que siete años antes, en 410, se constituyera una Oficina de Magistrados para revisar y codificar las leyes a archivar como de interés para la ciudad. Por esas mismas fechas se unificaron los distintos alfabetos locales en uno sólo de base jonia, que se adoptó como oficial. Y en el año 390 se reorganizó el sistema judicial para introducir la escrituración en los juicios y la aceptación de documentos escritos como prueba.22

				Fue entonces cuando prominentes eruditos levantaron su voz para mostrar su preocupación. El más famoso fue Sócrates (470-399 a. C.). Sus enseñanzas filosóficas fueron siempre orales. Esta preferencia por la palabra tenía varias razones, recogidas posteriormente por su discípulo Platón en varios de sus Diálogos. En resumen, su maestro solía argüir que la comunicación oral era superior a la escrita, pues permitía una mayor capacidad para enseñar y para aprender, pero iba más allá en sus críticas a la escritura: Sócrates, en el Fedro platónico, advierte inequívocamente sobre el poder malvado de la escritura, diciendo que: “dará origen en las almas de quienes lo aprendan al olvido”. E incluso irá más allá. La palabra representaba la verdad, la escritura, la mentira. En cambio, para nosotros la escritura constituye una garantía de continuidad y de veracidad, para Sócrates todo lo contario. ¿Cómo es posible una inversión de conceptos tan notable? Para comprender al filósofo griego debemos atender a los valores propios de la cultura de transmisión oral. Basada en la memoria y en el control colectivo de sus contenidos, desde los tiempos míticos de Homero los griegos no habían tenido problemas para recordar, transmitir y debatir una serie de principios religiosos, literarios, históricos, filosóficos y científicos. La escritura nunca había sido un rival.

				Limitada a una utilidad comercial durante siglos, o a inscripciones epigráficas de carácter político, religioso y legislativo (en Quiós se halló una piedra con las leyes de esta isla, fechadas hacia el 600 a. C., y que nos recuerda a las tablas de piedra de la Ley de Moisés), los libros fueron muy escasos hasta el siglo V d. C. Si empezaron a proliferar fue porque los soportes tradicionales de la escritura en Grecia hasta entonces (las tablillas de arcilla o las ostrakask), siempre tuvieron poca utilidad a este respecto, pero a partir de esta época los griegos iniciaron una importación continuada de papiro egipcio. La demanda de libros entre los griegos había crecido de manera notable a medida que la alfabetización de la población crecía al mismo ritmo que su dedicación a las actividades comerciales. La vida urbana tenía estas consecuencias. Sócrates, sin embargo, no parece que se apercibiera de la inevitabilidad de estos cambios. Según Platón, su vida transcurría en las bulliciosas calles de Atenas, aprovechando las ocasiones que se ofrecían para entablar conversaciones con sus conciudadanos. No pudo desconocer la existencia de un incipiente comercio de rollos de papiro, pero en ellos solo vio desventajas, entre ellas, especialmente, que llevaría el olvido a las almas de los griegos. 

				La frase es inequívoca. Dichas almas son la conciencia de los propios griegos como pueblo, una conciencia, un “alma nacional” que se había nutrido de una cultura oral milenaria. La transmisión de ésta había sido competencia de poetas, aedos, rapsodas y filósofos. Ellos (como el propios Sócrates ejercía) habían sido los intermediarios de una sabiduría tradicional y popular, basada en la palabra, en la dialéctica, y habían mantenido en la memoria del pueblo (en su alma) las fábulas, las canciones, los mitos, las leyes y las leyendas que permitían una comprensión helena del mundo. La escritura, en cambio, amenazaba con cambiar esto. ¿Por qué? ¿Acaso al poner por escrito una obra se garantizaba su permanencia? El filósofo griego se dio cuenta de que no. La escritura no supone necesariamente la permanencia, al contario, supone el olvido, al menos de la manera en que este término se podía entender en aquella época; es decir, ya no era necesaria su memorización. Este esfuerzo se tornaba innecesario. Y si los ciudadanos dejaban de recordar, fiándose de las copias manuscritas, era posible que en un plazo no demasiado largo la memoria no sólo se empobreciera, sino que también desapareciera gran parte de los contenidos de la cultura tradicional griega. Sólo se transmitiría con el tiempo aquello que hubiera sido copiado.

				La propia copia suponía una selección, no era posible copiar todo. En consecuencia, Sócrates temía que una o dos generaciones después de su muerte, los griegos hubieran olvidado mitos o poemas que, sin embargo, la memoria y la cultura oral habían logrado preservar durante siglos. Y lo que era aun peor, el papiro era tan frágil como voluble el ser humano. Confiar en un soporte tan débil, cuya obsolescencia natural (y más en el clima griego) era bien conocida, resultaba inconcebible. No en vano, un rollo de papiro en Grecia no podía durar más de veinticinco años en buenas condiciones; la humedad, los insectos, la suciedad de los dedos y el desgaste físico producido por su uso lo condenaban a ser tirado a la basura, o a ser reciclado. Este inconveniente se resolvería en época de los estados helénicos y durante el Imperio Romano, al menos hasta el siglo III d. C., gracias a una compleja y desarrollada “industria” editorial, que permitía la copia y difusión de miles de libros manuscritos en formato rollo. Y es que la imprenta, históricamente, no es el único medio para lograr la difusión múltiple de ejemplares. Decenas de copistas esclavos o asalariados pueden realizar la misma función, si hay una demanda social y comercial que así lo permita. Sócrates, sin embargo, sólo veía a su alrededor escasos rollos, que eran de difícil lectura, tanto por la escritura empleada en la época, carente de signos de puntuación, como por el manejo manual de unos rollos que había que desenrollar trabajosamente para leer su contenido. ¿Cómo era posible que en estas piezas de hojas de papiro se confiara la transmisión y la preservación de la cultura? Si los hombres se fiaban de los rollos, y estos desaparecían, o no se copiaba en ellos todo aquello que estaba en la memoria colectiva, el olvido sería la consecuencia inevitable. 

				El pensamiento socrático no deja de ser muy clarividente, a la luz de los hechos posteriores. Cuando el lector actual es consciente de que se ha perdido la mayor parte del pensamiento científico, literario y filosófico de la antigüedad clásica, tras el paso del tiempo, la destrucción de las grandes bibliotecas de aquella época y la incapacidad técnica de preservar todo el patrimonio bibliográfico que todavía restaba a finales del período imperial romano, el temor socrático adquiere plena razón de ser. Es más, en sus palabras encontramos ecos de las mismas ideas que después se repetirán en el siglo XV en Europa. Trithemius defendía en 1492 que la imprenta, con sus productos baratos, pero carentes de esmero y autoridad, no lograría hacer sombra a los venerables códices. Incluso hoy también podemos escuchar argumentos muy parecidos ante la irrupción del libro digital. Si hace treinta años se nos hubiera dicho que un texto depositado en un disquete acabaría desplazando al libro industrial en papel como soporte de la preservación y difusión de nuestra cultura, ¿no habríamos reaccionado igual que Sócrates? Sin duda, como incluso todavía se hace, nuestra respuesta habría sido que el libro nunca iba a desaparecer, de igual manera que a aquel filósofo ateniense, tan brillante como feo, creía que la palabra y la memoria nunca podrían ser desplazadas por los rollos de papiro. Todos se equivocaban, pero el motivo de estas líneas es averiguar por qué pensaban así.

				Hay en el pensamiento de Sócrates una segunda afirmación no menos inquietante: la palabra representa la verdad, la escritura, la mentira. Resulta curioso que dos milenios de cultura escrita predominante nos hayan acabado por convencer de lo contrario. Lo que está escrito es lo que vale, las palabras se las lleva el viento, un acuerdo por escrito está garantizado, un acuerdo verbal vale poco en caso de conflicto. Sin embargo, en las culturas de transmisión oral la palabra es ley, es la verdad, y ello porque tiene un valor sagrado y porque su veracidad está garantizada por el control colectivo. Sobre esta cuestión ya nos hemos extendido en páginas anteriores, y ya hemos visto cómo la Ley de Moisés, escrita en dos tablas sin testigos, sólo fue aceptada por los hebreos tras una sangrienta represión y una serie de pactos internos que garantizaran que no fuera falsificada o modificada. En el caso de Sócrates el conflicto no fue tan grave, pues las leyes ya hacía tiempo que habían sido divulgadas por escrito y los griegos llevaban más de tres siglos empleando la escritura en su vida cotidiana. Por ello para él el problema de la veracidad de la escritura tiene otras connotaciones. Es Platón quien nos permite comprender mejor este pensamiento socrático. No se trata tanto de que un texto escrito pueda ser falsificado, sin que los lectores contemporáneos o posteriores se aperciban de ello, sino de otra cuestión más sutil: la palabra es más veraz que la escritura. Como señalara el sofista Gorgias en su opúsculo Encomio a Helena, la palabra hablada es un “pequeño soplo” capaz de llegar al alma del interlocutor y modificar sus estados de ánimo. Y es que para los griegos la palabra tenía un enorme poder. A pesar de que su cuerpo fuera diminuto e invisible, llevaba a cabo las más divinas empresas: “era capaz de apaciguar el miedo y de eliminar el dolor, de producir la alegría y de excitar la compasión”.23

				Su veracidad podía además, ser contrastada. Platón, como discípulo de Sócrates, es  el pensador más indicado para orientarnos en las ideas de su maestro sobre el tránsito entre lo oral y lo escrito en la Grecia del siglo V a. C. A este respecto, Platón fue lo suficientemente explícito en, al menos, dos lugares, acerca la superioridad comunicativa de la oralidad frente a la transmisión escrita: el Fedro y la Carta VII, como para que se comprendan las reticencias de su maestro. Resulta especialmente significativo que Platón criticara que el texto escrito sea un discurso fijo, que no puede ser interpelado, al contrario de lo que ocurre en una conversación entre dos personas, base de cualquier forma de transmisión oral: 

				Las criaturas de la pintura […] permanecen calladas, encerradas en un solemne silencio; Lo mismo les pasa a las palabras escritas. Se creería que hablan como si pensaran, pero si se les pregunta con el afán de informarse sobre algo de lo que han dicho, expresan tan sólo una cosa que siempre es la misma […]. Y cuando [el escrito] es maltratado, o reprobado injustamente, constantemente necesita de la ayuda de su padre, pues por sí solo no es capaz de defenderse ni de socorrerse a sí mismo (Fedro, 275d). 

				Aquí está la clave del rechazo socrático a la escritura, en la necesidad de intérpretes sobre su contenido. No es tanto que su contenido sea mentira, sino que se carece para su interpretación del tradicional control colectivo. Como afirma Platón en otro fragmento de su diálogo, la palabra hablada siempre se dirige a alguien (esto es, a un interlocutor válido dotado de competencia comunicativa), y de tal manera los intervinientes en sus diálogos defienden sus respectivas opiniones de forma dinámica e interactiva. Sin embargo, esto no ocurre con el texto escrito. “Es aquel <‘discurso interior’, i.e., pensamiento> que unido al conocimiento se escribe en el alma de quien aprende; aquél que por un lado sabe defenderse a sí mismo, y por otro hablar o callar ante quienes conviene” (276 a 578). En la transmisión oral de las ideas existe un método para averiguar la verdad, existe una discusión al respecto. Ante un libro, éste no es capaz de responder al lector por sí mismo. ¿Cuál será, pues, la verdad que encierra en su interior? Como el propio Platón expone en su Carta VII 343a: “nadie que sea sensato se atreverá a confiar los propios pensamientos al medio de los discursos, sobre todo a un medio inmóvil, como sucede, precisamente, en los discursos fijados por medio de los caracteres escritos”. De igual manera escucharemos en los siglos XV y XVI a eruditos notables negarse a publicar sus escritos por medio de la imprenta, como le ocurrirá a Leonardo da Vinci, o en el momento actual todos conocemos a colegas que prefieren publicar en papel y desconfían de que sus escritos se divulguen de manera electrónica. 

				Esta concepción limitada de la lectura puede (y debe) sorprendernos. Nuestra actual generación es la depositaria de una larga experiencia lectora, que ha minimizado de tal manera estos inconvenientes que confía ciegamente en el papel benéfico de la lectura. No hay más que recordar algunos de los eslóganes publicitarios que se emplean para promover el libro y a lectura para comprender esta última afirmación. Sin embargo, Sócrates, Gorgias y Platón se encontraban en una situación muy diferente: la palabra tenía un valor fundamental en su sociedad, la base de la enseñanza seguía radicando en ella, y la escritura ponía en entredicho este “monopolio”. El problema sobre la verdad o la veracidad de los textos escritos se revela a aquí ya como una cuestión de control sobre dichos conceptos. Hay una clara pervivencia de las formas colectivas de control de la verdad, en este caso por medio de la palabra, cuando Platón, siguiendo probablemente a Sócrates, plantea la amenaza que supone la lectura de los libros sin la guía de un maestro. El texto escrito no elige a su lector, puede ser leído por cualquiera que pretenda hacerlo, tanto si éste está preparado para ello como si no lo está, y esto se interpreta como una amenaza: “Y una vez que un discurso está escrito, rueda por todas partes, en manos de quien entienden de ello y también en manos de aquellos a quienes no les importa nada, y no sabe a quién debe hablar y a quien no” (275e). Con parecida contundencia y miedo se expresaran muchas personalidades del siglo XVI, cuando la multiplicación de ejemplares que la imprenta ha traído consigo plantee el problema de lecturas equivocadas, en especial de las Sagradas Escrituras. Con no menos vehemencia Mangen nos ha advertido recientemente sobre la adquisición superficial de conocimientos que el uso de internet plantea.24

				Para concluir Platón su defensa de la palabra frente a la escritura —pensamiento que no está exento de la correspondiente paradoja interpretativa, dado que es precisamente la utilización de este medio de transmisión lo que ha posibilitado que su parecer haya podido llegar hasta nosotros—, recurre a comparar la escritura con la fiesta de los jardines de Adonis. Era costumbre en la Grecia antigua festejar a este semidios con un festival que concluía con la plantación de semillas de frutales en macetas. Como el festival se hacía en pleno verano, la semilla germinaba con rapidez, pero la planta pronto se agostaba por el exceso de calor. Para Platón, un texto escrito no toma en consideración la necesaria madurez del lector, el cual precisa de tiempo para desarrollar su competencia intelectual. De igual manera, dice: 

				El agricultor que tiene tino [...] al sembrar en verano en los ‘jardines de Adonis’ las semillas [...] <que madurarán> en ocho días [...] lo hará en broma. En cambio, las semillas de las cuales se preocupa en serio las sembrará en lugar adecuado, siguiendo todas las reglas del arte de la agricultura, contento con que todas cuantas ha sembrado lleguen a su término en ocho meses.(Fedro, 276b). 

				Pero los ‘jardines de escritura’ “los sembrará y los escribirá en broma.”(Fedro, 276d). Para Platón la comunicación oral es siempre superior, porque transmite connotaciones anímicas (en tanto que implica comunicación gestual y aporta inmediatez presencial al tiempo que potencia la comunión de sentimientos —esto es,empatía—).

				La palabra, en definitiva, posibilita la transmisión de conocimientos, concluyendo así la metáfora de los jardines de Adonis en la interpretación platónica:

				Cuando se hace uso del arte dialéctica y con ella, tomando un alma adecuada, se plantan y siembran discursos con conocimiento, que sean capaces de venir en ayuda de sí mismos y de quien los ha plantado, que no queden privados de fruto, sino que lleven semilla de la cual nazcan en otros hombres otros discursos que sean capaces de hacer inmortal esta semilla y que hagan feliz a quien la posee… (Fedro, 277a).

				Cabe añadir, a tenor de todo lo antedicho, que debe tenerse en cuenta que Sócrates y Platón enfocan la cuestión de la conveniencia o no conveniencia de la escritura desde el punto de vista de una educación en la cual la figura del maestro (y su relación con los discípulos), ocupa un lugar central. La escritura ponía en entredicho la autoridad del maestro y, en consecuencia ambos filósofos se muestra reacios a admitir la nueva forma de conocimiento que los libros representan. Esto era comprensible si estos eran pocos, caros y además difíciles de manejar , pero la propia línea evolutiva filosófica griega que representan, de maestro a discípulo, Sócrates, Platón y Aristóteles, evidencia en sus obras el desarrollo de una pujante cultura escrita en Grecia, que dejó atrás estos temores, fructificando finalmente un jardín de Adonis diferente al concebido por Platón.

				Recapitulemos. Sócrates no escribió nada, despreció la escritura y su enseñanza se basó en la comunicación oral; su discípulo Platón, en cambio, aunque coincidente con aquel en alguna de sus críticas, escribió una nutrida colección de Diálogos. Ahora bien, la estructura literaria de estos no deja de mostrar una notable impronta de la oralidad: el diálogo es una forma de comunicación oral. Su difusión por escrito constituye una interesante mixtura cultural. Si Platón coincidía con su maestro en que la palabra era un instrumento más útil en la enseñanza que la escritura, la ficción del Diálogo obedece al propósito de reflejar por escrito la vivacidad de la discusión. Finalmente, Aristóteles escribe grandes tratados, donde él diálogo se establece de una nueva manera: entre el autor y el lector. La ficción de una estructura dialogada ya no es necesaria. La comunicación por escrito ya ha alcanzado la madurez y la cultura griega, a las puertas del período helenístico, está a punto de alcanzar una dimensión casi universal. El papiro es abundante, en todas las ciudades existen escriptorios, y en las ágoras la orchestra se reserva para vender libros. La sociedad estaba preparada para leer a Aristóteles de una nueva manera. Y el propio Alejandro Magno, su discípulo, es un buen ejemplo de ello.

				En sus campañas llevará siempre consigue las obras de Homero, copiadas en varios rollos de papiro. Se trata de un símbolo de su identidad griega, pero cien años después de la muerte de Sócrates, su lectura ha desplazado ya definitivamente a la transmisión oral tradicional. Y cuando el rey macedonio se apodera del palacio de Darío III, no duda en vaciar una rica caja, empleada por el monarca persa para guardar joyas y perfumes, y sustituir estos objetos por sus rollos con la Iliada y la Odisea. La anécdota se ha entendido posteriormente como una demostración de amor de Alejandro por la literatura y, naturalmente, por Homero, pero ¿habría Sócrates aplaudido su predilección por el texto escrito de estas obras épicas?

				En nuestro periplo histórico siguiendo las huellas dejadas por el síndrome de Trithemius llegamos así a una nueva época, en la que cultura escrita fue predominante por vez primera en la historia de la Humanidad y en todo el ámbito del Mediterráneo. La biblioteca de Alejandría, fundada en la capital egipcia a iniciativa de Tolomeo I y de Tolomeo II marcó un hito en esta evolución. Hubo otras grandes bibliotecas públicas antes (en Nínive o en Menfis), y también las hubo en Roma (como la del Templo de Apolo o la Ulpiana), pero convengamos que la de Alejandría logró una resonancia mayor, tanto en su época como en la actualidad. La expansión de la cultura escrita entre los siglos III a. C. y II d. C. vino determinada por varios factores: la unificación política y cultural que supusieron los imperios de Alejandro Magno y de Roma, el crecimiento de las ciudades, alentado por las ventajas de un comercio sin trabas fronterizas y por la existencia de largos períodos de paz, el acceso al exclusivo papiro por griegos y romanos, su manufacturación más barata y diversificada, y el desarrollo de un eficiente sistema comercial del libro, con la creación de una red de bibliopolas y de tabernae librarii capaces, por ejemplo, de suministrar ejemplares de cualquier obra a lectores ubicados en el rincón más lejano del imperio romano. Todos estos factores ayudaron a un notable cambio en la manera en que los griegos y los romanos se comunicaron, transmitieron y preservaron su cultura. La Edad Media, sin embargo, no tardaría en llegar, y con ella se retornaría al predominio de la cultura oral. Los efectos del síndrome de Trithemius no tardarían en hacerse notar, pero, ésta ya es otra historia. Curiosamente, mirando hacia las estanterías de libros que se encuentran en mi despacho, no me parece una época tan lejana. Sin duda, estamos al comienzo de una transición cultural, ¿aprenderemos de las anteriores?
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				Resumen: La Hemeroteca Nacional Digital de México (HNDM) es uno de los proyectos del Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la Universidad Nacional Autónoma de México, que se presenta como una alternativa de la Hemeroteca Nacional de México para preservar y disponer para su consulta los materiales hemerográficos editados en el país, parte esencial del patrimonio cultural de la nación. La hndm es un proyecto de digitalización que dentro de un marco de preservación y acceso, proporciona herramientas y servicios digitales de valor agregado que ofrecen nuevas formas para acceder a las publicaciones y a sus contenidos, extendiendo, además, la disponibilidad a las colecciones históricas a un mayor número de usuarios. Un sistema que de una manera amigable e intuitiva, le permite al usuario crear compilaciones sobre temas de su interés, que favorecen la consulta de las fuentes originales, con los diversos puntos de vista, que en diferentes publicaciones y momentos se han escrito alrededor de un hecho histórico, desde su origen hasta su desenlace. Una alternativa para descubrir y dar una nueva lectura a la información, que por los medios tradicionales, pudiera quedar oculta entre millones de páginas y cientos de títulos. Es un esfuerzo del IIB y de la HN para que investigadores de todas las latitudes del mundo puedan conocer el devenir cultural, económico, político, científico y social de México, acercándose de una manera inmediata al pasado y al presente mexicano a través del testimonio fresco y vivo propio de las publicaciones periódicas.

				Palabras clave: Hemeroteca Nacional; hemeroteca digital; digitalización; periódicos históricos; patrimonio digital.

				Resumen curricular: Guadalupe Curiel Defossé es Doctora en Historia por la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México, profesora del Colegio de Historia e investigadora titular en el IIB, nivel C del pride y miembro del SNI (nivel 1). Además de sus proyectos individuales, ha impulsado otros colectivos e interinstitucionales relacionados con tres líneas de investigación: estudio de fuentes bibliográficas y documentales, historia colonial del noreste de México y bibliografía del siglo XIX. Autora de libros como La historia de Texas en la Biblioteca Nacional: 1528-1848. Bibliografía comentada, de la selección de textos, introducción y notas al volumen, Fray Juan Agustín Morfi, Provincias Internas y editora de la Relación geográfica e histórica de Texas o Nuevas Filipinas (1673-1779), del mismo autor. Como coordinadora de la Hemeroteca Nacional de México, fundó el proyecto HNDM. Actualmente coordina el Portal Biblioteca Virtual de las Letras Mexicanas, de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, es miembro del Consejo Científico de la misma, sita en Madrid, España, y académica correspondiente de la Real Academia Hispano Americana de Ciencias, Artes y Letras, con sede en Cádiz.

				Resumen curricular: Ricardo Jiménez Rivera, cuenta con estudios de Ingeniería Industrial en la Facultad de Ingeniería de la UNAM, y de Biblioteca Digital en el Centro Universitario de Investigaciones Bibliotecológicas de la misma Universidad. Tiene una amplia experiencia en el campo de la conservación y la reproducción documental, durante los últimos 15 años se ha especializado en digitalización y biblioteca digital. Actualmente es Jefe de la Unidad de Microfilmación y Fotografía de la Hemeroteca Nacional de México, y responsable técnico del proyecto de digitalización “Hemeroteca Nacional Digital de México-HNDM”.

				Es flexible, es sólido, es ligero. Fuerte como la memoria, existe en nuestra vida desde antes de que tengamos uso de razón. Sobre él se registran nuestros primeros hechos sobre el planeta. En uno similar se da cuenta del fin de nuestra aventura. Acompaña a nuestro nacimiento y sin su existencia no somos para el mundo. Se parece a su nombre, limpio y breve, labial y líquido: papel.1

				La Hemeroteca Nacional es el repositorio más importante de periódicos y revistas de México. Su misión es integrar, custodiar, preservar y disponer para su consulta los materiales hemerográficos editados en el país, que son parte esencial del patrimonio cultural y de la memoria histórica de la nación.

				Hija de la Biblioteca Nacional de México,  cuya creación quedó establecida en 1867 por decreto del Presidente Benito Juárez, tuvo como sede la antigua iglesia de San Agustín, edificio que, luego de una larga remodelación, abrió sus puertas el 2 de abril de 1884 y es desde entonces que este recinto dio también cabida a las publicaciones periódicas. Al concederse la autonomía a la Universidad Nacional en 1929, la Biblioteca Nacional pasó a ser administrada por la Máxima Casa de Estudios, quedando también bajo su custodia el patrimonio hemerográfico del país. Años más tarde, fue acondicionado el antiguo templo jesuita de San Pedro y San Pablo para recibir la creciente colección de periódicos y revistas, misma que por un nuevo decreto presidencial, otorgado por Manuel Ávila Camacho, se constituyó en  Hemeroteca Nacional, para ser formalmente inaugurada el 28 de marzo de 1944. Con el objetivo de impulsar la misión de la Biblioteca y la Hemeroteca Nacionales, en 1967 se creó el Instituto de Investigaciones Bibliográficas y a  fin de dotar a ambas instituciones de instalaciones adecuadas, se construyó un moderno edificio en el Centro Cultural Universitario, que comenzó a funcionar en 1979. Pero si bien este logro significaba una importante mejoría para tan noble institución, los fondos antiguos y por ende los más valiosos de la Biblioteca y Hemeroteca Nacionales, continuaron en sus sedes de San Agustín y de San Pedro y San Pablo sin contar con las condiciones adecuadas para el resguardo de estos históricos acervos patrimoniales.  Sin embargo, fue gracias a los empeños de nuestra Universidad que en la última década del siglo pasado y con el objetivo de cumplir de mejor manera con las funciones de preservación y consulta de la Biblioteca y la Hemeroteca, que en 1993 se inauguró un nuevo edificio, construido ex profeso, para cobijar los Fondos Reservados de ambas dependencias.

				La Hemeroteca Nacional Digital de México

				Ante la responsabilidad de resguardar la memoria impresa y documental de México, generar conocimientos sobre ese patrimonio, y desarrollar herramientas y condiciones que favorezcan su consulta y difusión, así como frente a la acelerada transformación de la tecnología aplicada a los procesos técnicos para organizar, catalogar y disponer de grandes volúmenes de información, el Instituto de Investigaciones Bibliográficas ha puesto en marcha diversos programas encaminados al logro de esos objetivos, entre los que sobresalen los proyectos para la conversión digital de los acervos de la Biblioteca y Hemeroteca nacionales.

				Obedeciendo a una planeación estratégica, las prioridades se orientaron a los materiales que representan el mayor reto para el albergue, conservación y él acceso: los periódicos. De esta manera, la Hemeroteca Nacional Digital de México (HNDM) fue concebida como un  proyecto piloto de digitalización y creada a partir de cuatro objetivos fundamentales: disminuir el uso y manejo de las publicaciones de mayor fragilidad y demanda; crear herramientas y servicios digitales de valor agregado que ofrecieran nuevas formas de acceder a las publicaciones y a sus contenidos; extender el acceso a las colecciones históricas a un mayor números de usuarios, eliminando las barreras que impone la alta especialización, y adquirir la experiencia necesaria para el desarrollo de la Biblioteca Nacional Digital de México.

				Por todo ello, la hndm es una iniciativa planteada dentro de un marco de preservación y acceso, fundamentada en la generación y uso de documentos digitales de sustitución para la consulta, apoyada en la colección micrográfica de la Hemeroteca Nacional. Un sistema que ofrece nuevas e innovadoras formas para acceder a los contenidos periodísticos, maneras que buscan realmente cambiar las preferencias de los investigadores al facilitar herramientas prácticas que contribuyen a la sistematización y modernización de los  proceso heurísticos.

				En este sentido y considerando que una parte fundamental de los objetivos de la HNDM, es el extender el acceso, a un grupo amplio y global de lectores, con diferentes niveles académicos y culturales, la HNM se planteó además, el propósito de que estas nuevas formas de acceso proporcionaran una alternativa simple para leer las historias particulares que conforman nuestra historia nacional, tal y como estas fueron narradas en su momento, con el impacto y frescura de sus fuentes originales. 

				De esta manera, la HNM enfrentó el problema de crear un sistema que diera coherencia, en una lectura lineal, a las notas periodísticas que registran los hechos del momento, incluyendo su origen, desarrollo y desenlace, en todo caso registrados en diferentes géneros periodísticos, en diferentes publicaciones y localidades, y con diferentes enfoques y puntos de vista. 

				Así, una de las formas de acceso a la información digitalizada de la hndm, retoma, como propuesta de solución, una idea que fue compartida en la década de 1990, por diferentes iniciativas internacionales para la digitalización y acceso a las colecciones de periódicos históricos, y que tiene su origen en un concepto que en 1945, Vannevar Bush plasmó en el ensayo “Cómo podríamos pensar”, en el que concibe un hipotético dispositivo llamado Memex, en el cual se podrían insertar microfilmes, y la máquina decodificaría los contenidos, permitiendo vincular palabras y documentos, para obtener “Formas totalmente nuevas de enciclopedias… hechas enseguida y confeccionadas con una trama de temas asociados.. listos para ser bajados…”.2

				A la luz de los nuevos avances tecnológicos alcanzados al inicio del nuevo siglo, esta idea, en su momento de ficción, retoma una nueva dimensión, que con base en las posibilidades de la digitalización de microfilmes, los programas  de reconocimiento óptico de caracteres (OCR) y los estándares para el lenguaje de marcado extensible (XML), nos permitió el diseño de un sistema de búsqueda por palabras y frases, que permite separar y agrupar toda la información hemerográfica relacionada con una indagatoria, y que en su conjunto, ordenada cronológicamente, permite al usuario hacer una lectura lineal, de esa parte de la historia, tal y como las fuentes originales la narraron, sin perder el contexto histórico del momento. 

				Principales aspectos de la operatividad del sistema de la HNDM

				Las bases técnicas para el desarrollo de nuestra hemeroteca digital, se encuentran sustentadas en las pautas marcadas por diversos estudios, proyectos e iniciativas internacionales para la digitalización de periódicos históricos, conformado con aplicaciones y utilidades que ofrecen nuevas opciones para buscar y acceder a estos contenidos. 

				Como ya se mencionó anteriormente, el programa encuentra su punto de inicio en el reformateo digital de la colección de microfilmes de la Hemeroteca Nacional, actualmente constituida con más de 15,000 rollos de microfilme, que equivalen aproximadamente a 30 millones de imágenes de publicaciones periódicas mexicanas, representativas de los títulos más relevantes de nuestro acervo hemerográfico.

				El escaneo de los microfilmes genera imágenes digitales de alta calidad, que posteriormente son sometidas a un proceso de mejoramiento para eliminación de distorsiones y áreas que no forman parte de las imágenes de la página. Cada imagen es transformada a texto legible por máquina mediante el OCR, de manera que el sistema dispone de la imagen de página y su correspondiente texto completo, sobre el cual corre un motor de búsqueda para la localización de palabras o frases, ya sea en una modalidad simple o mediante el uso de operadores lógicos. 

				Los dos tipos de archivo, texto e imagen, se encuentran relacionados puntualmente en un sistema de coordenadas que ubica cada palabra en su correspondiente área de imagen. De de esta manera, como respuesta a una búsqueda, el sistema localiza las palabras en el texto completo, asocia las imágenes relacionadas y muestra los metadatos en una lista de resultados ordenada cronológicamente, desde el acierto más antiguo hasta el más reciente. 

				Al seleccionar un resultado, el sistema despliega la imagen completa de la página, resaltando en esta las palabras o frases buscadas, con opciones adicionales para hojear el fascículo completo, manteniendo así el “contexto original” de la información. El texto completo es transparente para él usuario. 

				Los archivos de imagen se encuentran en los servidores de servicio en formato tif (Tagged Image File Format), al ser requeridas por el usuario son convertidos instantáneamente y en forma automática al formato pdf (Portable Document Format). Al respecto es conveniente resaltar que la hndm no es una base de datos, es un sistema de índices en el que las palabras o frases que el usuario puede buscar, son las que aparecen, tal cual, en el texto de las páginas originales.

				En sus diversas modalidades de acceso, la hndm busca proporcionar al usuario sistemas amigables e intuitivos, mediante el diseño de interfases, que con el mínimo de instrucciones, puedan guiar al usuario hacia un manejo sencillo de los sistemas de consulta. 

				Previendo que en algunos casos no es posible obtener un texto completo confiable, debido a las particularidades del estado de conservación, formato, tipografía, calidad del papel y de las tintas, se puso especial atención en el diseño de alternativas diferentes de acceso, que permiten encontrar publicaciones por título o por año, cuidando, en todo caso, no incomodar al usuario con los cientos de títulos disponibles. En esta misma modalidad se ha puesto énfasis en las formas para hojear las publicaciones digitalizadas, más cuando entre estas se encuentran imágenes grandes, correspondientes a periódicos de tamaño considerablemente mayor al estándar actual de los formatos conocidos como “sábanas” o “broadsheet”, de tal manera que es posible hojear los fascículos desde una imagen previa de manera rápida y eficiente, antes de desplegar la imagen tif nativa, en el formato pdf de acceso. El manejo de la página desplegada se consigue mediante las utilidades propias del programa Acrobat Reader, o su equivalente. La navegación en el fascículo completo, mediante utilidades propias de la hndm. También el usuario tiene la posibilidad de acceder a las colecciones por lugar de edición, mediante un mapa de la República Mexicana o una lista desplegable de los Estados de la República.

				En cuanto a la búsqueda avanzada, el usuario encuentra alternativas para combinar frases o palabras mediante operadores lógicos expresados en lenguaje común (todas las palabras, palabra o frase exacta, al menos una de las palabras, y contenga, o contenga, y no contenga). También puede optar por correr su búsqueda en todos los títulos o en un título específico. Además efectuando la indagatoria a lo largo de un año, en una fecha exacta o en un rango de fechas. 

				Como ya se ha mencionado, los resultados son presentados cronológicamente, incluyendo los metadatos completos que identifican a cada página encontrada. Para mejor control de la navegación, cada vez que el usuario consulta algún resultado, este se marca automáticamente con color rojo en la lista de resultados.

				Esta última opción de búsqueda, es la que nos permite formar una compilación virtual de los diversos enfoques o puntos de vista, que en diferentes publicaciones y momentos se han escrito alrededor de un hecho histórico o personaje, de tal manera, que de una forma secuencial, es posible descubrir y dar una nueva lectura a la información, que por los medios tradicionales, pudiera quedar oculta entre millones de páginas y cientos de títulos. Es una alternativa que de una manera asombrosa, convierte en realidad la concepción, fantástica de Vannevar Bush.    

				 El portal hndm está integrado, además, con algunos elementos de valor agregado, producto del trabajo de investigadores de la unam, como son los Catálogos de Publicaciones periódicas mexicanas del siglo xix, 1822-1855 y 1856-1876.

				Estado actual de la HNDM

				La HNDM está integrada con cerca de 8 millones de páginas digitales, correspondientes a 947 publicaciones periódicas mexicanas, impresas entre 1722 y 2009 en todos los estados del país. Más de tres siglos de historia contenidos en títulos tan relevantes como la Gaceta de México de 1722; el Diario de México (1805); La Águila Mexicana (1823 – 1828) ; El Siglo Diez y Nueve (1841–1858); El Monitor Republicano (1846-1896); The American Star (1847-1848); La Orquesta (1861-1877); El Ahuizote (1874-1876); El Diario Oficial de México (1842-1916), El Imparcial (1896-1914); La Revista Azul (1894-1907); El Diario del Hogar (1881-1914) y El Mundo Ilustrado (1894-1914), entre los decimonónicos, así como El Dictamen de Veracruz; El Porvenir de Monterrey y El Informador de Guadalajara, que se publican desde el siglo pasado. En este sentido es importante mencionar que éste último cubre de 1917 a 2009 y fue generosamente donado por el propio editor. Actualmente se encuentran en proceso de transformación un millón de imágenes correspondientes al diario Excelsior de 1917 a 1995, uno de los periódicos más importantes de cobertura nacional. 

				Con la liberación del portal “Toda la UNAM en línea”, y gracias al decidido apoyo de la Dirección General de Cómputo y de Tecnologías de Información y Comunicación (DGTIC) y de su director el doctor. Felipe Bracho, el 14 de noviembre de 2011, se puso en línea la HNDM. 

				Sin embargo, cabe señalar, que debido a las restricciones impuestas por la Ley Federal del Derecho de Autor, la HNDM tuvo que ser dividida en dos formas diferentes de acceso: la primera, al interior de las instalaciones de la Hemeroteca Nacional, permite al público acceder a la totalidad de las existencias digitales, y la segunda, por medio de internet global, permite a los usuarios acceder a poco más de cuatro millones de imágenes, las que corresponden exclusivamente a representaciones de las colecciones que son del dominio público; publicaciones oficiales; y publicaciones para las que la UNAM ostenta el derecho patrimonial.

				Por último hemos de decir, que la HNDM se constituye en una ventana, por la que investigadores de todas las latitudes del mundo podrán conocer el devenir cultural, económico, político, científico y social de México, acercándose de una manera inmediata al pasado y al presente mexicano a través del testimonio fresco y vivo propio de las publicaciones periódicas.
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				La nueva era del libro: cambios y permanencias
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				Resumen: Se presenta en este texto la experiencia de dos personas ligadas al mundo de la edición de libros en papel, que han incursionado tempranamente en la edición de libros digitales dentro de la Universidad Nacional Autónoma de México y que durante los últimos diez años han observado avances y retrocesos en la nueva edad del libro: la digital. Se considera importante asentar un registro acerca de la manera como ha evolucionado la elaboración de textos digitales durante este periodo, en una entidad académica y de las formas como hemos visto variar las políticas editoriales del papel a lo digital.

				Palabras clave: libro digital, tabletas electrónicas, lectura, recuperación de información, trabajo editorial digital, soportes, formatos.

				Resumen curricular: Carmen Fragano Ríos es Licenciada en Ciencias de la Comunicación por la UNAM. Ha cursado diplomados sobre libro antiguo y publicaciones digitales. Desde 1995 trabaja en el área editorial del Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM, donde desempeña labores editoriales para proyectos académicos y para la página web. Fue miembro del consejo editorial del periódico Reforma (Cultura); es integrante del Taller de Humanidades Digitales y del Seminario Diccionario Ilustrado de Mujeres Artistas. Anualmente organiza el evento Día del Tipógrafo en la CANIEM y ha impartido cursos de edición en la UNAM y en la Universidad Veracruzana. Ha participado como ponente en encuentros sobre publicaciones electrónicas e historia de los impresos y ha publicado sobre los mismos en diversos medios universitarios.

				Resumen curricular: Eduwiges Rosalba Cruz Soto es licenciada en Periodismo, por la unam y tiene la maestría en Historia, por la UAM-Azcapotzalco. Se ha interesado en la historia de la prensa en México, la del libro antiguo mexicano, en los derechos de autor y los manuales de estilo para libros en papel y en formato digital. Durante 20 años ha laborado en la UNAM desarrollando labores de docencia y de edición de libros en papel y en formato digital. Actualmente es técnica académica en el Departamento Editorial del Instituto de Investigaciones Históricas de la UNAM y ha publicado una treintena de textos.

				Presentamos en este texto la experiencia de dos personas ligadas al mundo de la edición de libros en papel, que han incursionado tempranamente en la edición de libros digitales dentro de la Universidad Nacional Autónoma de México y que durante los últimos diez años han observado avances y retrocesos en la nueva edad del libro: la digital. Nos pareció importante asentar nuestra experiencia cuando reflexionábamos acerca de la práctica de Johannes Gutenberg para imprimir su Biblia de 42 líneas: imaginábamos al impresor copiando el ejemplar manuscrito; lo visualizábamos en su taller de Maguncia dedicado a diseñar y fundir los caracteres metálicos que imitarían la escritura gótica de la época, lo suponíamos estampando sobre papel las planchas formadas. ¿Cuántas personas habrán participado en tal empresa? ¿O es posible que haya realizado él solo la impresión? Pura imaginación, porque nunca registró su experiencia del momento. Ni siquiera conocemos cuántos años de su vida dedicó a la impresión de los 150 ejemplares que se proponía hacer, pues algunos hablan de tres y otros de cinco.

				Nosotras, en cambio, deseamos echar al mar un mensaje encerrado en una botella para que cuando alguien la abra dentro de cien años conozca la manera como hemos vivido el transcurrir en la elaboración de textos digitales académicos, a partir de nuestra experiencia en una institución de investigación, y de las formas como hemos visto variar las políticas editoriales del papel a lo digital.

				La relación lectura-soporte

				Gracias a nuestra experiencia en la hechura de publicaciones sabemos que un libro conlleva el proceso de la recuperación y comprensión de la información, o de las ideas almacenadas en él, transmitida casi siempre a través del lenguaje, escrito o visual. Y para que la recuperación y la comprensión sean efectivas, el libro debe hacer llegar de manera eficiente su contenido; por eso debe cumplir con ciertas normas de presentación que le den al lector claridad y fácil acceso al texto; algunas de éstas dependen del autor y otras de quien se encarga de su manufactura, es decir, del editor. Las que dependen del autor son, en esencia, la claridad del lenguaje y de la escritura. Por su parte, los criterios y usos editoriales están encaminados a facilitar la recepción del contenido, y son los que tienen que ver con el diseño, la forma o la disposición del mensaje en cualquiera de los soportes que se presente el libro.

				La recuperación y comprensión de la información almacenada en cualquier soporte están en relación directa con éste;1 es decir, la decodificación de los caracteres sobre un tipo de soporte está unida a un determinado proceso mental. Por tanto, la comprensión no es igual si se lee una tablilla de arcilla, un papiro, un códice prehispánico o una pantalla de computadora. Cada uno implica nuevas formas mentales de allegarse un texto, otras posibilidades de lectura, diversas relaciones con el escrito y, por ende, distintas maneras de generar conocimiento.

				En nuestro diario quehacer editorial, al leer unas primeras planas de pronto asaltan cuestionamientos variopintos: ¿y a quién se le ocurriría introducir cornisas, notas al pie de página o cuadros en un libro? Entonces, uno deja de lado el color rojo que se utiliza en la corrección orto-tipográfica y echa a andar la imaginación, o platica con el compañero corrector a fin de encontrar la respuesta: para recuperar y comprender mejor la información contenida en el libro existen elementos —como las cornisas y las notas—, cuya función es ayudar a interpretar de la manera más exacta una frase o un texto completo. Y cuando todavía vamos más allá de esta dilucidación, encontramos que tales elementos también están en relación directa con el soporte del que se trate; esto es, el soporte determina el tipo y la cantidad de elementos necesarios para entender el mensaje del libro, porque cada uno lleva consigo códigos específicos que facilitan la lectura y que son producto de la evolución a través de los siglos. Y si recurrimos a la historia, encontraremos mejores explicaciones:

				a) En la tableta, el soporte era la arcilla y el formato era la tablilla. Debido a su limitado espacio, sus elementos eran escasos; se anotaban datos como el título, el nombre del propietario, el escriba y el número de tablillas que conformaban el total del escrito. Además, su producción era lenta.

				b) Con la aparición de los libros en formato de rollo, el papiro se convierte en el soporte, y surgen otros elementos del formato, por ejemplo, las columnas y los capítulos. La elaboración continuaba siendo lenta, laboriosa y limitada. 

				c) La sustitución de los rollos de papiro por códices de pergamino involucró el cambio del soporte —al emplearse pieles y papel—y, sobre todo, en el del formato —al aparecer la página cambiable—, dando origen a elementos tales como los folios, los signos de puntuación, las notas al pie de la página o al margen de ésta, el índice, el concepto de caja, etcétera. A pesar de que la reproducción de libros pudo agilizarse, aún era limitada al estar circunscrita a los monasterios donde se realizaban las copias manuales, aunque con elementos que permitían mayor rapidez gracias a la durabilidad del soporte. 

				d) Con la aparición de la imprenta, el libro conservó el soporte en papel y el formato de la página, adoptando elementos tales como las cornisas, tipografías, portadas, contraportadas, página legal, guarda, bibliografía y muchos más. Sin embargo, el cambio más significativo fue el avance tecnológico que permitió mucha mayor rapidez en la reproducción de los impresos y, por ende, incrementó la difusión del conocimiento.

				e) El libro digital adopta como nuevo soporte una pantalla con luz, ya sea de computadora, tableta o celular; sin embargo, todavía no encuentra el formato que habrá de tomar, pues aún trata de emular el formato del libro impreso. Y si bien se han incorporado recursos propios del medio digital, tales como hiperenlaces y multimedia, seguimos encontrando en mayor medida la emulación del libro en papel. En este caso, la tecnología ha impactado sobre todo en la celeridad con la que se pueden elaborar los libros. Pero ¿qué hay de los elementos propios de un libro digital? Son tan distintos de aquellos del libro impreso que cuesta trabajo determinarlos: navegación, motores de búsqueda, metadatos, ligas, intercomunicación con otros recursos digitales, etcétera.

				Como editoras nuestro compromiso laboral no se han circunscrito a los libros en papel sino a la incursión, desde hace un par de lustros, en las publicaciones digitales. Desde entonces, las incertidumbres siguieron generándose y continuaron las interrogantes: ¿cómo llegamos a tanta especialización en la elaboración de los libros? La respuesta más lógica que encontramos fue que, así como en cada caso el desarrollo tecnológico modificó soportes y formatos, también lo fue la división de trabajo para cada etapa de la producción del libro. Esto es, cada nuevo cambio ha ocasionado la intervención de nuevos especialistas, por ejemplo:

				a) Cuando el libro se hacía sobre arcilla, a lo sumo participaban dos trabajadores: el que cincelaba el texto y el que horneaba la tableta de arcilla; 

				b) En el códex o libro manuscrito intervenía mayor número de personas: el “protocalígrafo”, que preparaba la piel de animal y la cortaba para su uso como hoja; el copista ?casi siempre un monje? que pautaba líneas sobre la piel, copiaba libros, iluminaba algunos pasajes de éstos y que con frecuencia también era bibliotecario; y el que cosía los pliegos de pergamino. 

				c) Las técnicas de la imprenta requirieron muchas más actividades y, en consecuencia, la participación de mayor cantidad de personas: corrector, editor, formador, cajista, teclista o linotipista, grabador, prensista, guillotinista, alzador, cosedor, encuadernador, etcétera.

				d) Cinco siglos después de la invención de la imprenta, vivimos un nuevo cambio trascendental en este objeto de la cultura llamado libro digital, el cual lleva consigo mayor cantidad de nuevas actividades y, además, más diferenciadas. Es decir, además de personas versadas en el trabajo editorial, se requieren profesionales provenientes de áreas tan distintas entre sí como de la computación, la informática, la bibliotecología, el diseño y la administración de recursos digitales, más los que se acumulen, transformando la labor editorial digital en un verdadero trabajo multi e interdisciplinario.

				Apoyadas en la historia y a partir de la experiencia en nuestros andares hacia el libro digital hemos aprendido que: 1) la comprensión y recuperación del contenido de un libro está en relación directa con el soporte en el que se encuentra; 2) cada soporte del libro ha creado una serie de elementos necesarios para facilitar la lectura y, en su evolución, éstos son cada vez más numerosos; y 3) las técnicas con las que se publica un libro ha provocado que sea necesaria la participación de mayor cantidad personas que desempeñen actividades cada vez más especializadas.

				Y ¿qué sucede a este respecto en la era digital? Primero hemos de recordar que la última gran revolución en la manera de hacer libros ocurrió hace apenas unos 550 años, con el advenimiento de la prensa de Gutenberg. Quienes se encontraban inmersos en la transformación del libro manuscrito al impreso no pudieron percatarse de la trascendencia y de la importancia del cambio; mucho menos sabían que inauguraban la edad de la imprenta. Aún más, fueron incapaces de determinar que era útil conservar del libro manuscrito para elaborar el libro sobre papel. En todo caso, el primer paso fue reproducir el libro impreso tal como era el libro manuscrito. Hoy, con el advenimiento tecnológico, sucede lo mismo. Hacemos algunos intentos para emigrar al libro digital, pero en cada tentativa quedamos atrapados en los libros con formato PDF que, como sabemos, tan sólo son una fotocopia digital de libros impresos anteriormente sobre papel. 

				Hace diez años, nosotras mismas fuimos entusiastas promotoras del libro digital y hasta jugábamos a predecir el futuro cuando escribíamos en algunas revistas que para que el libro impreso sobre papel fuera desplazado por completo aún debían transcurrir muchas décadas, a pesar de que veíamos cómo las nuevas generaciones se adaptaban cada vez mejor a los formatos electrónicos y se acercaban más a la lectura en la pantalla de una computadora. Es un hecho: fuimos unas adivinas eficaces pues muy poco se ha progresado en este campo.

				El arrebato por un espejismo

				En 2002, el instituto donde nos desempeñamos como editoras fue pionero en elaborar obras digitales en formato PDF, cuando sólo un par de autoras “se atrevieron” a autorizarnos la publicación de sendos libros en línea; paralelamente seguíamos atestiguando el tránsito del trabajo editorial, basado en métodos tradicionales, a otro apoyado en tecnología moderna. Tres años después, en 2005, se concretó el primer proyecto en HTML y convertimos todos los números de una revista académica, Estudios de Historia Moderna y Contemporánea de México, a dicho formato, lo cual fue un acto novedoso en su ramo. Entonces, sólo teníamos en mente un soporte de salida: la pantalla de computadora, y entendíamos la diferencia con el libro impreso a partir de la conversión del texto en unos y ceros y algunas aplicaciones hipertextuales.Nuestra convicción era irrebatible: dábamos ya, según nosotras, los primeros pasos hacia el libro digital, a pesar de que ni siquiera teníamos definido con claridad su significado. Cuán equivocadas estábamos, puesto que utilizar tecnología avanzada en el trabajo editorial o imprimir con sistemas de impresión computarizada no significaba elaborar libros digitales. En lo fundamental, el adelanto tecnológico en esta área nos permitió agilizar algunas fases del proceso de producción ya que todavía a finales de los noventa en la UNAM aún se elaboraban libros con linotipo y se revisaban pruebas azules o daylux para ver un previo del libro antes de imprimirlo.

				Aunque en la última década la tecnología para editar libros destinados a ser leídos en pantallas ha evolucionado hasta las numerosas posibilidades que ofrecen los e-books, en la UNAM, al igual que el resto del mundo, todavía seguimos reproduciendo los modelos tradicionales. Es decir, tenemos más ventajas técnicas, pero con la misma base representativa de la página en papel. En nuestro balance personal, poco hemos prosperado en lo relativo al libro digital y aún nos encontramos atrapados en los PDFs o en el HTML, ahora extendido, en los que sólo transcribimos textos provenientes del impreso.

				El resultado de nuestros esfuerzos por poner un pie en el mundo del libro electrónico no ha tenido eco en sus destinatarios. Los investigadores desconocen los fondos digitales del instituto, desconfían del medio ante las posibilidades del plagio y se muestran poco dispuestos a leer en pantalla. Una conclusión es obvia: publicar un libro digital no implica que sea leído y esto no se circunscribe al ámbito académico ya que, como sabemos, en México la lectura de libros en papel o en cualquier formato sigue sedienta de lectores. Y si nos referimos en específico al libro digital, se suma el inconveniente de que es un producto con escasa oferta de contenidos en red —ya sean gratuitos o en venta—, actividad que en otros países sí ha sido incentivada por las mismas políticas gubernamentales, como en el caso de Brasil y España.

				Evidentemente, con la tecnología digital el soporte del libro se ha diversificado, no así la participación del personal especializado y la inversión económica que demanda su publicación. Ante la errónea percepción de que la computadora actúa por sí sola, se siguen adjudicando más funciones al editor, y con cada nuevo artilugio surge la constante necesidad de ponerse al día; entonces se desatienden los escasos proyectos iniciados con anterioridad. En nuestra experiencia, la labor editorial digital sigue siendo el trabajo de pequeños grupos que generalmente laboran en solitario, y cuya persistencia obedece a que desde hace un par de lustros fueron capaces de ver en el medio un recurso potencial para los libros; sin embargo, al carecer de proyectos y apoyos institucionales se han quedado rezagados en comparación con el enorme volumen que llegan a manejar fondos digitales de instituciones hermanas, nacionales e internacionales, donde sí se cuenta con inversiones y personal adecuado. Así, dentro del mismo Subsistema de Humanidades podemos observar casos tan contrastantes como el fondo digital de nuestra institución y el del Instituto de Investigaciones Jurídicas.2 Pero para entender esta situación bastaría revisar el número de personas dedicadas a atender la edición digital de libros en cada dependencia.

				El cambio que no cambia

				En una retrospectiva de diez años, casi nada se ha transformado en la elaboración del texto digital respecto del tradicional. Lo que observamos es la búsqueda de soportes más prácticos y funcionales, como es el caso de las tabletas electrónicas —Kindle, iPad, Android, etcétera—, que ofrecen gran portabilidad, pero en el fondo lo que hacen es imitar la disposición y forma del libro impreso, incluso reproduciendo la sensación de pasar las páginas de papel. Y es comprensible que las cosas sucedan así, porque nuestro desempeño intelectual está adiestrado para leer de esta forma, más que para pantalla. Es decir, actualmente el sector mayoritario de lectores se compone de generaciones que aprendieron a leer en papel y todavía hay una grupo que se encuentra en la transición entre ambos soportes.

				De acuerdo con un estudio de la Universidad Veracruzana,3 cuando se lee en pantalla el internet es un gran distractor que llega a limitar la capacidad de concentración y a disminuir las capacidades de la lectura profunda, necesaria para la creación de nuevo conocimiento. Por eso, el mayor desarrollo del texto digital se encuentra en los de carácter periódico o informativo, los cuales sí han creado un formato propio y han abandonado el intento de emular a su versión en papel. 

				Hace dos lustros, cuando dimos los primeros pasos para elaborar ediciones digitales, observamos la importancia que este medio adquiriría y, aunque sabíamos que los formatos abiertos eran los óptimos para la preservación del libro digital, la demanda de contenidos nos hizo recurrir al PDF como opción más viable para trabajar y sólo en pocos casos emprendimos proyectos en HTML. A la distancia observamos que ni cumplimos con el asunto de la demanda y sí nos encontramos ante nuevas expectativas y problemáticas, sobre todo por la falta de una política institucional respecto a la edición de libros digitales y la carencia de recursos logísticos, materiales y profesionales, sustanciales para que una empresa digital tenga éxito. 

				Por si esto fuera poco, predomina una actitud reacia al avance tecnológico; seguimos encontrando editores y diseñadores que se aferran a programas superados como el Quark’Xpress, Page Maker o Ventura, los cuales, aunque fueron buenos en su momento, ya no abarcan las necesidades que el libro digital exige. Es decir, algunos editores viven en la idealización, lo que equivaldría a que un autor se aferrara al Word Perfect o a su máquina de escribir, cuando la tecnología indudablemente está presente para facilitarnos la vida y en suma poner más cuidado en los procesos de producción. 

				Ante la publicación masiva de libros en línea, seguramente se requerirán más sistemas para recuperar de manera organizada y lógica los contenidos, para ello será indispensable disponer de textos abiertos, migrables y marcables; o sea, tendremos que dar vuelta una década y repasar lo que dejamos en el tintero para recuperar lenguajes básicos como el XLM y que ahora son de nuevo los ideales para el libro digital. El usuario necesita el apoyo tecnológico para decantar el conocimiento sustentado y avalado por instituciones educativas. En el ámbito académico esto es de suma importancia, ya que se trata publicar textos digitales que ayuden a la generación del conocimiento, que a fin de cuenta ha sido y es el propósito central del libro. 

				Podemos decir que en 2012 apenas nos encontramos ante el umbral de la era del libro digital; estamos experimentando los primeros cambios en la forma, preparación y preservación, siempre imitando el formato impreso y sólo en algunos casos presentando recursos discursivos propios del medio electrónico, como son la inserción de audio, video y recursos multimedia. 

				Si hemos de seguir jugando a adivinar el futuro del libro, presagiamos la caída de la destacada posición del PDF. Puede que nos parezca imposible un mundo sin este formato, pero es seguro que habremos de superar este periodo de afanosa búsqueda para imitar al libro impreso. Seguramente nos enfrentaremos a nuevas expresiones comunicativas, nuevas interrelaciones sociales y nuevas formas de lectura digital, que no estamos seguros si atestiguaremos.

				Notas

				1 Para los efectos del presente trabajo es necesario aclarar cómo entendemos dos conceptos fundamentales para el estudio del libro digital: soporte y formato. Entendemos por soporte al “material en cuya superficie se registra información, como el papel, la cinta de vídeo o el disco compacto”, y por formato al “conjunto de características técnicas y de presentación de una publicación.”

				2 En la página de Jurídicas, tan sólo el área de libros en línea reporta la cantidad de 2 990 títulos disponibles: http://biblio.juridicas.unam.mx/libros/; nuestro instituto, en ese mismo rubro, cuenta con siete obras: www.historicas.unam.mx/publicaciones/publicadigital/publicadigital.html [Consulta: 18 mayo 2012].

				3 Antonia Olivia, Jarvio Fernández. La lectura digital en el ámbito de la Universidad Veracruzana. Salamanca, España: Universidad de Salamanca, 2011, p. 6.
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				Resumen: En el mundo del libro, los soportes electrónicos representan nuevas posibilidades de creación y expresión para los autores y de acceso a la cultura para los lectores. El ciberespacio multiplica las posibilidades de la escritura. ciberliteratura, literatura colaborativa, literatura interactiva, postliteratura, narrativa transmedia, ciberpoesía, twitteratura, hiperficción, hiperpoesía, holopoesía, son nuevos modos de expresión. Los procesos de lectura implican una actividad creadora. La lectoautoría es inducida por el uso de hipermedia, multimedia, interactividad, hipervínculos, menús y pantallas. Es decir que la sociedad actual escribe y lee, además de en ebooks, en los emails, chats, blogs, tweets, wikis, redes sociales, mensajes SMS y códigos QR. Eso ha provocado nuevos tipos de creación no contemplados en las legislaciones. De la autoedición, que es el uso de programas de cómputo que permiten al autor la formación de los prototipos editoriales, estamos pasando a la ciberautoría que es el control directo del autor sobre sus obras incluyendo en los aspectos de difusión, comercialización y administración de sus derechos como autor. Este es un cambio de cultura. Si persisten las tendencias el mismo sistema copyright va a desaparecer.

				Palabras clave: ciberespacio, ciberedición, ciberautoría, derechos de autor, cultura.

				Resumen curricular: Historiador por la UNAM y maestrante en doctrina social cristiana por la Universidad Pontificia de Salamanca, España. Es bibliotecario, corrector, ilustrador, escritor, guionista, redactor, editor, encuadernador, catalogador y consultor. Es autor de dos libros, diferentes prólogos y diversos artículos en revistas nacionales e internacionales. Es miembro del comité editorial de la colección Pequeños Grandes Ensayos; fundador del Banco de Información de Historia Contemporánea del Colegio de Historia de la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM; y creador del Centro de Información Libros UNAM de la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial, donde ha ocupado distintos cargos.

				La bibliomanía, término acuñado en el siglo XVI pero definido con amplitud por Thomas Frognall en 1809, es un trastorno psíquico que consiste en una desmedida pasión por los libros. Bibliómanos son los acumuladores de libros como Antonio Magliabecchi (1633-1714), bibliotecario de Cósimo III, Gran Duque de la Toscana, que dormía en sillas entre pilas de libros, ni se peinaba ni se cambiaba de ropa, comía tres huevos y un trago de agua para no derrochar el tiempo, no cobraba su sueldo y recordaba todo lo que había leído; o como Thomas Phillipps (1792-1872) que quería tener todos los libros del mundo y reunió 40 mil títulos y 60 mil manuscritos a costa de su ruina económica y familiar.

				Hay muchas clases de bibliopatías referidas al libro impreso en papel y a la cultura escrita en general. Ha existido quien tiene la manía de enterrar los libros en los cementerios, sólo puede leer los de color rojo, se aterra frente a ellos al grado de desmayarse o siente un deseo irreprimible por destruirlos o incendiarlos sin razón alguna; quien se obsesiona por las ediciones príncipe, no puede leer las páginas de la derecha o siente pánico ante la obra de cierto autor; y también ha habido quien utiliza su sangre para hacer anotaciones, no puede detener su escritura y a falta de papel usa sus muebles, escribe con excrementos o se tatúa una obra en la espalda. Existe la bibliofagia clínica que es literalmente comer libros con todo y pastas, como lo hacía Melenick II Emperador de Etiopía que comía trozos de la Biblia cuando enfermaba. A principios de la década de 1980, en el cruce de Guatemala y Leona Vicario en el centro histórico de la Ciudad de México, un teporocho de la Plaza de la Santísima arrancaba las páginas de viejos libros, las remojaba y hacía un potaje con chiles verdes. También conocí a un estudiante de historia que comía con deleite las páginas amarillentas y aterciopeladas de ediciones de los años treinta y cuarenta; y supe de una muchacha que gustaba de roer los lomos de badana o de vitela. La más común bibliopatía es la bibliocleptomanía, el robo de escritos. Uno de los más connotados ladrones de libros de la historia fue el Conde Guglielmo Libri, nacido en Florencia en 1803. Fue un matemático que conocía de libros y sufría por ellos; y tuvo la suerte de ser el inspector de Bibliotecas de Francia. Se confeccionó una capa con múltiples bolsillos y como tenía derecho de paso de día y de noche a los acervos, robó y subastó cerca de 30 mil volúmenes. Incluso llegó a elaborar un catálogo para bibliófilos. Fue condenado en ausencia porque había huido a Inglaterra con varias cajas de su biblioteca cebada por el saqueo. La cifra palidece ante las 19 toneladas de libros y manuscritos valiosos, incluyendo incunables y códices indígenas, que robó Stephen Blumberg de 140 bibliotecas de universidades norteamericanas a las que consideraba cárceles de información. Pero eso es nada a comparación del caso de fray Vicente, miembro del monasterio de Santa María de Poblet en Barcelona, que durante la quema de su convento de 1835 salvó varios volúmenes raros y puso una librería. Era tal su arrebato libresco que llegó a asesinar a una docena de personas para recuperar los ejemplares que les había vendido o hacerse del último Furs de Valencia impreso en 1482 por Lambert Palmart, el introductor de la imprenta en España.

				Entre los más insólitos comportamientos que produce el libro está la bibliopegia antropodérmica. No era extraño en el siglo XVII la encuadernación de libros con piel humana. Durante la Revolución francesa varios aristócratas guillotinados sirvieron de material para forrar ejemplares de la constitución y en el siglo XIX los legistas ingleses idearon una manera de que los asesinos expiaran un poco de sus crímenes encuadernando sus expedientes o algunas obras médicas. Camille Flammarion siempre alabó los hombros de una condesa que le admiraba y antes de que ella muriera de tuberculosis dejó estipulado que el astrónomo francés recibiría su piel curtida con la que forró el libro Las tierras del cielo. El apego puede ir más allá. Cuando en 1831 murió el escritor Jacques Delille su admirador André Leroy profanó el cadáver arrancándole la piel para encuadernar sus ejemplares.

				Sin embargo, todas estas conductas son parte de un mundo que se desvanece. El libro está pasando al formato electrónico y será difícil detectar tanto a los bibliófilos como a los bibliómanos. Recientemente Miguel Albero en su Enfermos del libro nos dice que se desarrollarán otras patologías como los virófilos, coleccionistas de virus informáticos, los webcleptómanos o ladrones de webs, los ipódfagos, devoradores de ipods, y los pantallaclastas, pirómanos de todo lo que tenga pantalla.

				George Duby en su libro Año 1000, año 2000. La huella de nuestros miedos indica que en el siglo XIV los comerciantes introdujeron desde Crimea, entre pulgas y ratas, la peste negra al Mediterráneo. El sur de Italia se infectó y la calamidad se propagó, vía Marsella, a Avignon, sede del Papado. De allí irradió para acabar, entre junio y septiembre de 1348, con casi un tercio de la población europea. Cuentan los cronistas que no se enterraban los cadáveres, no doblaban las campanas y nadie lloraba sin importar cuán grande fuera su pérdida pues todos esperaban la muerte. El historiador noruego Ole J. Benedictow nos describe que la peste asoló a los monjes franciscanos del convento de Kilkenny en Irlanda. El fraile John Clyn enterró a su prior, a sus hermanos y a todo habitante de la región. No quedó nadie. Por varios días el hermano John vigiló los caminos por si alguien pasaba y recorrió la aldea. Creyó que había asistido al fin de los tiempos, que era el último sujeto en el cosmos; sin embargo escribió su historia. Ya muy enfermo, las últimas palabras que dejó fueron:

				Para que las cosas que deben ser recordadas no perezcan con el tiempo y sean borradas de la memoria de quienes nos sucedan, al ver tantos males y a todo el mundo al alcance del Maligno, como si ya estuviera entre los muertos, yo, que espero a la muerte, he puesto por escrito todas las cosas que he presenciado. Y para que lo escrito no fenezca con el escritor, ni la labor con el agricultor, dejo pergamino para continuar este trabajo, por si alguien sobrevive y algún miembro de la raza de Adán escapa a la peste y retoma la labor que he comenzado...

				Esa visión apocalíptica es semejante a la que van adquiriendo algunos miembros de la industria del libro. Las nuevas tecnologías van modificando de manera acelerada la lectura, la escritura y la cultura del libro.

				Para Manuel Cazadero han ocurrido dos revoluciones industriales entendidas como transformaciones de las formas de existencia del capital, de los procesos de organización del trabajo productivo y de la base energética. La primera, entre 1780 y 1850, fue la época de las grandes industrias administradas por sus propietarios y la energía que predominó fue el vapor. Durante ella, la industria de las artes gráficas se desprendió de la actividad editorial. En la segunda revolución la administración del capital pasó al control de un mecanismo gestionario llamado por J. K. Galbraith tecnoestructura. Fue el efluvio planetario de los principios del taylorismo y el fordismo, cuyo ideal puede sintetizarse en la fórmula: “un obrero ponga un tornillo y otro lo atornille”. A partir de una metodología científica, se dividieron las mercancías, los servicios y los procesos productivos en componentes que emplearon conocimientos especializados. En el caso del libro del siglo XX podemos ver que ciertos expertos transmutaban el manuscrito; los diseñadores hacían una maqueta, preparaban la caja tipográfica y formaban el texto; y un grupo de técnicos tenía otras tareas estéticas y de comunicación, cuya orientación y control implicó abogados, contadores y expertos en mercadotecnia. Un individuo no lo abarcaba todo. Hubo, además, una revolución gerencial que tuvo su plenitud en la década de 1960. Por eso los apellidos de los artífices de la actividad editorial en México como Vasconcelos, Cosío Villegas, Botas, Díez Canedo, Pérez Porrúa, Trillas, Fernández, son relativamente célebres mientras los directores de las empresas que ellos dejaron son casi desconocidos.

				Una tercera revolución industrial está ocurriendo y trae consigo el cambio de la estructura empresarial de manera piramidal a horizontal; y el fin de las especialidades o mediaciones. Para Roger Chartier han existido tres revoluciones en la lectura occidental: el paso de la lectura comunitaria a la lectura individual ocurrido durante la Edad media, que culminó con la aparición del libro impreso; la industrialización de la producción librera iniciada en el siglo XVIII; y la aparición del texto digital. La cultura actual es digital o tecnosocial. Varios agentes que hay entre el autor y el lector van a desaparecer. En ese sentido, si persisten las tendencias, veremos a profesionistas como papeleros, periodistas, impresores, encuadernadores, libreros, editores, correctores y bibliotecarios replantear su actividad. Al respecto el gurú de los negocios Jonas Ridderstrále nos dice: “En este entorno sorprende ver cómo todavía hay empresas con ejecutivos ocupando altos cargos directivos simplemente porque son expertos en lo que era importante ayer”. Comenta Jeremy Rifkin que “la economía de mercado, caracterizada por el intercambio de bienes y servicios entre vendedores y compradores, está demostrando ser demasiado lenta para adaptarse a la nueva velocidad a la que se mueve la vida comercial”. Y es que actualmente no existen mercados sino redes de comunicación. En ese sentido, en el mundo del libro lo más importante no es brindar un servicio eficiente y oportuno, porque quien no lo haga tendrá que dedicarse a otra cosa. El verdadero reto es lograr la comunicación constante con el cliente, con el lector.

				La Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos, la más grande del mundo, cuenta con 33 millones de libros en 470 idiomas y 63 millones de manuscritos. Hace unos años puso en línea 60 mil libros históricos y actualmente ofrece además 11 millones de documentos entre textos, grabados, mapas e ilustraciones. Google lleva digitalizados más de la mitad de los 32 millones de títulos que programa alcanzar. Hay miles de libros de dominio público disponibles en Internet. De repente, los lectores pueden acceder a una biblioteca con un acervo inimaginable para las generaciones anteriores. Es posible llevar en el bolsillo dispositivos electrónicos con tres mil o cinco mil títulos.

				Antes del año 1500 Europa producía unos mil títulos al año. Desde la difusión de la imprenta de tipos móviles hasta 1900 se imprimieron 20 millones de libros en el mundo. En 1950 se producían unos 120 mil títulos anuales. En la mitad de la década de 1960 aparecían mil títulos diarios y en la mitad de la de 1990 un título cada medio minuto. Hoy por hoy 3.5 títulos salen de las imprentas cada minuto. Desde la mitad del siglo XV se han impreso alrededor de 130 millones de títulos. Ante esa marea, Federico Ibañez señaló, en 1993, que habría que ampliar la idea del lector con la noción de personas que tienen facilidad en el manejo de libros.

				Me he pasado la vida leyendo libros por obligación, por consulta y, de vez en cuando, por placer estético e intelectual. Mi compás ha sido errático y no llego a calcular cuánto he leído. Marisol Schulz, quien fuera editora de Alfaguara y Taurus y que ahora dirige la Feria del Libro en Español de Los Ángeles, hace poco calculó haber leído más de dos mil libros. Es una cifra respetable, de lector mayor, de lector competente, de editor. Es la que estima haber leído también el editor argentino Mario Muchnik autor de Lo peor no son los autores. Está comprobado que el narcotraficante Miguel Ángel Félix Gallardo a lo largo de 20 años de prisión también leyó dos mil volúmenes. Lehmman Haupt, que entre 1965 y 2001 se encargó de la crítica literaria para el New York Times, se quejaba por no conseguir sobrepasar los tres libros a la semana. Juan Domingo Argüelles en Leer es un camino indaga el comportamiento lector de Alfonso Reyes y establece que en su vida profesional de 60 o 63 años analizó unos mil quinientos títulos sin contar sus relecturas. El gran Jorge Luis Borges, quien llegó a ser por muchos años un bibliotecario ciego, llegó a descifrar cinco mil libros.

				Hay casos extremos. El norteamericano Kim Peek, que padecía del Síndrome del Sabio, leía en ocho segundos dos páginas a la vez, usando un ojo para cada folio; y memorizaba un libro en una hora llegando a leer 12 mil títulos. Recordaba perfectamente el 98% de ellos. La biblioteca escocesa Castle Douglas documentó que Louise Brown, hasta los 91 años, leyó 25 mil volúmenes. El ucraniano Andrew Slyusarchuk afirma poder recitar sin inexactitud 20 mil libros. Se dice que Carlos Monsiváis alcanzó los 30 mil títulos. Ramón Menéndez Pidal se adentró en 60 mil libros durante su vida. El dictador comunista Kim Il Sung afirmó haber leído la cifra inverosímil de 180 mil libros y todo norcoreano debe por su bien creerlo así.

				Felipe Garrido confiesa que en una vida longeva dedicada a los libros se podrían leer cuatro mil de ellos y aunque esa cantidad se doblara, lo que jamás se podría leer nos tendría abrumados. Un buen lector común podrá leer en su vida entre 200 y 300 libros; sin embargo, cuando hablamos de esa clase de lectores estamos en un terreno arcaico. Las nuevas generaciones, los nativos digitales, leen mucho más pequeños contenidos y lo hacen de manera constante. Cristóbal Cobo, el coautor de Aprendizaje invisible pregunta ¿si el mundo funciona con Internet por qué la escuela debe ser off line? Hay una lectura invisible, conocimientos que se adquieren fuera de los ámbitos formales, contenidos orbitales. Y es que, siguiendo la idea del estado latente de Ramón Menéndez Pidal, existen ciertas actividades colectivas que no se manifiestan, que llevan una vida incógnita, que son intemporales e inmemoriales. La sociedad actual escribe y lee, además de en ebooks, en los emails, chats, blogs, tweets, wikis, redes sociales, mensajes SMS y códigos QR. En los mensajes cruzados en teléfono móvil y redes sociales, en la navegación por Internet, los jóvenes tienen la vigencia implícita de una cultura digital.

				La muy citada en informática Ley de Moore de 1965 expresa que aproximadamente cada 18 meses se duplica el número de transistores en un circuito integrado. La hemos alcanzado en cuanto contenidos: cada 18 meses se duplica la corpulencia de la información digital. CreativeCloud elaboró una infografía en 2009 que comunica que si alguien leyera todo Internet a un ritmo de 24 horas todos los días, tardaría 57 mil años en acabar. Para 2015 la cantidad de datos necesarios para ser almacenados en forma digital será superior a los ocho zettabytes, lo que equivale a multiplicar por 800 mil millones todos los libros de la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos.

				Estamos como humanidad ante una encrucijada. Con la nube de datos virtual se habla de una era post-computadora en la que serán innecesarias las memorias particulares. Habría un archivo y cada quien tendría su lista de lecturas favoritas. En ese modelo de negocio la noción de autonomía personal no tiene sentido. Hay otra elección. Un equipo japonés incorporó en 2007 la fórmula “e=mc2” en el ADN de un microorganismo. En 2010 los científicos chinos almacenaron 90 gigas de información en una bacteria. Es la bioencriptación. Las bibliotecas se cargarán en nuestro ADN y leeremos los libros con unos lentes de realidad aumentada, es decir con imágenes superpuestas a la realidad. 

				En 2011 Martin Hilbert y Priscilla Lopez de la Universidad de Southern California calcularon la información guardada en todos los dispositivos analógicos y electrónicos existentes en el mundo, incluyendo archivos, libros, fonotecas y programas de televisión: eran 295 exabytes. El número de bytes de un exabyte tiene 19 cifras. Pues bien, el adn del hombre puede almacenar cien veces más que eso. Podemos preservar en las células todo nuestro patrimonio cultural.

				Como decía Ibn Jaldún en el siglo xiv, citado por Gabriel Zaid, los demasiados libros sobre un tema hacen más difícil estudiarlo. Ya Ortega y Gasset en 1935 en la conferencia Misión del bibliotecario señalaba la impotencia de un autor que no puede leer todo lo que debería. Hace años que André Schiffrin describió al mercado editorial actual de muy alta rotación de títulos: “ayer publicado, hoy leído, mañana olvidado”. Ese es el problema actual: existe demasiada información y no puede ser procesada, ordenada o editada de la manera tradicional. Roberto Igarza habla de paradigmas de transición y no paradigmas de destino porque no es posible saber hacia dónde nos llevarán las nuevas tecnologías y sus formas de consumo.

				La industria editorial está cambiando sin tropiezos y de manera que aturde. Sólo tenemos que levantar la vista más allá de México. Las investigaciones periodísticas actuales y el fotoperiodismo los realizan personas no profesionales. No por nada el Grupo Adecco, compañía dedicada a los recursos humanos con sede en Zurich, Suiza, que mantiene un liderazgo mundial, observa a la carrera de periodismo como de empleabilidad a la baja. Con el advenimiento de la computación semántica, que emula los procesos mentales de los humanos, la computación cuántica y la computación ubicua se abre la posibilidad no sólo de la corrección ortotipográfica de manera automática sino también la traducción lógica e instantánea. Los periódicos y revistas se mudan al ciberespacio y apocan sus espacios de texto; las imprentas abandonan el sistema offset, reducen su horario de trabajo o sus días laborales o simplemente cierran; las librerías virtuales tienen un mejor y mayor catálogo que las librerías clásicas; las bibliotecas están descontinuando sus acervos de papel; en las escuelas la mochila digital sustituye a los útiles; las nuevas generaciones leen en pantalla; el sistema copyright tiene sus años contados; y la publicidad va perdiendo espacios. Eso no significa que en el futuro no se impriman libros o revistas e incluso se encuadernen, pero serán algo así como objetos de lujo y artesanales.

				El lenguaje mismo ha tenido un desarrollo sin precedentes. Durante el siglo XX se le dio mucha importancia al lenguaje como origen de los actos y cómo a partir de ese lenguaje se construye la convicción de lo que es realidad. Se habló del “Giro del lenguaje” que inició Friedrich Nietzsche, continuó con Ludwig Wittgenstein y siguió con John Austin y John Searle. Ahora se habla del “Giro ciberespacial” en el que el lenguaje ya no sustituye a la razón sino que tenemos un nuevo vocabulario, una nueva cultura. 

				Hace unos años se viene anunciando que el libro electrónico sustituirá al papel, pero eso ya sucedió. Internet es el gran libro, la suma biblioteca y la mayor librería; y también es el mayor espacio educativo que tienen los jóvenes. Se estudia, analiza y compila información en la Red. Una universidad es su imagen en la Red, es la presencia electrónica de su actividad científica, docente y cultural. Para Isidro Aguillo, director de Webometrics: “Hoy por hoy la comunicación científica se hace a través de la web”. Una parte del gobierno norteamericano aboga por sustituir en 2013 la mochila de todos los estudiantes de su país por etextbooks. Para 2014 en Corea del Sur no habrá libros escolares en papel; los estudiantes usarán tablets electrónicas y smartphones. Ya hay escuelas en México que intentan sustituir los libros por el iPad.

				Algunos otean en el ciberlibro el final del libro en papel. Muchos opinan que no existe un dilema entre el papel y la pantalla, sino una complementariedad en la que los lectores podrán escoger entre el soporte de lectura que quieran seguir. Otros más piensan que la información se obtendrá de libros digitales, pero el gozo literario, el leer novela, ensayo o poesía, se hará en libros encuadernados. Para mí lo más importante sigue siendo el contenido, no el continente. 

				Juan José Salazar Embarcadero escribe en su libro Leer o no leer (Libros, lectores y lectura en México) que “es posible imaginar que los libros intelectualmente valiosos se seguirán imprimiendo en papel, pues la cultura de libros exige competencias muy diferentes que no se pueden desarrollar con los dispositivos electrónicos”. Es posible pero no probable. Neil Postman ha observado que el cambio tecnológico no es aditivo sino ecológico. Una nueva tecnología importante no “agrega” algo a una sociedad sino que lo cambia todo. Alejandro Piscitelli comenta que hay una guerra cultural entre el papel y la pantalla. El ebook es una tecnología disruptiva: produce una ruptura brusca. Las nuevas tecnologías aplicadas a la edición son la expresión de un cambio cultural de enormes proporciones que modificará la imagen que tenemos de ciertas instituciones milenarias. Alejandro Zenker, usando la terminología de Marc Prensky, expone que tres clases de lectores conviviendo actualmente: los que estamos acostumbrados a leer en papel, los que leyendo en papel están comenzando a usar la pantalla, que son los inmigrantes digitales, y los nativos digitales. Para varios neurólogos como Maryanne Wolf y Gary Small, el cerebro de las nuevas generaciones es trocado por el entorno digital. Hay un cibercerebro que maneja información de distinta forma. Nicholas G. Carr, autor de Superficiales. ¿Qué está haciendo Internet por nuestras mentes?, dice que el lector actual es desconcentrado e inquieto. Algunos expertos indican que las nuevas tecnologías atrofian la memoria episódica que está relacionada con sucesos autobiográficos y mejoran la memoria operativa que permite interrelacionar situaciones. Hay una metamorfosis. La generación net, la que creció con computadora en casa y está formada por los nacidos después de 1977, prefiere al ordenador por sobre la televisión. Está aquí. Un sondeo de consumo de medios digitales, efectuado en 2010 por Millward Brown, destaca que los mexicanos pasan en promedio más tiempo navegando en Internet (4.11 horas) que frente a la tele (2.29). El 33% de los mexicanos con acceso a Internet son superinternautas, es decir: pasan cerca de ocho horas al día en la Red. 

				En el mundo del libro, los soportes electrónicos representan nuevas posibilidades de creación y expresión para los autores y de acceso a la cultura para los lectores. Tenemos no un lector sino un prosumidor que es la mezcla de productor y consumidor. Aunque también hay que señalar, como lo hace Javier Celaya, la escasa creación de contenidos originales en la Red.

				El ciberespacio multiplica las posibilidades de la escritura: ciberliteratura, literatura colaborativa, literatura interactiva, postliteratura, narrativa transmedia, ciberpoesía, twitteratura, hiperficción, hiperpoesía, holopoesía, son nuevos modos de expresión. Eso ha provocado nuevas manifestaciones no contempladas en las legislaciones. La autoría participativa, la autoría descentralizada o la autoría ramificada se dan en obras que modifican los lectores y que pueden reformar los lectores de esa obra modificada y así sucesiva y aleatoriamente. Son obras inconclusas, puntos suspensivos interminables; y esa lectoautoría es inducida por el uso de hipermedia, multimedia, interactividad, hipervínculos, menús y pantallas. Nuevas formas de lectura aparecen: lectura compartida, lectura social, lectura hipertextual, lectura hipermedia y lectura rizomática.

				Un buen ejemplo de hipertextualidad es En las montañas de la locura de H. P. Lovecraft cuyo hipotexto es La narración de Arthur Gordon Pym de Edgar Allan Poe. Hay un dialoguismo literario como el que se desarrolla en la intertextualidad y la metatextualidad. Ahora, en vez de diálogo hay una muchedumbre usando libremente un texto, cambiando su inicio, su trama y su final. El texto se enriquece con herramientas que permiten una lectura grupal, un comentario de textos en tiempo real. Incluso esa inmediatez puede llevarnos a intervenir en el mismo proceso creador. Lev Manovich señala la singularidad autorial de la pérdida de identidad y originalidad personal que deriva de este juego de elecciones. Bajo ese panorama de uso lioso a Jane Austin, la autora inglesa del siglo XIX, le aparecieron los coautores Seth Grahame con Orgullo, prejuicio y zombis y Amanda Grange con Mr. Darcy, vampiro. Es como la reutilización y manipulación de los autores clásicos por parte de los romanos o los medievales cuya muestra más evidente está en la fábula. También podemos llamar a cuento a las fanfiction, es decir las historias derivadas de una obra hechas por un espectador embelesado. Las facfiction pueden provenir de personajes o argumentos de novelas, cuentos, películas, programas de televisión, videojuegos o lo que uno guste. Hay, por ejemplo, todo un arsenal de historias escritas por fans de Harry Potter, Star Wars, Los Expedientes Secretos X o Star Trek. El científico ruso Kiril Yeskov escribió El último portador del anillo que es El señor de los anillos de J. R. R. Tolkien desde la perspectiva de los malos. Yeskov explica que los orcos y otras razas luchaban con Sauron contra los pueblos de la Tierra Media para escapar de las desoladas tierras de Mordor. En esa visión de los vencidos hay un dramático enfrentamiento entre la ciencia y la tecnología de Sauron contra las creencias mágicas y feudales de los elfos.

				La saga de siete libros de Harry Potter de J. K. Rowling ha vendido la friolera de 500 millones de ejemplares en papel. Con eso Rowling ha puesto en jaque al modelo de negocios tradicional al vender directamente en formato digital la serie del niño mago con algo de contenido adicional. Su tienda es Pottermore. Las grandes librerías electrónicas como Amazon y Barnes & Noble son sólo comisionistas. Durante los primeros tres días, las ventas del Harry Potter para pantalla en Inglaterra fueron de 200 mil unidades. Las versiones en español, francés, alemán e italiano de las aventuras del alumno más famoso del Colegio Hogwarts de Magia y Hechicería, se difundirán bajo un esquema de sociedad con las editoriales originales. Se está aquí mostrando el camino a los escritores profesionales. Muchos de ellos verán que los porcentajes de ganancia son mayores al eliminarse a los editores, distribuidores y libreros. 

				De la autoedición, que es el uso de programas de cómputo que permiten al autor la formación de los prototipos editoriales, estamos pasando a la ciberautoría que es el control directo del autor sobre sus obras incluyendo en los aspectos de difusión, comercialización y administración de sus derechos de autor. En ese modelo de negocio el esquema actual de derechos de autor es un lastre. Hablo de los mecanismos de registro y, sobre todo, de las obligaciones jurídico-administrativas a las que están obligados los editores tales como el uso del número internacional normalizado para libro y el depósito legal. Si un libro electrónico puede actualizarse o modificarse varias veces en un día, ¿cómo podemos encadenarlo al procedimiento de obtención de un ISBN que en México tarda tres días en el mejor de los casos? La cosa se complica si tomamos en cuenta que cada formato de un libro debe tener su propio ISBN. A un eBook en formatos ePub, pdf y Mobi le corresponden tres ISBN distintos. En el medio electrónico hay libros que ya no se venden, sino se alquilan; y libros que no se imprimen sino se leen, es decir que no hay un tiraje, no existen ejemplares. ¿Cómo pueden remitirse en México a la Biblioteca Nacional y a la Biblioteca del Congreso de la Unión? En algunos países ya han previsto el depósito digital trasladando la obligación a los editores de sitios web y dando facultades a las bibliotecas y centros depositarios para rastrear y archivar lo que crean de su interés, obligando a las publicaciones restringidas o cerradas a permitir el acceso a sus contenidos. Me parece que no basta. El depósito debe tener un carácter voluntario y trasladarse al autor de contenidos.

				Los mismos registros públicos de propiedad intelectual son mecanismos decimonónicos que no tienen razón de ser salvo el cobro de servicios burocráticos. Hay comunidades que se reúnen en Internet para registrar sus creaciones y, en caso de cualquier controversia, esas comunidades pueden ante los órganos jurisdiccionales dar un testimonio del conocimiento de la obra.

				Los eReaders trastocan el concepto de las regalías, los royalties o los cánones. Como en la música y el cine, el copyright se ha convertido que es el ticket-right o pago por evento, pago de alquiler, pago por lectura. El negocio no es el dispositivo de lectura sino los programas y contenidos necesarios para que funcione. Comprar un Kindle, un Nook o un Papyre es adquirir la suscripción a un fondo editorial. En esa circunstancia los problemas se multiplican para los usuarios. Los contenidos electrónicos que compramos ¿los podemos regalar después de leerlos?, ¿los podemos pignorar, es decir llevar al empeño?, ¿son embargables?, ¿son objeto de apuestas?, ¿son bienes que pueden inventariarse en los procesos de divorcio? o ¿los podremos heredar cuando muramos? Tenemos que comprender que adquirir un libro electrónico no es poseerlo.

				Los retos para el derecho de autor son enormes. La disputa actual en el mundo editorial es entre los partidarios de organismos de registro y tutoría de obras intelectuales, cuestión en la que coincide el gremio de editores con las asociaciones autorales; en oposición a quienes pugnan por el acceso ilimitado. Myrna García Barrera en Derecho de las nuevas tecnologías advierte: “Las nuevas tecnologías nacen por una creación intelectual a la que el derecho debe brindar protección, su uso puede suponer apropiación para unos y despojos para otros; puede suponer ampliación de esferas de actuación de unos, con posibles grandes restricciones en las esferas de los demás”.

				Hay una tendencia a apretar las tuercas de los controles del derecho de autor. Durante la década de 1990 los plazos de duración de los derechos patrimoniales de autor se extendieron en general a un plazo de 70 años transcurridos después de la muerte del autor. En México el plazo se alargó a 100 años porque en materia legislativa hemos jugado al Non Terrae Plus Ultra. Desde hace varios años se cobra un canon por el uso de aparatos que permiten la reprografía como la fotocopiadora y el escáner. Desde 1992 la obligación legal en la Comunidad Económica Europea es a pagar un canon por el préstamo bibliotecario. En 2010 entró en operación en Francia la Ley Hadopi por la que los usuarios que comparten material protegido por derechos de autor reciben tres advertencias, la tercera junto con la desconexión del servicio y una multa. En Estados Unidos, después de que el sistema Copyright Alerts entrara en operación, se discutió la Ley streaming por la que colgar en streaming (es decir enlazar) material con copyright es un delito similar a la descarga de material. Estas medidas y otras semejantes no han mejorado el nivel de vida de los autores y sí han desprestigiado de las sociedades de recaudación de derechos que invierten gran parte de los recursos que cobran en gastos administrativos. En la Sociedad General de Autores y Editores de España ha habido incluso probados casos de corrupción y desvío de recursos, como el de Teddy Bautista. Eso no abona a favor de la gestión colectiva. Cada vez más artistas de países europeos se salen de las sociedades autorales porque nunca ven un euro. También se ha detectado que los piratas son los mejores clientes y promotores de la industria cultural y al intentar suprimirlos bajan los ingresos. 

				En 1996 entraron en vigencia los tratados de la Organización Mundial de la Propiedad Intelectual XCT o TODA y WPPT o TOIEF que son el marco jurídico para la utilización de obras tuteladas por los derechos de autor en el ciberespacio; pero su eficacia es pobre frente a las nuevas tecnologías. La aparición en 1998 del Decreto de Derechos de Autor para el Milenio Digital de Estados Unidos trató de responder a esa realidad. A través de ese decreto se regulan los trabajos realizados en computadora, así estén en casas, escuelas u oficinas, que deberán ajustarse a las normas del copyright. Los proveedores de servicios de red deberían monitorear, rastrear y vigilar el comportamiento de sus usuarios. Y es que no es posible identificar la circulación de material protegido con copyright sin inspeccionar las actividades de los usuarios. El costo es la pérdida de libertades y la vulneración de derechos; por lo que la Organización de las Naciones Unidas ha alertado sobre la práctica de bloquear sitios sin haber una decisión de una autoridad judicial o un organismo independiente de influencias políticas o comerciales.

				En materia de derechos de autor los problemas de actualización de las leyes son menores en comparación a la posibilidad o imposibilidad de su aplicación. Pero hay una ley que se cumple, la anunciada por Andy Grove, la Ley Grove: “La tecnología siempre gana. Puedes retrasar la tecnología mediante interferencias legales, pero siempre huye alrededor de las barreras legales”. Y es que en el medio electrónico existen modos muy diversos de acceder a información privada, robar datos e incluso identidades. Los sistemas de seguridad requieren fuertes inversiones y no son del todo eficaces. Baste mencionar el hecho de que en 2005 hubo versiones no autorizadas de Harry Potter y el misterio del príncipe que circularon en Internet 48 horas antes de la fecha de distribución oficial; o los inútiles esfuerzos en Colombia por acabar con la piratería de libros de Gabriel García Márquez con la impresión de hologramas de seguridad en las portadas. La industria editorial debe cambiar su modelo de negocio si no quiere que le pase lo que a las industrias disquera y cinematográfica que llevan varios años zozobrando. Algunos grupos editoriales y empresas de las artes gráficas como las imprentas están muy preocupados y analizan el mercado. Otros prefieren seguir como si no pasara nada. La discusión actual es quién se queda con el negocio: los autores, los agentes literarios, las editoriales, los distribuidores, las librerías, las escuelas o las empresas administradoras de información como Amazon, Apple, Google o Intel.

				Existen varias propuestas para modificar el derecho de autor. Copyleft es una aplicación que permite a los autores ceder los derechos que quieran. Las licencias Creative Commons o Bienes Comunes Creativos, ideadas por Lawrence Lessig, permiten la copia de una obra en las condiciones que decida el autor, por lo general, de manera gratuita siempre que no haya un ánimo de lucro. Los signos que utiliza ese sistema son inequívocos y prácticos. Joost Smiers en Un mundo sin copyright dice que Creative Commons es una solución transitoria, que lo primero que hay que hacer es eliminar el sistema copyright. El mismo Smiers es coautor con Marieke van Schijndel del libro Imagine... no copyright donde se propone sustituir el sistema copyright por la implementación de un período de usufructo de la obra con la ventaja competitiva del lanzamiento. Todo libro sería de dominio público después de un año de su lanzamiento comercial. Jesús Gómez y Javier Torres en El copyright en cuestión apuntan hacia prácticas de consumo de soportes digitales que concilian los intereses de autores, editores y lectores. Enrique Dans en su Todo va a cambiar nos dice que en una economía basada en atención, en visitas a un sitio web, el copyright o la señal de “prohibido el paso”, no resulta operativa. Para el físico Richard M. Stallman la ciencia debe dejar de lado a los derechos de autor. Hay propuestas menos convencionales como la anomia de textos, en la que prevalecen los derechos grupales sobre cualquier derecho individual; el movimiento del plagio creativo que postula que la copia es un instrumento válido de creación; y el anticopyright que usa el signo copyright anulado con una diagonal y permite el uso total de la obra. También hay partidos piratas en 39 países, el primero de ellos fue fundado en Suecia en 2006. Esas instituciones políticas propugnan por la enseñanza al alcance de todos y la descriminalización del intercambio no comercial de archivos electrónicos; son una fuerza muy importante en varias partes de Europa.

				Todas esas posturas llevan el espíritu de la iniciativa del código abierto de los programas de cómputo. Dos son los grandes ejemplos de proyectos de llevar a todos la cultura: el proyecto Gutenberg y la Biblioteca Cervantes. Michael Hart inició en 1971 el proyecto Gutenberg con la idea de escanear los libros que caían en dominio público. En 1998 la Universidad de Alicante inició la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes para recopilar en formato digital los libros en lengua española libres de derechos.

				Larry Rosen, un psicólogo de la Universidad Estatal de California ya ha bautizado a la siguiente generación, la de los nacidos en las décadas de 1980 y 1990, como la iGeneration. Es poco probable que quienes estamos inmersos en la lectura en papel logremos hacer normas para el futuro, reglamentos que sirvan a las nuevas generaciones que viven en otro ambiente que no entendemos y sólo podemos imaginar. Cuando la iGeneration redacte y vote sus leyes, más o menos en unos veinte años, veremos aparecer un nuevo derecho de autor. Tal vez entonces la reserva de derechos sea ilegal. Como quiera, se ha previsto que en menos de una década desaparecerá el sistema copyright. Habrá quien no lo acepte, pero está ocurriendo.

				Muchos editores y tecnólogos han hablado sobre las bondades del ebook que simboliza para ellos la solución a los muchos problemas de producción de libros y de fomento a la lectura. Se trata de una democratización de la cultura. Con la ciberedición, la biblioteca electrónica y la librería virtual existe la oportunidad de llevar los fondos bibliográficos a los lectores de manera inmediata y cómoda, la ocasión de atender el derecho a la bibliodiversidad que es el derecho al acceso a la totalidad de las obras creadas sin depender del funcionamiento de la mercadotecnia o del margen de ganancias por la venta de libros. Los grupos de empresas culturales perderían el control del conjunto de productos que les permiten delinear el perfil de la vida cultural. Sería eliminar las filas y los embudos y abrir el paso a nuevos creadores.

				Como soy historiador, he tenido muy presente el esquema del tiempo largo, medio y corto de Fernand Braudel. Hay grandes procesos o estructuras y en ellas aparecen coyunturas o encrucijadas. Me parece que en la historia de la lectura lo que está haciendo crisis es la estructura misma. Hay un nuevo medio al que difícilmente trasladaremos esquemas tan formales como nuestra gramática, nuestra forma de citar los documentos o la estructura de los textos. Es decir que es posible que para los libros del futuro no sean necesarios elementos como las citas a pie de página, al final de la obra o sujetas a vínculos; los títulos, los capítulos y las bibliografías; las páginas legales o los espacios de información de derechos de autor. Podemos llevar eso más lejos y augurar que llegará el tiempo en el que las obras sean creaciones comunitarias, transiten con tantos nombres de autores que no sea posible atribuirlas a alguien o pagar regalías. La creación, en ese futuro, no tendrá fines económicos sino de diversión o arte. No podrá venderse, cobrarse o alquilarse. La escritura por la escritura, será el fundamento de ese derecho pluscuamperfecto.

				Francisco de Goya y Lucientes, según se señala en la fecha de la estampa La vieja hilandera, practicó la litografía a los 73 años de edad. Si aquel veterano nacido en el pueblo de Fuendetodos en Zaragoza fue tan joven como para aprender la técnica litográfica en el invierno de su existencia, me pregunto: ¿por qué no podríamos nosotros conocer un nuevo derecho? 

				Milagros del Corral, quien fuera la presidenta del comité científico del Foro Mundial de la Unesco sobre la Cultura y las Industrias Culturales FOCUS 2011 que llevó el título “El libro mañana: el futuro de la palabra escrita”, dice que estamos en la prehistoria del libro electrónico. Es verdad: todo está por inaugurarse. El jurista Manuel Becerra Ramírez explica que la nueva cultura de la propiedad intelectual es predominantemente defensiva, pero podemos ser audaces y tomar el futuro en nuestras manos. Después de todo, Jacques Derrida en De la gramatología, obra publicada en 1967, nos dice: “Si distinguimos el texto del libro, diremos que la destrucción del libro, tal como se anuncia actualmente en todos los dominios, descubre la superficie del texto”. Comoquiera, sigo repitiendo que el futuro ya no lo hacen como lo hacían antes.
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				Resumen: En este trabajo se aborda la forma en la que narrativas intermediales favorecen la creación de historias metaficcionales. Una narrativa intermedial es definida como un texto contenido en varios medios ya sean digitales o analógicos conectados por una misma trama. Aspectos recurrentes de metaficción en novelas como autorreferencialidad, prominencia del rol del lector y tematización del proceso de escritura y lectura se observan en las narrativas intermediales como resultado de la interacción de los distintos medios. En este tipo de historias, los lectores tienen un nivel de participación muy alto pues deben armar la historia a partir de sus piezas en más de un medio; la autorreferencialidad se advierte a partir de la intermedialidad o bien la reiteración y complementariedad del contenido entre distintos medios; finalmente, en la interconexión de los varios componentes, los temas de la composición y recepción de los textos intermediales son recurrentes. El ejemplo en el que se enfoca esta investigación, Orsai, dirigido por Hernán Casciari y Christian Basilis está compuesto de un weblog, una revista impresa y digital en varios formatos, un bar y, próximamente, una editorial. El desarrollo de Orsai ha sido una temática periódica en todos los medios en los que tiene presencia, y con ello Casciari teje de manera progresiva la trama del proyecto. En gran medida por sus características intermediales, Orsai, aunque es la historia de una empresa real se construye como una narrativa metaficcional que ha sido capaz de crear una comunidad digital y física a su alrededor.
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				En la última década hemos sido testigos de una explosión de producción textual en la web 2.0. Los números publicados por twitter que señalan que veinticinco millones de tweets se publican diariamente1 y por wordpress que sitúan en medio millón las entradas de weblog creadas al día son prueba de ello.2 Esta cantidad de texto escrito y leído a diario en Internet es congruente con la propuesta de Tim Carmody de caracterizar nuestro tiempo como “an age of hyperliteracy”3 en el que además, aunque no de forma exclusiva, una gran parte del contenido textual producido en el mundo se ubica en Internet. Este fenómeno en muchos casos no ha tenido una recepción positiva, e incluso se ha vuelto un lugar común, y con cierto grado de razón, decir que esta explosión ha resultado en la publicación de una gran cantidad de material sin valor informativo, estético e, incluso, ético. Desde luego, esta generalización está sujeta a excepciones y entre el equivalente de millones de páginas producidas diariamente, no es difícil encontrar proyectos valiosos de muchas maneras. 

				Similarmente, la cantidad de texto no es lo único que ha proliferado, las plataformas en las que se vuelca el contenido textual también lo han hecho y, a partir de esto, como lo ha expuesto Katherine Hayles, la llamada ecología de medios se ha complejizado no sólo por sus dimensiones cuantitativas sino también debido a que el contenido “salta” de medios analógicos a digitales y viceversa cotidianamente.4 Además, las interacciones que se dan entre medios digitales y analógicos que se imitan, complementan y remedian entre sí han dado lugar también a intricadas relaciones sociales entre los usuarios de todos ellos. Uno de los resultados de estos dos fenómenos es que los muchos contenidos habitan a la vez distintos medios en una dinámica de fragmentación, repetición y complementación y esto, a su vez, ha dado lugar a un nuevo tipo de narrativa intermedial en la que a través de distintos componentes los lectores, autores y editores interactúan recíprocamente modificando el texto. En otras palabras, la proliferación de publicaciones digitales de ninguna forma inhibe la de textos impresos y, de hecho, será un punto central de esta investigación el hecho de que son complementarios.

				En este trabajo, deseo exponer cómo la propagación de contenidos en más de una plataforma en distintas combinaciones entre medios digitales y analógicos ha dado lugar a la producción de narrativas metaficcionales intermediales. Definiré aquí, como narrativa intermedial a aquellos textos cuyo desarrollo sucede en más de un medio, ya sea digital o analógico, y cuyo contenido se fragmenta, repite y complementa en cada uno de los medios utilizados. La reiteración y complementariedad de los contenidos publicados en cada plataforma, asimismo, han resultado en la creación de un ambiente que requiere de la participación individual y/o colectiva de los lectores de estas narrativas no únicamente para leerla, sino sobre todo para constituirla a partir de sus componentes. Un poco a manera de caso de estudio me enfocaré en Orsai un proyecto que ha creado su propio ambiente intermedial compuesto de un weblog, una revista literaria publicada en papel y en varios formatos electrónicos, un bar y una editorial. Escrito y editado por Hernán Casciari y Christian Basilis, Orsai, además, cuenta con otros colaboradores a cargo de cada instancia del proyecto, como el sitio en Internet y el bar. Cada uno de los componentes de Orsai ha surgido en un momento distinto y su inclusión individual ha complejizado la empresa de tal forma que, independientemente de las piezas que se publican en la revista, la historia de Orsai —el proceso de su creación— es la trama más prominente en cada uno de los medios. Los cambios que ha ido sufriendo Orsai a lo largo de sus ocho años no habrían sido posibles sin el involucramiento de los lectores cuya participación ha ido desde ser mecenas de la publicación hasta autores de la revista. Al mismo tiempo, el éxito que el proyecto goza entre sus lectores no sería posible sin la intermedialidad de la historia.

				En la ecología de medios de la web 2.0, gran parte del contenido es narrativo y, a su vez, mucho de éste es ficcional, lo que todos ellos comparten es que han sido caracterizados por las cualidades participatorias de la plataforma en la que se producen.5 Muchos de estos textos abren la posibilidad de un estudio no sólo de medios, sino también literario en tanto es posible trazar una línea directa entre muchas de las convenciones que los rigen con las que dan forma a narrativas impresas y que han sido preocupaciones constantes en los estudios literarios. Algunas de las convenciones, como el medio de publicación, entran en la discusión sobre el comúnmente llamado futuro del libro en términos sobre todo de distribución y materialidad, pero otros aspectos ponen de manifiesto los viejos problemas de la frontera entre la realidad y la ficción, la suspensión de la incredulidad, y el papel del lector en la composición literaria. A esto, nuevas preocupaciones que atañen a tanto el estudio de los medios como los literarios se han sumado, por ejemplo: la conformación de comunidades alrededor de textos y aspectos formales como la serialidad y la estabilidad del contenido. Estos aspectos comunes en muchas narrativas intermediales han puesto de manifiesto algunas de las características que comúnmente encontramos en textos metaficcionales. Estas problemáticas, estudiadas desde la crítica literaria y la teoría narrativa sobre todo en novelas impresas, se han hecho más complejas precisamente ahora que las narrativas se producen, publican y reciben en más de un medio a la vez.

				Los textos producidos en más de un medio han sido llamados, según el crítico que sigamos, convergentes, transmediales o intermediales, y han sido estudiados a partir de narrativas de grandes producciones de entretenimiento televisivo y cinematográfico, como la serie Lost (Ndalianis)6 y las sagas de Alien (Littau)7 y Matrix (Jenkins).8 La aparición de elementos de estas historias en múltiples medios ha sido en muchos casos empujada, precisamente por las corporaciones que las producen como una manera de crear un mundo ficcional que existe a su vez en el medio “original”, TV o filme, y se extiende a videojuegos, sitios de Internet, piezas de colección, convenciones, libros impresos y fan fiction. Todas ellas contribuyen a la creación del mundo ficcional, a la continuación dinámica de la historia y a la formación de una comunidad de seguidores sólida, leal y de dimensiones masivas. En este tipo de ejemplos provenientes de la industria del entretenimiento la hipermediación es muy evidente, incluso por la cantidad de dispositivos que son necesarios para acceder a los variados componentes de una historia, y en última instancia son empresas de gran éxito comercial. 

				Para David Bolter y Richard Grusin, el principio de la hipermediación es “to make the viewer acknowledge the medium as a medium and to delight in that acknowledgment”.9 A partir de ello, es posible argüir que todo texto intermedial es también un ejemplo de hipermediación ya que la fragmentación de los componentes de la historia en varios medios necesariamente apunta a la forma en la que la trama está mediada. También es evidente que los mundos ficcionales creados a través de muchos medios tiene un efecto inmersivo en sus seguidores quienes se ven, casi literalmente, rodeados de diversos elementos de la historia en cada uno de ellos. Así, como lo establece Timothy Welsh, en nuestra cultura conectada, “the idea that something known to be “artificial” could be the source of actual life experience […] is a way [of] life”.10 En última instancia, estos ejemplos y sus manifestaciones como la formación de comunidades y el fan fiction son prueba de que hay una voluntad muy fuerte por parte de los seguidores de ser partícipes, e incluso de tener un cierto grado de control sobre lo que sucede en las tramas que siguen. Cuestiones mercadotécnicas aparte, yo propongo que la invitación a participar en estas narrativas a través de distintos medios ha sido tan exitosa porque apela a, en palabras de Brian Boyd, “the human predisposition to learn from and share with each other”.11 Es, entonces, debido a un impulso altamente social de compartir historias que otros ejemplos que carecen del poderío de las corporaciones de entretenimiento, han logrado construir un mundo narrativo también de mucha solidez y una comunidad de seguidores amplia y leal a partir de tejer sus tramas en más de un medio.

				De entre las distintas posibilidades, utilizaré el término de intermedialidad siguiendo a Marina Grishakova and Marie-Laure Ryan en su acepción más amplia posible como “the medial equivalent of intertextuality … cover[ing] any kind of relation between different media”.12 Así propongo pensar en textos narrativos intermediales como aquellos que además de constituir su historia en fragmentos publicados en distintos medios, establecen un sistema de auto-referencialidad entre sus varios componentes. Se podrá percibir que estoy estableciendo un paralelismo entre autorreferencialidad e intertextualidad. Esto se debe a que las referencias intertextuales en las narrativas intermediales no apelan a otros textos, sino a la misma historia contenida en otro medio. La fragmentación de los textos intermediales constituye un ir y venir de contenido que potencialmente ilumina y aporta nueva información sobre los contenidos publicados en otros medios. El resultado de esto es el establecimiento de relaciones de serialidad, episódicas y reiterativas entre otras, ya que entre los diversos medios se establecen conexiones que mantienen la cohesión de una sola narrativa. De esta forma, el texto de Orsai en este caso—su historia— comprende en sí misma todos los componentes de distintos medios. El texto es la suma, pero también los componentes, de la historia.

				Antes de abordar directamente los particulares de Orsai deseo exponer la manera en la que la intermedialidad tiene un potencial latente de crear narrativas metaficcionales y, a la vez, caracterizar mi uso del término metaficción. Mark Currie abre su introducción a su libro Metafiction con el origen del término, “the first use of the term [metafiction] is attributed to William Gass in the late 1960’s, who wanted to describe recent fictions that were somehow about fiction itself”.13 Es posible observar desde esta primera definición de metaficción que un componente de hipermediación siempre estuvo presente con el objetivo de llamar la atención al carácter mediado, y por lo tanto artificioso de la narrativa, y a su estatus ficcional. En efecto, en los años previos y, tal vez, sobre todo en los posteriores a la publicación de Gass, hubo una explosión en la escritura de metaficciones; lo cual, inicialmente, llevó a varios críticos a proponerla erróneamente como un fenómeno contemporáneo. De hecho, instancias como Don Quijote o Tristram Shandy fueron redescubiertas como metaficciones al notar el carácter hipermediado de sus textos. En ellas el juego intricado de distintos niveles diegéticos y la forma en la que habían sido dispuestos por el autor (implícito o real) de la historia ponían de manifiesto el medio de escritura y lectura. A lo largo de la historia, este tipo de narrativas han sido llamadas de varias maneras: puesta en abismo, narración de cajas chinas, autorreflexivas y finalmente, metaficcionales. Muchos de estos términos se refieren a estrategias narrativas muy específicas, pero comparten el distintivo clave de evidenciar su estatus ficcional. Por ello deseo unificarlas bajo el término de metaficción. Así, deseo caracterizar metaficción como un tipo de narrativa que opera sobre la base de la hipermediación, en el caso particular de este estudio, dado por la intermedialidad en la que múltiples medios no son sólo evidenciados y reconocidos durante la lectura, sino claves para construir la narrativa durante el proceso de su constitución. El efecto de lectura metaficcional por excelencia, que el lector tome conciencia del estatus ficcional de la narrativa y convierta la historia en un artefacto que no existe como un mundo autónomo sino como parte de este, es logrado gracias a la hipermediación. En las metaficciones intermediales componentes de la historia depositados en distintos medios contribuyen a la creación del mundo ficcional en una relación de intermedialidad y autorreferencialidad. Además, el juego intermedial ayuda a crear un mundo que los lectores pueden experimentar, porque lo construyen constantemente y a partir de varios componentes presentes en su vida cotidiana.

				Para los propósitos de este ensayo y siguiendo a Patricia Waugh, deseo proponer el término metaficción no como un género novelesco, sino como una tendencia narrativa que enfatiza el proceso de ficcionalización.14 Como tal, cualquier medio narrativo ficcional o no (fotográfico, textual, pictórico, oral, fílmico) puede incluirse bajo su resguardo. La intermedialidad resalta este proceso pues sólo es posible acceder al texto en una relativa totalidad al momento de conformarlo a partir de sus componentes. Existen tres rasgos recurrentes en la metaficción independientemente del medio en el que esté propuesta: el papel prominente del lector en la construcción de la narrativa, la auto-referencialidad y/o autoconsciencia del texto, y la tematización del proceso de escritura y lectura (o bien composición y recepción en los medios no textuales). El resultado conjunto de estas cualidades es el aparente colapso de las fronteras entre realidad y ficción porque el foco apunta precisamente al paso no lineal entre ellas. Todos estos, como lo ejemplificaré con Orsai, son también recurrentes en los textos intermediales y son fuertemente favorecidos por el vaivén entre los distintos medios impresos o digitales. Además, la hipermediación, el hecho de tener que acceder a ellas desde distintos lugares —medios o dispositivos— causan una filtración al ámbito cotidiano de los lectores que los lleva de lo virtual, fenomenológico o cognitivo a través de lo hipermediado hasta lo tangible y habitual como lo propone Welsh. De hecho, yo argüiría que la hipermediación y los esfuerzos de los lectores requeridos para la construcción de la narrativa a partir de sus fragmentos en distintos medios es la razón por la cual el mundo ficcional construido en ellos se vuelve inmersivo, en otras palabras, una narrativa no distinta de nuestro mundo sino parte de él. Este punto ha sido enfatizado por Henry Jenkins para quien “transmedia storytelling is the art of world making”.15 Cuestiones de principio, mitad y fin no son ya la norma y muchas narrativas intermediales se desarrollan progresivamente enfatizando el proceso de su narración. Tom Abba caracteriza a las narrativas digitales como historias que van hacia enfrente en oposición a historias sobre eventos que ya han sucedido.16 Si bien aquí me estoy refiriendo a narrativas parcialmente digitales, esta cualidad se mantiene. La ficción intermedial, entonces, ya no es solamente un repositorio de historias o el recuento de ellas, sino la propuesta de un mundo ficcional participatorio.

				Para Linda Hutcheon entre otros teóricos de la metaficción, la prominencia del papel del lector es uno de los rasgos más significativos.17 Aunque la participación de los lectores es, de hecho, esencial en la actualización de un texto narrativo ya sea de manera fenomenológica como lo demuestra Wolfgang Iser en El acto de lectura o cognitiva como lo elabora Lisa Zunzhine en Why We Read Fiction, en la metaficción este hecho está evidenciado formal o temáticamente. Para Hutcheon en la metaficción “meaning is generated […] in the process of the reception and production of the work”.18 En textos intermediales como Orsai, el proceso es en sí la propia historia, la narrativa está en desarrollo continuo, serializado en la revista periódica, las actualizaciones del weblog y los eventos del bar. Debido a su presencia en varios medios, a la participación de sus lectores y a su aparato narrativo enmarcado, Orsai ha construido su propia mitología y provocado en los lectores un sentido de metaficcionalidad. 

				El papel de los lectores en el desarrollo de Orsai es no sólo la clave del éxito de la empresa, sino uno de sus rasgos más fascinantes y distintivos de su carácter metaficcional y por ello me detendré por varias páginas exponiendo su importancia. Hablar en singular de la participación de los lectores es poco preciso, pues como lo explicaré a continuación, de hecho han sido muchas las maneras en las que se han visto involucrados: como inversores, correctores, distribuidores, protagonistas, comentadores, etcétera. Los diferentes roles del lector han afectado la materialidad de la publicación al igual que su textualidad. La forma más tangible en la que los lectores han contribuido a Orsai es haciendo posible su edición en papel. Para los números cinco a diez de la revista el sistema de suscripción anual aseguró su producción; no obstante, el financiamiento de los primeros cuatro números fue mucho más interesante ya que la gestión fue realizada desde el weblog y de forma individual para cada número. La distribución estuvo definida, en primer lugar, por el precio con transporte incluido calculado no desde el lugar de edición, impresión y envío de la revista (Barcelona y Buenos Aires), sino a razón del costo local de un periódico sabatino. Los ejemplares de Orsai N1-N4 tuvieron un costo individual de 15 PD$ (periódicos del sábado) o bien $15 en Estados Unidos, $150 en México, €18 en España, $52 en Argentina, etc.19 El pago de cada revista, además, se hacía por adelantado y el tiraje se basaba precisamente en la cantidad de revistas prepagadas. Sobre el primer número, Casciari apuntó que, “más de diez mil lectores la compraron en papel sin saber de qué se trataba”.20 Aunque las ventas de los siguientes tres números no igualaron las del primogénito, el promedio se mantuvo en siete mil ejemplares aproximadamente, las descargas de las versiones en PDF fueron más de seiscientos mil.21 Un segundo aspecto del sistema de distribución fue que la revista se enviaba exclusivamente en paquetes de diez. Esto ha resultado en la formación de pequeñas comunidades alrededor de distribuidores encargados de unas cuantas decenas de ejemplares y, en otros casos, a la conjunción de grupos de lectores individuales que, desde la presentación del proyecto, se constituyeron en las propias páginas del weblog en un esfuerzo que parecía más social que literario.

				La prominencia de los lectores de Orsai también se ha visto de forma textual. Como comentadores de las entradas del weblog en donde a partir de las sencillas herramientas del medio prácticamente todo es permitido: los lectores señalan errores de digitación o redacción, hacen propuestas sobre lo dicho por Casciari o reclamos cuando lo consideran necesario. Sin duda esto complejiza mucho la estabilidad del texto de cada entrada — que es actualizado, corregido o reelaborado con relativa frecuencia ya sea en la entrada original o en comentarios posteriores. — Similarmente, los lectores también se han convertido en los protagonistas de Orsai. Múltiples entradas tratan específicamente sobre mensajes y comentarios de los lectores, sobre sus opiniones y disgustos e, incluso, algunas abordan sus historias personales. Otra manera en la que los lectores han ocupado las páginas de Orsai es visualmente. En el primer número, por ejemplo, lució en la parte interna de las cubiertas una lista de los nombres de los lectores que habían comprado la revista. En el segundo y tercero, la lista fue sustituida por un collage de fotografías de los lectores mostrando en sus manos el ejemplar impreso anterior. En el cuarto número las imágenes fueron de los autores de las piezas de la revista. Estas mismas fotografías aparecieron en el weblog donde además se volvieron el tema de las entradas y estuvieron sujetas a la conversación ya establecida en los comentarios. La revista impresa se volvió en este punto un distintivo de la comunidad de los lectores, una especie de pasaporte que además prometía la posibilidad de volverse habitantes físicos de Orsai en el weblog o en el papel, y de dejar una huella en el proyecto visible a todos los otros lectores. El protagonismo textual y visual de los lectores ha también sido clave para la formación de una comunidad muy fuerte y los editores de Orsai han buscado explotarlo más. Esto llevo a que cuando se inició el sistema de suscripción para los números cinco a diez, los lectores registrados en el nuevo sitio web recibieron un “carnet único de lector y benefactor de Orsai”, un distintivo todavía más claro y contundente de pertenencia a la comunidad. 

				Las últimas dos formas de participación de los lectores son testamento de la horizontalización de las relaciones entre autores, lectores y editores en este tipo de textos. En primer lugar está el caso de Rodrigo Solís que se convirtió en el primer lector en tener un manuscrito publicado en la revista. Solís era un ávido comentador en el weblog y fiel lector de Orsai. Como el mismo Casciari lo cuenta, Solís llegó a publicar su crónica en Orsai “a base de mails y charlas online”.22 La intermedialidad del proyecto aquí no solamente se mantuvo en términos de distribución del contenido, sino también como vehículo editorial. Lo cual me lleva al último de los ejemplos de participación de los lectores en Orsai. Al inaugurar el sistema de suscripciones, Casciari propuso también la creación de la editorial Orsai en la que no serían los editores, él mismo y Basilis, quienes dictaminarían los manuscritos que se publicarían, sino que dependería de un sistema de entregas y votos por parte de los lectores. Para Casciari estaban claros ya el poder y a cohesión de la comunidad alrededor de Orsai cuando asegura que “sólo en estos tiempos comienzan a florecer las comunidades virtuales maduras, capaces de convertirse en inversoras económicas de sueños propios colectivos”23 y literalmente entrega buena parte del poder de decisión a ellos. 

				Desde antes del inicio del proyecto Casciari no era ya ningún extraño de las distintas plataformas de publicación disponibles ni de los alcances de estas para crear comunidades. El autor estaba bien familiarizado con las publicaciones seriales y, de hecho, sus novelas El pibe que arruinaba las fotos y Más respeto que soy tu madre y la colección de relatos España decí alpiste habían sido publicadas originalmente como weblog y más tarde llevadas al papel. Sin embargo, hasta entonces, el paso de los textos de Casciari de un medio a otro se había dado linealmente: primero publicados en el weblog, comentados, y posteriormente (con varios meses de por medio) en versión impresa. Orsai constituiría un cambio de esto al publicar simultáneamente en el weblog y la revista. Asimismo, Orsai, al convertirse en revista y no libro como las otras obras de Casciari, obtuvo el rasgo distintivo de la serialidad en ambos medios de la cual el proyecto se nutre tanto. 

				Favorecido por el medio electrónico y su carácter serial, en textos intermediales como Orsai el proceso de escritura, publicación y lectura se da, en muchas instancias, en una casi simultaneidad. La necesidad de “cazar” los contenidos en varias plataformas ha también propiciado un sentido de inmersión para los lectores pues éstos se encuentran en diferentes ambientes que apelan a distintas sensibilidades kinestéticas, como lo señala Hayles.24 La serialidad, la simultaneidad y la inmersión han resultado en un nivel decisivo de participación de los lectores, como en los ejemplos que menciono arriba. Similarmente, las relaciones autor-lector han dado lugar, como lo señala Ruth Page, a interacciones lector-lector25 y, yo añadiría, lector-mundo narrado. Más allá del colapso en la relación entre autor y lector, la importancia de estos textos reside en que proponen un contacto más cercano de los lectores con el mundo narrado metaficcional y el cual, en palabras de Angela Ndalianis “facilitates an experience that spills the narrative action beyond the screen and into the social sphere”.26 Si bien Ndalianis en su estudio se refiere a una franquicia de entretenimiento con un gran capital que lo respalda y empuja su popularidad y sus múltiples contenidos a una audiencia masiva, en el caso de Orsai el elemento social de la comunidad de lectores se ha dado a menor escala y en muchos casos inicialmente sólo en el ámbito electrónico y, se ha desbordado posteriormente a la esfera social gracias al sistema de distribución y, más tangiblemente, en el OrsaiBar con los eventos relacionados con la revista tales como sesiones con los autores, lecturas y presentaciones.

				Como lo mencioné unas páginas atrás, las otras dos características recurrentes en textos metaficcionales son la autorreferencialidad y la tematización del proceso de escritura y lectura. En Orsai, éstas están estrechamente entretejidas. Además de todo el “aparato social” que mantiene la solidez de Orsai, e independientemente de las piezas publicadas en las versiones impresa y digitales, tanto en el weblog como en la revista y en las redes sociales en las que se Orsai tiene presencia, existe una gran cantidad de escritos autorreferenciales, es decir, contenido sobre los componentes de Orsai en otros medios. La autorreferencialidad de Orsai reside en y evidencia la intermedialidad del texto: lo publicado en un medio es referido por otro y viceversa. El weblog como backstage del proyecto entero es el medio en el cual se refiere más frecuentemente a los otros componentes de Orsai, no obstante, lo narrado en el weblog también es referido en la revista impresa y sus versiones digitales. La utilización de redes sociales ha sido una extensión de los comentarios de los lectores en el weblog y han ayudado también a estrechar el tejido autorreferencial de los distintos medios de Orsai. 

				En el weblog, como ya lo he expuesto, se narra el desarrollo de la revista y del proyecto en su totalidad. Los temas de la edición, escritura, publicación, distribución y lectura son constantes en las actualizaciones. No obstante, en la revista, los editores han incluido dos tipos de narraciones “la entrada” y “la sobremesa” que enmarcan las piezas y cuentan sobre su gestación, en ocasiones, desde el haber invitado al autor, al ilustrador y el proceso seguido hasta llegar a las páginas de Orsai. En este tipo de escritos, al igual que en las entradas del weblog el foco está puesto en el proceso mediante el cual cada número de Orsai toma forma. En otras palabras, leer Orsai en cualquiera de sus medios es, en muchos casos, leer sobre Orsai mismo. La narrativa de Orsai, la construcción de su mitología como la suma de sus componentes se da entonces en la encrucijada de varios medios, en la autorreferencialidad facilitada por los saltos de un medio a otro. El tema recurrente de Orsai en sus distintos medios es precisamente el propio proyecto Orsai.

				La socialidad de Orsai que inicialmente pertenecía casi exclusivamente a la esfera digital se ha materializado a partir de la revista impresa y su sistema de distribución y más claramente en el OrsaiBar, caracterizado por Casciari como “el sitio donde se juntan a emborracharse los lectores de Orsai”.27 El bar se ha convertido en un segundo backstage de la revista en el cual se realizan las presentaciones de los nuevos números y donde los autores van a leer sus piezas. Además de ser un lugar de reunión y en sí otro medio en el que se reitera la historia del proyecto, OrsaiBar es un nuevo elemento de la trama de la mitología Orsai. Como tal, no sólo ha ocupado páginas de la revista y entradas del weblog, sino que también ha añadido a la ecología de medios de Orsai un nuevo weblog dedicado a relatar lo que ahí sucede. Al igual que con la revista, el involucramiento de los lectores, convertidos en comensales, no se ha hecho esperar y contenidos textuales y fotográficos aparecen en los espacios propios de Orsai, así como en redes sociales.

				Retomando el punto de Tom Abba sobre la forma en la que las narrativas digitales, intermediales aquí, miran hacia enfrente, la mitología de Orsai está propuesta como una anticipación de lo que será el proyecto. En el weblog, además de las gestiones a futuro de los números de la revista (prepagos, la suscripción anual, los envíos que llegarán), Casciari escribe sobre las piezas que aparecerán en la revista, las nuevas modalidades que tomará Orsai como la editorial que aún está por ser implementada, o como sucedió con la apertura de OrsaiBar en Buenos Aires cuando invitó a los mismos lectores a ser inversores, “los que quieran invertir en el Bar Orsai, que peguen el grito en los comentarios […]. En cuanto se haya conseguido el capital inicial se avisará desde aquí”.28 Así es posible ver que mientras el se desarrolla, los lectores han sido testigos y partícipes de su historia, narrada en los distintos medios en los que ya tiene presencia y facilitando su incursión en otros nuevos. La mitología de Orsai ha sido creada serialmente a través de la narración en tiempo real de lo que sucede en todos los “frentes” mediáticos. El resultado es una forma de interacción entre lectores, autores y editores que empuja hacia enfrente la existencia de Orsai como weblog, revista, bar y, próximamente, editorial, a tal punto que el propio Casciari ha llamado el proyecto un juego.29 

				      Janet H. Murray en Hamlet on the Holodeck anticipó desde hace más de una década la forma en la que los lectores e incluso los autores se convertirían en jugadores o participantes en la creación de un ambiente narrativo inmersivo a partir de narrativas en línea (mi énfasis).30 Esta idea encuentra eco en el trabajo de Welsh enfocado en juegos de video y metaficcionalidad y con efectos similares a las narrativas intermediales. Además, Murray caracteriza las narrativas digitales en términos espaciales, con lo cual, por supuesto, no desplaza la temporalidad de la narrativa, pero sí lo propone como un ambiente que los lectores experimentan.31 La intermedialidad de un texto como Orsai ha dado lugar precisamente a una narrativa con estas características: espacio metaficcional, una comunidad física y digital en la que autores, editores y lectores crean constantemente la historia que los convoca en su proceso de desarrollo. Lo que esto implica nuevamente es un colapso de la frontera convencional entre realidad y ficción, un hito metaficcional. O en palabras de Terry Harpold, constituye “a reworking or transgression —a performance— of diegetic limits such that the player or reader functions as a psedudo-actant or focalizer, spanning intra —and extra— narrative fields”.32 En este sentido las narrativas intermediales, debido a los medios que habitan y por virtud de sus elementos paratextuales, crean un ambiente metaficcional e invitan a sus lectores a experimentarlo como parte de su realidad cotidiana. Los editores de Orsai han sabido aprovechar la ecología de medios disponible actualmente para crear un proyecto inmersivo al que los lectores se pueden aproximar de varias formas, lo cual, a su vez, ha dado lugar a muchas y variadas respuestas emocionales e intelectuales, consistentes con los principios de Hutcheon, por ejemplo, y también con la socialidad del hecho de contar historias propuesto por Boyd.

				Orsai como ejemplo de muchos otros textos intermediales, es muestra de que los narraciones producidas a partir de elementos interactivos digitales e impresos prácticamente imposibilitan la división entre realidad y ficción pues cimentan un ambiente de participación para los lectores y evidencian las piezas de la composición narrativa en sus distintos medios; es decir, elaboran una metaficción. Además, lejos de fragmentar el universo narrativo, la intermedialidad ha permitido la creación de mundos ficcionales muy sólidos con los que sus lectores establecen fuertes lazos intelectuales y emocionales, los cuales han servido para dar continuidad a las narrativas y empuje a proyectos laterales a ellas. Los textos intermediales, como Orsai, además por sus cualidad hipermediadas necesariamente llaman la atención a su estatus ficcional y/o metaficcional, ya que es debido a dichas características que las narrativas que elaboran se establecen con tal fuerza entre su audiencia.
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				Resumen: La discusión en torno a las publicaciones digitales se ha enfocado principalmente en los aspectos técnicos y prácticos del nuevo formato, en particular en lo que se refiere a su incorporación a las bibliotecas. El objetivo de este texto es analizar críticamente el impacto de las publicaciones digitales desde una perspectiva sociocultural, además de hacer hincapié en los retos que conllevan para los diversos actores involucrados en la cadena de producción editorial, incluyendo las bibliotecas encargadas de resguardar el patrimonio bibliográfico digital. Se contrastan las nociones de publicación en el mundo impreso con propuestas relativas a lo que significa publicar en un ambiente digital en línea. A partir de esto, se proponen algunos factores no técnicos que las bibliotecas nacionales pueden tomar en consideración para la discusión en torno a la incorporación y manejo de publicaciones digitales en su misión. 

				Palabras claves: publicaciones digitales, bibliotecas nacionales, patrimonio bibliográfico digital, libro electrónico.

				Resumen curricular: Es investigadora en el Instituto de Investigaciones Bibliográficas en la UNAM. Realizó estudios de doctorado en la University College de Londres en el área de Ciencias de la Información con una tesis sobre los acervos digitales y recursos académicos digitales. Ha colaborando en diversos proyectos de digitalización, publicaciones digitales, bibliotecas digitales y sistemas de información para contenidos digitales, así como impartido cursos y ponencias en temas relacionados. Su línea de investigación actual está relacionada con las Humanidades Digitales. 

				El objetivo de las bibliotecas nacionales es salvaguardar la memoria bibliográfica de un país. Están encargadas de adquirir, catalogar, almacenar, proveer acceso y preservar las publicaciones que se generan en su territorio, así como los materiales de temas de interés nacional publicados en otros países. El depósito legal, instrumento por el cual las editoriales de un país están obligadas a depositar un número determinado de ejemplares de cada publicación que generen, es una herramienta clave para el desarrollo de sus colecciones, aunque su grado de efectividad varíe considerablemente de país a país. Generalmente las bibliotecas nacionales también están encargadas de elaborar la bibliografía nacional, registrando y estudiando la producción editorial de un país.  

				En las últimas décadas las bibliotecas se han enfrentado a un incremento en la variedad de formatos para la publicación de información, por tanto, ha sido necesario que desarrollen nuevos mecanismos para incorporarlos a sus colecciones y ponerlos a disposición de los usuarios. Se puede argumentar, sin embargo, que ninguno ha representado un reto tan importante como las publicaciones digitales, en particular las publicaciones digitales en línea. Algunos han discutido que las publicaciones digitales comparten las mismas características que las impresas y lo único que cambia es el soporte sobre el cual se encuentra la información. No obstante, cuando intentamos aplicar metodologías establecidas para el manejo de documentos impresos a las publicaciones digitales, es evidente que el formato tiene consecuencias más profundas. Éste es el caso para la custodia y manejo del patrimonio bibliográfico en las bibliotecas nacionales. La misión misma de las bibliotecas nacionales, así como la formulación del depósito legal, se acoplan con dificultad al mundo de las publicaciones digitales. Los términos utilizados con frecuencia —tales como “publicación”, “lugar de publicación”, “ejemplares”— carecen de o tienen otro sentido en el mundo digital. Esto obstaculiza enormemente la tarea, ya de por sí complicada, de incorporar materiales digitales al patrimonio bibliográfico nacional.

				 Para cumplir con su función de resguardar el patrimonio documental de un país, las bibliotecas nacionales tienen la necesidad implícita de definir lo que consideran una publicación. No sería posible, ni tampoco deseable, que resguardaran todos los materiales producidos en un país. En muchos casos las bibliotecas nacionales también tienen el encomendado de resguardar materiales publicados en otros países pero que tratan de temas de interés nacional. Generalmente se define publicado como material producido en múltiples copias y que se ofrece al público en general.1

				En el caso del patrimonio documental digital el primer reto es la definición misma de los materiales. ¿Cómo definir qué es una publicación digital? Debemos encontrar características que nos ayuden a precisar qué materiales digitales se pueden considerar publicados, para entonces desprender políticas para su adecuado resguardo. En el ámbito de la difusión a través de la red mundial, tanto el concepto de copias como la línea divisora entre público y privado, carece de la misma validez que en el mundo impreso. La visión un tanto simplista de que lo único que cambia entre una publicación impresa y una publicación digital es la superficie o el formato en el cual se fija el contenido (del papel a lo electrónico), no permite lograr un adecuado manejo bibliográfico del material publicado digitalmente. Más allá del cambio de soporte, las publicaciones digitales han tenido un importante impacto cultural, social y económico, y desde sus inicios la red mundial se perfiló como una tecnología revolucionaria para la producción y transmisión de la cultura escrita. Una de las primeras tareas es buscar una definición de publicación digital que sea más amplia en comparación con una simple definición técnica, con el objetivo de entender sus características particulares y las implicaciones que esto tiene para su selección, resguardo, acceso y preservación en la biblioteca. 

				Aproximaciones a las publicaciones digitales

				El tema de la publicación digital ha sido abordado, por un lado, con escepticismo, pues se ha hecho hincapié en las dificultades en torno a evaluar su calidad, su permanencia, derechos de autor, el costo de computadoras y conexión, y, por otro, con un gran entusiasmo, que ha pronosticando cambios gloriosos y un futuro brillante con formas más baratas, rápidas, democráticas y universales para publicar. Como prácticamente cualquier fenómeno transformador la reacción ante las publicaciones digitales ha sido polarizada y probablemente el verdadero impacto de las publicaciones digitales se encuentra en un justo medio entre sus obstinados detractores y sus sobre entusiasmados promotores. 

				La red mundial se creó a finales de los años ochenta y junto con ella aparecieron los primeros textos publicados en línea. Incluso la red, ideada por Tim Berners-Lee, tiene sus orígenes en el deseo de publicar artículos académicos vía el Internet.2 Las reacciones ante este nuevo fenómeno no se dejaron esperar y las opiniones acerca de las publicaciones digitales fueron muy controversiales. Algunos consideraban que el medio digital no era confiable, puesto que a diferencia del impreso cualquier persona podía publicar en él y no existían mecanismos editoriales para asegurar su calidad. Adicionalmente las publicaciones digitales no tenían versiones definitivas y permanentes. Los materiales podían ser dinámicos, las direcciones url cambiaban, las publicaciones desaparecían de un día para otro y esto complicaba el acceso y resguardo a las mismas.3 Otra crítica frecuente es que no se podían realizar tareas comunes para el estudio de un texto, por ejemplo, realizar anotaciones en la página, o bien como las dificultades para leer y comprender texto en pantalla.4

				Otros autores resaltaron los aspectos positivos de las publicaciones digitales y se enfocaron en analizar cómo la nueva tecnología podría mejor considerablemente la comunicación y la publicación, ofreciendo nuevas posibilidades que no estaban disponibles en el medio impreso. Para estos autores lo digital representaba un parte aguas tecnológico para las publicaciones, equivalente de la invención de la imprenta. El medio digital se presentaba como una opción más barata que la impresa ya que no existían costos de reproducción y podían ser distribuidas a un mercado global a través de la red, a diferencia de los objetos impresos que conllevan costos de envío. Adicionalmente muchos veían la red como una tecnología democratizadora que ponía al alcance de un mayor número de personas la posibilidad de consultar y de publicar sus materiales. El medio permitía fácilmente la incorporación de gráficos a color sin costos adicionales así como la inclusión de audio y video llevando a publicaciones más complejas y ricas. Otro factor crucial es que a diferencia de las publicaciones impresas, que por volumen o costos tienen que limitar su extensión, en las publicaciones digitales no existía este factor, permitiendo fácilmente la inclusión de anexos y materiales adicionales. El hecho de que la estructura de las publicaciones digitales no era fija y podía ser alterada incluso una vez publicada, fue visto como algo positivo y no negativo, ya que permitía fácilmente la actualización de información, la corrección de erratas o añadir nueva información. El medio digital también creaba un nuevo espacio para la interacción entre el lector y el autor y entre los lectores, que difícilmente podría lograrse en el mundo impreso.5

				Incluso algunos autores, en donde destacan Landow con Hyper/Text/Theory 6 y Bolter con Books Without End,7 argumentaron que la publicación digital modificaría las formas de escritura (y por consecuencia de lectura) al eliminarse las restricciones físicas impuestas por el libro. El término hipertexto, acuñado por Ted Nelson en los años sesenta, se refiere a la capacidad de introducir hipervínculos en cualquier momento del texto y que permite al lector elegir si continuar la lectura o seguir “la liga” y continuar otra lectura. En la teoría crítica literaria, autores como Barthes, Foucault,  Bakhtin y Derrida,  así como en la práctica con novelas como Rayuela de Julio Cortázar, ya habían abordado con distintos enfoques conceptos de no linealidad y redes en la escritura y lectura vinculados a los límites físicos de la página impresa. La viabilidad de la hipertextualidad en el medio digital facilita la posibilidad de multiplicidad de lecturas y conexiones directas a otros textos, que simplemente no son posibles en el mundo impreso. Bolter y Landow argumentan que desarrollar esta nueva forma de escritura no lineal, sino hipertextual, sería la aportación revolucionaria del ámbito digital, aunque llevaría tiempo, pues requiere de nuevas habilidades de parte de los escritores y de los lectores. 

				Con el tiempo la relativa importancia de muchos de estos factores se ha ido modificando. Ciertos aspectos, tales como la comodidad de lectura en pantalla o la posibilidad de anotar textos, están mucho más resueltos. Nuevos dispositivos de lectura tales como el IPad y el Kindle, crean nuevo ambientes que asemejan la facilidad de lectura en papel. Adicionalmente las nuevas generaciones, los llamados “nativos digitales”, se muestran más cómodos con el uso de textos digitales.8 El trabajo editorial digital se ha profesionalizado mucho en los últimos años y las publicaciones digitales son cada vez más sofisticadas y adaptadas a su nuevo medio, facilitando su uso y lectura.  Y aunque no hemos llegado a los niveles pronosticados por Landow y Bolter, algunas publicaciones digitales no podrían presentarse adecuadamente usando el medio impreso, puesto que están diseñadas específicamente para leerse en una pantalla. Ejemplos de esto son secciones interactivas de un periódico digital, blogs, wikis y apps para libros, por mencionar algunos.9 La publicación digital en línea se ha vuelto más estable, los urls tienden a mantenerse igual, y otras iniciativas tales como el DOI,10 buscan mitigar algunos problemas de permanencia. 

				Uno de los temas recurrentes en los estudios acerca de la publicación digital es la falta de consistencia en los términos empleados y la falta de nomenclatura precisa en los términos relativos a lo digital. Por ejemplo, libro electrónico, ebook, e-book, app, libro electrónico aumentado (enhanced ebook) o el concepto de página en un sitio web, en un ebook, un app o en una revista electrónica. La publicación digital es inherentemente multidisciplinaria y colinda con numerosas disciplinas como ingeniería en cómputo, bibliotecología, diseño gráfico, bibliografía, informática e incluso literatura, lingüística y otros. Es bastante probable que cada disciplina que contribuye a la literatura en torno a la publicación digital introduzca ciertas frases y asuma ciertos conceptos que en otras áreas funcionan de una forma diferente. Por ejemplo, el concepto de “librerías digitales” en cómputo y “librerías digitales” en bibliotecología es muy diferente. Adicionalmente es un campo relativamente nuevo y muy dinámico debido a los acelerados cambios en la tecnología. Sin embargo, es probable que con el tiempo muchos de estos términos se establezcan de forma más permanente.  

				Actualmente la discusión en torno a las publicaciones digitales ha evolucionado de la confrontación abierta del impreso versus el electrónico a un discurso mucho más complejo, el cual busca discernir las particularidades de cada medio y entender la relación entre los dos y cómo pueden complementarse. Conforme las publicaciones digitales se alejan de ser simples versiones digitalizadas de publicaciones impresas, existe un creciente interés por investigar las posibilidades de este nuevo medio y cómo afectarán la escritura, la lectura, las relaciones autor-lector-editor, la idea del libro, el mercado editorial, el préstamo en bibliotecas, los derechos de autor o los dispositivos para la lectura, entre muchos otros. La investigación sobre las publicaciones digitales hoy en día se enfoca en entender las características particulares de este nuevo medio y comprender el impacto social, cultural y económico de este nuevo formato. 

				Las publicaciones digitales como fenómeno cultural

				La ambivalencia semántica y los problemas con la terminología probablemente estén vinculados con relaciones más complejas, las cuales están en entredicho con la aparición de las publicaciones digitales. Desde el principio la simple posibilidad de publicaciones digitales en contraste con la publicación impresa tradicional confrontó y cuestionó el papel de los distintos actores en la cadena de publicación: los autores, editores, cajistas, impresores, agencias de distribución y suscripción, agentes editoriales, editoriales y bibliotecas.11 Por ejemplo, en el 1er. Simposio del Libro Electrónico, llevado a cabo en la ciudad de México en el 2011, todavía se presentaron apasionadas defensas del libro impreso en donde el libro electrónico se perfila como una amenaza y no como un nuevo formato alternativo para la publicación.12

				Como con cualquier gran cambio cultural, no es de sorprender que exista resistencia y desconcierto. Las nuevas tecnologías pueden verse como una amenaza a las formas y métodos establecidos y los miembros de la industria editorial, en particular, manifiestan una legítima preocupación por el futuro de una profesión. La cadena de productores de la industria editorial desde autores, editores, diseñadores hasta distribuidores, librerías y bibliotecas se ven afectados de algún modo con las publicaciones digitales de la misma forma que, en su momento, la creación de la imprenta produjo cambios significativos en la producción, transmisión y consumo del texto impreso.13 Como explica Kloss, con la aparición de la imprenta “la ‘economización’ o ‘mercantilización’ del oficio de copiar textos fue la consecuencia inmediata de la aparición de una tecnología reproductora, y ésta fue consecuencia sin duda de una necesidad social, pero trajo consigo cambios en el concepto mismo de la creación intelectual y artística, de la autoría, y de la transmisión de la propiedad sobre los textos y las imágenes, así como sobre los objetos de papel que eran sus mejores portadores.”14

				Cuando el control de los métodos de producción pasa de un grupo a otro, existe una preocupación por mantener ciertos estándares ya establecidos. Esto sucedió en su momento con el cambio de manuscritos a impresos. Con la creación de la imprenta, ingresaron nuevos actores, dueños de la tecnología productiva y se generó una preocupación por los procesos para asegurar y mantener las normas de calidad y confiabilidad que existían previamente, sobre todo en un ambiente de producción masiva. Pese a sus detractores, la tecnología de la imprenta se desarrolló con una rapidez vertiginosa y para el siglo XVI la tecnología tanto del libro como de los mecanismos para su fabricación, habían evolucionado notoriamente. Se diversificaron los formatos, los tamaños y las tipografías. Con el incremento en la demanda ya no era redituable que los libros parecieran manuscritos y conforme se hicieron más eficientes las técnicas, el libro fue adquiriendo las características que conocemos hoy en día.15 La imprenta tuvo consecuencias importantes en la diseminación, estandarización y preservación del conocimiento,16 y a la par se fueron creando nuevas estructuras de producción y también de control y poder sobre la industria editorial.

				Hoy en día nos encontramos otra vez en un punto de cambio en los dueños de los medios de producción y distribución de las publicaciones. La aparición de una nueva tecnología reproductora, la digital, igualmente trae consigo cambios en el comercio del producto así como modificaciones en el concepto de autoría y nuevos retos para el manejo de los derechos de propiedad intelectual. Encontramos nuevos actores en la arena de las publicaciones, los cuales tradicionalmente no estaban involucrados en la industria editorial, tales como proveedores de herramientas de publicación (de blogs, wikis, twitter, entre otros), librerías que producen publicaciones (por ejemplo, los servicios de publicación de libros electrónicos de Amazon), editoriales que producen servicios de biblioteca e información (por ejemplo, editoriales de revistas académicas tales como Emerald o Elsevier con plataformas de publicación digital) o bibliotecas que publican (por ejemplo, proyectos de digitalización). Unsworth17 se refiere a pubraries y librishers (en español editorbiblioteca y biblioeditorial) en donde las bibliotecas empiezan a tomar funciones tradicionales de las editoriales y viceversa. Por ejemplo, editoriales tales como ProQuest, proveedor de publicaciones periódicas académicas, ofrecen directamente a sus lectores suscripciones a sus revistas con servicios bibliotecológicos incluidos, mientras que la biblioteca de la Universidad de Michigan ofrecía servicios de publicación digital. El problema, por supuesto, es que estas entidades sólo adoptan algunas de las funciones y no todas. Entonces, el editorbiblioteca suele obviar aspectos como preservación y servicios a usuarios, mientras que las biblioeditoriales tienen poco manejo de aspectos tales como mercadotecnia, distribución y manejo de autores.18

				El reto actualmente es definir cuáles son las habilidades y conocimientos necesarios para estos profesionales de la industria editorial digital e integrar adecuadamente estos nuevos perfiles a la industria editorial. La profesionalización del proceso editorial digital es importante para garantizar la calidad de los materiales producidos. Cabe destacar entre las tareas pendientes para las publicaciones digitales aspectos relacionados con la calidad del material publicado, el papel de los editores y las editoriales y las bibliotecas, nuevos formatos digitales y su impacto en la industria editorial, preservación y continuidad de formatos digitales, derechos de autor y propiedad intelectual, por nombrar algunos. Estos elementos son clave para entender las publicaciones digitales y el papel de la biblioteca nacional. 

				¿Qué es una publicación digital?

				Uno de los primeros pasos indispensables para entender la naturaleza de la publicación digital es discernir y definir las características de una publicación. Inicialmente los textos digitales no se consideraban publicaciones serias o válidas, simplemente por la naturaleza del formato de distribución. Por ejemplo, al principio los artículos académicos que habían sido publicados en la página personal de un investigador eran considerados por algunas revistas académicas como publicados con anterioridad. Otras revistas, en cambio, consideraban que colocar un artículo en una página personal o institucional era una forma de distribución, similar a enviar copias fotostáticas por correo tradicional, y no una publicación.19 Otro ejemplo similar son las tesis en formato digital. Virginia Tech fue una de las primeras universidades en solicitar a sus alumnos una versión de su tesis para poner en línea (Electronic Theses and Dissertations Online) como una forma de incrementar su distribución. Sin embargo, muchos supervisores advirtieron a sus alumnos los peligros de este sistema, pues algunas editoriales podrían considerar que su tesis ya había sido publicada con anterioridad.20 Aunque una de las características claves de una publicación es que debe de estar disponible en espacios públicos de comunicación, es claro que no es la única característica necesaria. El papel del editor y la editorial son claves pero ¿qué papel o papeles juegan? ¿Cuáles funciones cumple? ¿Pueden estas funciones ser asumidas por autores u otros actores? ¿Qué es un editor en el ambiente digital? A continuación se presentarán algunas propuestas que se enfocan en el papel de editor (o la editorial) y qué significa publicar.

				En el ámbito académico, en el 2000 se elaboró una propuesta que define las características deseables para que un documento electrónico pudiera considerarse una publicación electrónica.21 El reporte define permanencia, persistencia en la integridad de la apariencia y entereza del contenido, disponibilidad pública, control de versión, autenticidad, notificación, persistencia de ubicación, compromiso del autor de no retirar, control de calidad, archivar y preservación a largo plazo.  El reporte se enfoca en la publicación en línea de revistas académicas y concibe la versión final de un artículo revisado por pares como una publicación digital definitiva.

				De acuerdo a Boyce,22 las editoriales de impresos diseminan ampliamente las publicaciones, suministran un sistema para acceder a la información, aseguran claridad y efectividad en la presentación, crean un sistema estandarizado de presentación del material y producen publicaciones en un formato de larga duración.  En relación con las publicaciones digitales, Boyce discute el papel no del editor, sino de la editorial encargada de publicar una revista académica. Ésta se encarga de proveer información acerca y para una comunidad determinada, mantener a la comunidad al tanto de las últimas investigaciones, en algunos casos representan el corpus de una disciplina en particular, certifican las credenciales de un autor, funcionan como un registro del progreso de una disciplina y también establecen los estándares y definen cuáles son las normas de lo que es un artículo de investigación aceptable.  Las editoriales se encargan de proporcionar colecciones de materiales de acuerdo a los intereses de lectores, aseguran calidad, además de proporcionar la distribución y acceso,23 y ofrecen servicios de mercadotecnia y publicidad para promover la diseminación de una publicación.24 Esta definición de funciones de editoriales está estrechamente ligada con revistas académicas.

				Kloss define el papel del editor como aquel que se encarga de coordinar las distintas tareas involucradas para la creación de una publicación. Es “alguien que coordine las partes aisladas, que garantice la calidad en todas las etapas y tenga la visión global para saber que cada tarea individual es más trascendental, a la larga, de lo que parece […]. El editor (está) construyendo una edición, ya que su compromiso no es con las partes del proceso, sin con el texto, su forma, su contenido y la función que puede llegar a cumplir una vez publicado.”25 La publicación final es un producto de consumo y a su vez un acto político y cultural. Kloss describe: 

				Así que la edición implica dos cosas diferentes. Una es un proceso técnico-intelectual e industrial de producción y reproducción, hecho con herramientas y medios específicos. La otra es el acto de publicar, es decir, de dar a la luz pública […]. Y, lo más importante de todo, su producto es portador de un discurso. El producto que la editorial ofrece al mercado no es papel, tinta y pegamento. Son [...] portadores de discursos que hablan desde el punto de vista de un enunciador, un yo que te hablo.26

				Tradicionalmente el autor le entrega un manuscrito al editor quien se encarga de la tarea de convertir un manuscrito en una producción simbólica para el intercambio comercial. El editor se encarga de supervisar las tareas de estandarización del texto, la tipografía, el diseño, el formato, papel, la impresión y su distribución. Estas funciones, que requieren de trabajo de profesionales, convierte el manuscrito en un objeto apropiado para su consumo por lectores interesados.27 Asimismo, la creación de una publicación involucra diseñar e incluir el paratexto, que no es el contenido de la obra, pero que forma parte de la misma. El paratexto se define como un discurso alrededor del texto, una serie de pistas que funcionan como punto de comunicación entre la obra y sus lectores.  Ellos se sentirán atraídos por sus expectativas de lectura al identificar que la obra pertenece a cierto género y esto lo identifican a través de ciertos indicios, tales como el formato o la cubierta o incentivos como el título, el resumen, la presentación del autor, las ilustraciones y el diseño. Existen importantes modificaciones desde el manuscrito original al libro definitivo que le agregan gran valor.28

				El paratexto es útil no sólo para los lectores, sino también para las bibliotecas. Muchos de los elementos formales de la publicación (por ejemplo, el isbn, el título, el autor) son claves para el registro y control bibliográfico. Debido a que los procesos para la publicación digital todavía no están estandarizados y que se han creado nuevos formatos digitales, el discurso o el paratexto digital todavía no está bien constituido. La participación de nuevos actores, ajenos a la industria editorial, suelen obviar ciertos elementos estándar. Adicionalmente algunos elementos de la publicación impresa no tienen el mismo sentido en el mundo digital (por ejemplo, el concepto de página o número de páginas, número de ejemplares o país de publicación). Nos encontramos en un momento importante en la definición de elementos para la elaboración de publicaciones digitales. Es importante que las bibliotecas, encargadas de resguardar y proveer acceso al conocimiento, participen activamente en la construcción de estos nuevos paradigmas. De lo contrario, existe el peligro de que se desarrollen nuevos formatos por parte de la industrial, en particular los asociados con la propiedad intelectual, que dificulten y, en el peor de los casos, imposibiliten a las bibliotecas continuar con sus funciones tradicionales. 

				Conclusiones

				Aunque las diferencias entre las publicaciones impresas y las publicaciones digitales son ampliamente discutidas, no se reducen sólo a factores técnicos relacionados a su soporte. Si bien los factores técnicos son relevantes y deben ser tomados en consideración por las bibliotecas que manejan recursos digitales, existen otros aspectos relacionados con aspectos sociales y culturales que permiten una discusión más compleja y amplia sobre el fenómeno. En particular para las bibliotecas nacionales, que tienen como misión resguardar el patrimonio bibliográfico de un país; la reflexión en torno a qué es y cómo manejar el patrimonio bibliográfico digital se quedará trunca si el problema se considera solamente desde una perspectiva técnica. En un nivel más profundo, las publicaciones digitales nos deben llevar a reflexionar acerca de qué entendemos por publicar. El concepto de la producción bibliográfica de un país está estrechamente ligado a nuestra noción de qué es una publicación y las publicaciones digitales cuestionan y enfrentan ciertos presupuestos que manejamos al hablar de las publicaciones impresas en general. Como hemos visto, existen otros factores involucrados que están asociados con fenómenos sociales más amplios, los cuales tienen que ver con estructuras de poder, formas apropiadas de presentar el conocimiento, estructuras formales que utilizamos como indicadores de calidad, las características y funcionalidad del paratexto y los distintos papeles que juegan los actores responsables para la publicación de un texto. Se propone que estos factores deben de tomarse en consideración para las discusiones respecto a las publicaciones digitales y, en particular, la elaboración de lineamientos y definición del patrimonio bibliográfico digital. 
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				Notas

				1 J. LARIVIÈRE. Guidelines for Legal Deposit Legislation. París: UNESCO, 2000, p. 3.

				2 Existen proyectos anteriores, por ejemplo, el Proyecto Gutenberg, fundado por Michael Hart, el cual data de los años setenta. Hart supuso que el gran valor de las computadoras no estaba sólo en su poder de procesar números, sino en su capacidad para almacenar, recuperar y buscar texto. De acuerdo a Hart, la verdadera aportación de  las computadoras a la humanidad sería que podrían proveer acceso a los materiales resguardados en las bibliotecas. Su premisa está basada en la idea de “tecnología replicadora”, pues una vez que un libro está almacenado en una computadora puede ser reproducida con facilidad infinidad de veces. De esta forma, cualquier persona en el mundo con acceso a una computadora puede consultar un libro electrónico (Hart, 1992). El proyecto Gutenberg, que estableció Hart, se enfocó primordialmente en textos y, sobre todo, textos literarios. Sin embargo, antes de la red mundial el acceso a internet era limitado y el proyecto se restringió a académicos y otros pocos que contaban con acceso a esta tecnología. 

				3 P. GREENQUIST. “Why I Don’t Read Electronic Journals: An Iconoclase Speaks Out”, Journal of Electronic Publishing, v. 3 (1), 1997.
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				Introduction

				While the popularity and development of e-books are sprouting, their covers are still the main visual form to draw readers’ attention. Although embedded in the new media, most of the e-book cover designs still share the same design format with paper book covers. This dilemma is currently the main issue in the book-cover design industry. The static approach is not an ideal design solution for e-book covers because the strength of an e-book cover is that it has the capability to visualize more information in a dynamic way. The word “dynamic” is the key idea of “re-covering” e-book cover designs. Apart from being more informative and flexible, the importance of dynamic performance lies mainly in capability of drawing attention. According to cognitive science,1 humans naturally pay more attention to moving elements.  The dynamic feature as an advantage provided by today’s media technology, help the form of book cover design to step into a new era. Generally, the whole idea about a book cover is “to get you to open the book and start to read it and investigate it. And at that point, the book is going to sell itself to you, or not.”2 

				While concentrating on the renovation of e-book cover design, one thing that should be taken into consideration is the history of book cover designs. Book covers have been graphic designers’ creative territory for years. Without computer technology, modern designers crafted, colored, and printed many beautiful and meaningful book covers, layouts, and posters, which were all made by their hands. Many of these graphic imageries show the insatiability, the suggestion of a passing event, or even the action of speed. These evidences show that modern designers have adopted the principle of graphic design as their strategy in order to project movements on a static paper. Thus, how exactly does motion display in graphic design history? From the review of modern graphic design history, modernists Raul Rand, Bradbury Thompson, and Saul Bass’ works can represent the shift from static to dynamic. They injected oxygen to static graphics by simple yet strong designs under the grid system. The retrospect of their book cover designs, layout designs, and movie title designs is a valuable visual reference for dynamic e-book designs, because modern graphic design is all about exiting an image. 

				With the help of computer technology, dynamic performance becomes an easy production. Designers nowadays can use diverse dynamic approaches, so how do they embrace motion through technology? When examining current dynamic concepts, it was found that the level of motion performance is irrelevant from different file formats or any specific software. For example, a Cinemagraph simply adopts the very basic gif file format but surprisingly results into vivid movements. A motion poster and a motion magazine cover can perform subtle or theatrical movements. It is all about subject content. Through current dynamic case studies of subject content, it can be clearly seen that the purpose of current dynamic concepts is targeted on promoting content and stories, no matter what delivery format is: an app, a movie, or a digital magazine, which also reveal the dynamic path of e-book cover designs. The advantage of the electronic format is being flexible to distribute widely. However, being able to accomplish communication with potential audiences is still based on a deliberate design. Therefore, design principles of simplicity and visual hierarchy still play a key role when regarding dynamic design creations.

				The purpose of this research is aimed at rethinking and re-covering e-book covers within the aesthetic of simplicity in order to reach a simple dynamic design. The author proposes a “Dynamic E-book Cover as a Book Trailer” concept by introducing the idea process for the renowned novel “Alice in Wonderland.” The creation is based on the findings from the retrospective and presentation study, as well as defining the word “dynamic.” Several dynamic forms are discussed here. First, it can mean movement. An e-book cover can become an animated book trailer so that it plays the role as a teaser as well as an immediate introduction of an e-book. Second, it has the ability to change. Considering that people are mainly searching for information when looking at e-book covers, it would be more direct if people could get information intuitively through e-book covers. With the ability to refresh several views, a dynamic e-book cover alone can provide more information than a paper book’s cover, back and ridge. Third, it could involve interactivity. An e-book cover can be integrated into an interactive interface so that readers can get more information by just navigating in an e-book cover intuitively

				Dynamic e-book cover design is a new realm in visual communication design. Half a century ago, Saul Bass seized an opportunity of making static graphics alive in front of the world, movie titles thus became an art genre. This achievement not only came from being able to make the graphics moving, but also developed from his brilliant design wisdom. This study demonstrates the relevance and capacity of dynamic e-book cover designs. While industrial designers apply new materials to build solid and cold tablet computers such as the iPad, visual communication designers should try to package the soft and hot digital content with innovative thinking. Dynamic e-book cover design is a way of “re-covering” static e-book cover designs.  Moreover, it is a reaction in response to the current and upcoming technology.

				Retrospect of dynamic design

				How is the motion displayed in graphic design history? There are three main graphic designers who have designed book covers that represent the jump from static to dynamic. They energized static graphics by simple yet strong design strategies, such as repetition, rhythm, transparency, and colors to project time, space, and movement.

				Paul Rand’s Graphic Motion Metaphors In Book Cover Design

				Paul Rand, a name synonymous with graphic design, crossed the lines of advertising, graphic design, and illustration. Though Rand’s fame did not come from book cover designs, prolific as he was, he actually designed many book covers. Heller analyzed Rand’s book cover designs in the Paul Rand Lecture Series video.3 What many contemporary digital-based cover designs lost, can be found in the insightful modern symbolism in Rand’s book cover designs. “In an age where some claim that an intellectual tradition is being quashed by a soulless media society, the book cover remains an amalgam of form and meaning, a reflection of an American literary legacy that continues to find new avenues of expression and new ways to explore the nature of contemporary experience.”4 Thus before designers rush into the world of e-books, the “timeless” look of Rand’s designs and the American Modernism aesthetics he stands for is a valuable reference.

				Through titles, image choices, typography, and colors, book cover design is much like a smaller poster design, which aim to convey messages by creating visual impact. However, according to Steven Heller’s book, Rand considered book covers as “not so much mini-posters as small playthings.”5 Perhaps it was like what he said, “I just like things that are playful; I like things that are happy; I like things that will make the client smile”6 and “Of the two powerful instincts which exist in all human beings and which can be used in teaching is the love of play.”7 Play needs action. By visually communicating in a playful, cheerful, and humorous way, one of the most direct and effective approaches is telling stories through actions and movements. Since the element of graphic design is static, Rand wisely sewed simple and similar shapes together. He explains that “the emotional force generated by the repetition of words or pictures and the visual possibilities (as a means of creating texture, movement, rhythm, indicating equivalences of time and space) should not be minimized. The possibilities of repetition are limitless.”8 The idea he was trying to convey was to emphasize the importance of being a great manipulator of form.9 The language he used is symbolic. He captured moments of action and made them vivid in an abstract way. Graphic design is Rand’s language of art. In Rand’s book jackets, we can see that his approach is “substantially different from that for a package design or a corporate identity, each solution is underscored by a sensibility that is grounded in wit, simplicity, and of course, appropriateness.”10 In the Paul Rand Lecture Series video, Steven Heller11 also mentions that Rand’s book cover design is not about telling the whole story but telling enough for the potential readers to get a sense of what to expect in those books. 

				“Thought on Design” designed by Rand is a great example of movement in a book jacket design (see Figure 1). The ambiguous air is composed by the repetition of similar shapes and the overlapping of black and white colors with transparency (see Figure 2). It almost appears that Rand seized an intriguing moment of negative and positive spaces then locked it on a two-dimensional format.
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				Figure 1 Thoughts On Design Book Cover, Paul Rand Website, http://www.paul-rand.com/foundation/books/#.T72Sxb-BmKx )
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				Figure 2 The Meaning of Repetition, Source: Paul Rand: A Designer’s Art, 1985, p. 209

				Bradbury Thompson’s Graphics in Motion 

				By printing and placing process inks, Thompson brought time and motion to life on printed pages.12 Compared to Rand’s works, Thompson visualized graphic action with the combination of rhythmic patterns. This style was similar to Rand’s idea but performed as an extension and an exaggeration by demonstrating the bright and bold cmyk colors, layering them with a swing (see Figure 3) or a rotation (see Figure 4) to imply movements. Unlike Rand’s solid and symbolic works, Thompson combines many illustrations and photo imagery in his works, which demonstrated in abstract shapes (see Figure 5) and representative graphics (see Figure 3) and photo images (Figure 4) which can all achieve the same goal of creating dynamic illusions. In his book “The Art of Graphic Design,” he talks about his discovery that “a design on two facing pages could be enlivened by printing a single black illustration in four process colors opened a new world of personal exploration”13 (see Figure 6). Colors are dancing inside of visual structures. In addition to using colors, performing direction is another approach by Thompson. Anti-gravity actions create an intriguing space so that the air of white space has movement. By composing the layout with dogs running around the edges of the page, Thompson creates a dynamic movement (see Figure 7 and Figure 8). 
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				Figure 3 Bell Source: http://www.typogabor.com/Westvaco-II-1953-1955/ 
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				Figure 4 Rock’n’Roll Record, Source: http://www.typogabor.com/Westvaco-II-1953-1955/ 
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				Figure 5 Colorful patterns, Source: http://www.typogabor.com/Westvaco-II-1953-1955/
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				Figure 6 Bombardier, Source: http://www.typogabor.com/Westvaco-II-1953-1955/
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				Figure 7 Dance, Source: Thompson, The Art of Graphic Design, 1988, p. 142
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				Figure 8 Run your eyes, Source: Thompson, The Art of Graphic Design, 1988, p. 47

				Saul Bass’s Motion Title Design

				Designer Saul Bass was known as the pioneer pushing still graphics and images to breathe by animating movie title sequences. He introduced a new visual communication genre to people by capturing the essence of films. He designed static movie posters (see Figure 9) along with dynamic movie titles (See Figure 10). He created and contextualized kinetic titles to richly echo movie poster designs based on movie stories. He distilled stories and unfroze still two-dimension pictures through movie titles. “So important have the titles become that they can be a menace to the movie itself. The titles for the 1962 production of ‘Walk on the wild side,’ for example, were so arresting and so widely acclaimed that the film is remembered for little else.”14 This abbreviated refection therefore became an artful and powerful marketing introduction.
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				Figure 9 The Man with the Golden Arm, Movie Poster, Source: http://annyas.com/saul-bass-man-with-the-golden-arm/
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				Figure 10 The Man with the Golden Arm, Movie Title (1955), Source: Movie Title Stills Collection website

				Many researchers confirmed the Saul Bass’s contributions of making static graphic images into motion titles.15 On the AIGA website, Brown honors Bass as the first graphic designer who created the groundbreaking idea that graphic design and film design are intimately linked disciplines. “Bass’s titles were collaborations between the designer and visionary directors and represent a golden age that lasted for more than a decade.”16 In Bass’s own words: “My initial thoughts about what a title can do was to set mood and the prime underlying core of the film’s story, to express the story in some metaphorical way. I saw the title as a way of conditioning the audience, so that when the film actually began, viewers would already have an emotional resonance with it.”17 The way he animated and elaborated the quintessence of a story for a film, such as the motion title of Psycho from 1960 (see Figure 11), foreshadowing directional movement up and down, left to right, and the idea of using simple graphics to convey a deeper thinking was similar to Paul Rand’s book cover designs.
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				Figure 11 Psycho, Movie Title (1960), Source: Movie Title Stills Collection website

				Findings of Retrospect Dynamic Design

				In the past decades, it is impossible to move an image freely on a single piece of paper. This constraint actually inspired enthusiastic designers and artists and lead to many creative solutions. From Rand’s book cover design, Thompson’s book layout design, to Bass’s movie title designs, it can be seen that different approaches can achieve the significant dynamic outcomes. Among these three designers, Bass can be seen as the bridge between static graphic design to dynamic graphic design. With the masterful background of modern graphic design, he is the one who stepped into the motion design world. He set up an expectation for the audience based on the simple principle of graphic design. He described that the ideal dynamic title should have an ambiguous and metaphysical feature that vitalizes simplicity.18 His renowned and awarded movie titles are a solid proof of an artistic jump from still to movement.

				From the review of retrospective dynamic design, the author has concluded three main findings. First, repetition, color, and transparent graphics can create illusive movements. The in-between movement itself is an interesting process, almost like testing viewers’ imagination. Second, the white space and the direction of graphics can project a three-dimensional room within a two-dimensional paper; therefore a static image could be seen as a slice of a dynamic loop. Third, visual hierarchy and simplicity is the main key that helps symbolic shapes to convey metaphoric meanings. A series of simple and abstract shapes can create kinetic visual impacts, that is, when using graphic design principles in a video, the context has to be considered carefully because each frame is actually a static image.

				Present concepts of dynamic design

				How do designers embrace motion through technology? What kind of dynamic approaches have been used in current designs? No matter in paper form or electronic form, from a single photo, a movie poster, a magazine cover, to a book cover, each of them is an image. Thus, considering visual hierarchy with a dynamic approach is necessary. Three relevant dynamic examples are introduced in this section. 

				

				Cinemagraph

				Cinemagraph is a term created by photographer Jamie Beck and Visual Graphic artist Kevin Burg. They claim that “a Cinemagraph is an image that contains within itself a living moment that allows a glimpse of time to be experienced and preserved endlessly.”19 The technique is actually from gif (graphic interchange format) animation, which is an old-fashioned form of animated pictures. However, unlike many gif animation pictures, which tend to exaggerate the movement, a Cinemagragh’s intrigue lies in the minor movements. The most stunning visuals result from the subtlest movement —the blinking of eyes or a droplet falling down from a tomato— while the surroundings stay motionless. With the soul of a still traditional photo, it is those delicate dynamic loops that build a lively focal point along with the visual hierarchy of each composition. The dynamic part is neither dated nor overdone but enough to convey a mood within a picture, which becomes engaging and insightful for the subject matter. Coco Rocha, the supermodel who has been featured in a series of Cinemagragh projects said “it’s more than a photo but not quite a video.”20  Although the dynamic quality seems subdominant because of the subtlety, it is actually the surprising ingredient that dominates and draws attention. “The Cinemagraph has huge potential from re-inventing advertising, to making website design more interactive. Imagine a film poster that’s animated or a company logo that tells a story.”21 By revealing only a spirited small segment of a composition, simplicity can be found in a distilled picture. The popular iOS App Flipboard featured a Cinemagraph on its cover (see Figure 12). Design, which involves lightness and subtlety, tends to convey the smaller, lesser, and humbler feeling.22 Less is not only more but also market-driven. 
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				Figure 12 Taking it all in, Souce: http://fromme-toyou.tumblr.com/ post/14172766492/flipping-over-flipboard )

				Motion Posters

				It is becoming more popular for the movie industry to release motion posters, even before movie trailers, as a promising promotional strategy for upcoming movies. A motion poster is different from the traditional printed poster because of its dynamic feature and the electronic file form, which also is the main reason why it has become prevalent in the web and media. Many motion posters perform as pre-trailers, which mean they are pre-promotions of teasers to follow. Thus, before the official trailers come out, motion posters can be efficient and effective advertisements for movies. Since a motion poster is actually an electronic advertisement, the form should be very flexible. However, most motion posters released today still keep their vertical layout. From the author’s perspective, it is because many paper posters are designed in a vertical layout. By presenting the same form through electronic media, a vertical motion poster not only refreshes viewers’ eyes and ears by their dynamic performance and sound effects, but also reminds viewers’ memory of a paper poster. It is the form that separates a motion poster and a web-banner. Although they may share the same purpose, the name “motion poster” itself helps printed movie posters to become vividly reborn on the electronic platform. 

				A well-designed motion poster should help generate interest as well as reflect the theme of the movie. For example, by morphing movements of blooming, the focal point is catchy and contrasting with still text (see Figure 13). By a gradual change, the visual theme is revealed in front of audiences in a realistic way (see Figure 14).  
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				Figure 13 I Can Do Bad All By Myself, Motion Poster (2009) Source: http://thefilmnest.com/2009/06/i-can-do-bad-all-by-myself-motion-poster/)
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				Figure 14 Terminator Salvation Motion Poster (2008), Source: http://www.gamerscircle.net/2008/11/25/terminator-salvation-motion-poster/).

				Motion Magazine Cover

				Since the iPad was introduced in April 2010, it has pushed the traditional publishing industry to reconsider its strategy of introducing each digital issue. The November 2010 issue of Martha Steward Living Magazine for the iPad (see Figure 15) was selected by Time Magazine, as one of the “Top Ten Magazine Covers” in 2010. It was the only digital cover in the list. This dynamic cover presenting a budding-to-blossoming process of a peony was made by a ten-second video based on 180 static photos over ten hours.23 As the first digital issue of the iPad, this dynamic blossoming cover is symbolic of the blooming business of digital publishing. In December 2010, Project Magazine launched its first issue (see Figure 16). On their official website, it addresses that the Project Magazine is simply a pure iPad magazine and thus it has to look like a magazine, but perform as a website.24 By presenting the cover in a flashing high-tech video style, Project Magazine annouced itself as a new media magazine with the aesthetic of print. In August 2011, the Wallpaper* Magazine also annouced its first iPad edition with a stop-motion animated cover, which features its print version (see Figure 17). Comparing with the static print version, the dynamic digital version reveals more about the main theme “The Handmade Issue” by showing the handmade cover-creating craft process, which also makes an intriguing point that a digital cover can actually convey the handmade idea more precisely than the print version. 

				[image: Figure15-msliving_ipadcover-01.jpg]

				Figure 15 Martha Steward Living Magazine for the iPad Cover (November, 2010)
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				Figure 16 Project Magazine for the iPad Cover (December, 2010)
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				Figure 17  Wallpaper Magazine for the iPad Cover (August, 2011)

				Findings of Present Concepts

				Digitalized and dynamic photos, posters, and magazine covers are not killing the prints. On the contrary, they push the prints into the art form realm, so for poster collectors and magazines readers it is natural to collect both versions. As Gael Towey, the editor-in-chief of Martha Steward Living Magazine said “technology is not changing creativity. Creativity is still creativity. But what technology is doing is giving us a broader, a bigger tool set of which to tell a story.”25 From Cinemagraphs, motion posters, and motion magazine covers, there are many ways to demonstrate dynamic movement due to technology. By photos and video software, a gif picture can be a realistic detailed movement; an animation can show a smooth sudden change; a stop-motion video can present surprising subtle slideshows. The needs of dynamic performance can inspire and empower creativity. 

				From the research of present dynamic concepts, the author has concluded three main findings. First, the tendency of the dynamic performance is a short video loop. A loop means it performs as a dynamic cycle, thus the start and the end connects together, which can also make the movement seamless with repetition. Second, the usage of a dynamic imagery can be a good advertisement. A motion magazine cover is the most direct advertisement for itself; a motion poster is a pre-advertisement for the movie trailer; a cinemagraph can be an app’s cover or even other potential usage. Third, the flexibility of integrating with different media has great marketing potential. For example, social media such as Facebook, Twitter, and Tumblr can be a good place to spread and share information.

				Recommendation And Evaluation 

				Based on the findings referenced in Retrospect of Dynamic Design and Present Concepts of Dynamic Design, this section introduces an e-book cover design practice. The evaluation of three perspectives of dynamic e-book cover design and the three design aspects are also included.

				An E-book Cover as a Book Trailer 

				The proposed dynamic e-book cover design is designed with three main objectives in mind. First, to solve the same design format with paper book covers through design solutions that maximize the strength of an e-book cover. Second, to design a simple dynamic e-book cover that considers the colors, typography, and space. Third, to create an e-book cover as a book trailer that gives more information instead of merely showing the movements.

				A printed book cover is similar to a printed movie poster. Not only do they both have to arrange images and texts in a vertical rectangular area, but they also aim to convey and reflect the spirit of a story. Publishers have been using book trailers to promote books in the past. 

				With the development of digital media the boundary between an e-book cover and a book trailer fades away. An e-book cover can be dynamic, so it can also perform as a book trailer. A successful book trailer has to captivate readers by grasping their attention from searching for other similar books. Thus, a book trailer, just like a movie trailer, has to plan storyboards, transitions, and music. It should show more than beautiful transformation. It should reflect the book content but just enough to attract readers. An e-book cover as a book trailer is a mood-setting teaser as well as an immediate introduction of an e-book.  

				Re-Cover Project: Alice in Wonderland

				“Alice in Wonderland” was chosen to be the author’s dynamic e-book cover design practice. This novel made its debut in 1865. Since then, it has become one of the most popular stories in the world. The goal of this project is to demonstrate both a static book cover design and a dynamic e-book cover design.

				Both the static and dynamic cover design are based on the findings from Retrospect of Dynamic Design and Present Concepts of Dynamic Design. There are two layers of the static cover design, which share the same composition but different color schemes. The cover is simply composed of the book title and book author’s name. The crowded letters on the cover implies many things are going to happen in the underground world. For example, on the first layer, the red horizontal “O” can be read as the rabbit hole; the blue upside-down author’s name can be seen as a metaphor that readers are falling into the wonderland by following the author’s story; the white horizontal “D” can be explained as the Cheshire Cat’s notable mischievous grinning (see figure 18). With the symbolic typography, the whole cover’s imagery looks like a piece of stencil, which gives readers another layer to image what is behind. Thus, if readers flip the printed cover to the second layer (see figure 19), the change of the colors can be regarded as the transition.

				[image: Figure18-Static_1.jpg]

				Figure 18 The Static Cover Design of Alice in Wonderland, the first layer, Source: Author, More Information: http://www.hsuananchen.com/dynamic-portfolio/dynamic-ebook-cover.html)
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				Figure 19  The Static Cover Design of Alice in Wonderland, the second layer, Source: Author, More Information: http://www.hsuananchen.com/dynamic-portfolio/dynamic-ebook-cover.html)

				While the static cover needs readers to flip the transition, this dynamic version presents a different way of flipping. The animation shows that by flipping the book cover at the beginning, it implies entering into the space and time of the imaginary land (see figure 20). This motion graphic demonstrates the potential of a digital cover to achieve a dynamic solution that allows readers to explore more through the interaction.
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				Figure 20 The Dynamic Cover Design of Alice in Wonderland, Source: Author, More Information: http://www.hsuananchen.com/dynamic-portfolio/dynamic-ebook-cover.html

				Since the dynamic cover works as a book trailer, many well-known quotations from the novel as well as a false review of The New York Times has been inserted in the animation. The length of the book trailer video is forty seconds along with a remix of theatrical music. The colorful symbolic graphics echo the static version of this book’s cover design. Both the static and dynamic book cover designs aim at advertising the book. The static book cover design offers readers an interactive way to digest the meaning of the cover, while the dynamic e-book cover acts as an immediate introduction with a strong visual impact. 

				Three Perspectives of Dynamic E-book Cover Design

				There are three perspectives that can be mainly discussed with the reform of e-book cover designs in a dynamic manner. First, for designers, a dynamic e-book cover could be a motion design dialogue. The movement feature brings many new opportunities to the old form. From static to dynamic, incorporating multiple media offers graphic designers a chance, a challenge, and a choice of a new playground. Graphic designers devote their creativity to book cover designs so a book cover is not merely a visualization of an author’s idea but an artistic solution of a designer. With the computer-based design today, people who know how to use design software may claim themselves as designers. However, having technical skills and an eye for composition, colors, and creativities are entirely different things. One is a know-how execution while the other is aesthetic and visual communication training, and they are equally important. In order to avoid creating meaningless visual junk, designers have to be careful when dealing with the complexity adhering to multiple media. A kinetic e-book cover should communicate based on graphic design principles. The ultimate goal of an e-book cover still lies in promoting the book itself through a designer’s wit, just like Saul Bass’s movie title designs. Therefore, reviewing book cover design history in the 1950s is a good way to achieve the goal of simplicity, more details and discussion will be shown later. 

				Second, for publishers or authors, a dynamic e-book cover could help marketing. The ability of change can help to “drag” people’s attention, but how long can a book cover design hold people’s attention? “A deep fantasy of most readers is that their books will one day come to life.”26  A dynamic imagery can help to draw more attention than a static picture, because the dynamic feature projects living things. “Readers are supposed to relish hard mental labor. They’re supposed to enjoy all the work they have to do to conjure the scenes in their books.”27 Before a reader embarks on a reading adventure, book publishers or authors must promote their books so that potential readers have the desire to purchase books. A fresh and effective cover reading experience may cause word-of-mouth phenomenon. Like how the movie industry uses movie trailers to draw attention and opening credits to help audiences to set the mood, a dynamic e-book cover not only can combine both, but also play this marketing role.

				Third, for readers, a dynamic e-book cover could create a better cover reading experience. The interactivity of an e-book should be considered. An e-book cover as a platform of providing information about a book is a complex idea but it should offer a simple interface to readers. An e-book cover can be informative in a non-linear narrative compared with linear reading. A reader should get what they want from different information layers, i. e. different options with multiple media so readers can have many choices about whether they would like to know more about the book or a list of book suggestions, which relate to this book, TV show, book clubs or any other recommendation information. According to Maeda “people not only buy, but more importantly love designs that can make their lives simpler.”28 Readers might need “complex” information while designers have to resolve how to bring a better reading experience by organizing layers of overwhelming information. 

				Three Dynamic Design Perspectives and Three Design Aspects 

				The three perspectives are supported by Donald Norman who describes three aspects of design in his book Emotional Design.29 The first is visceral design, which concerns the enjoyment of appearances relating to the first perspective that helps an e-book cover become a design dialogue. For example, a simple and dynamic e-book cover can be a first impression that draws readers’ attention by design and make people feel good about a book. The second is behavioral design, which satisfies the pleasure and effectiveness of usability relating to the second perspective that helps a better e-book cover reading experience. For example, the interaction design of an e-book cover, showing a graphic only or text only, is based on readers’ personal decision. The third is reflective design, which considers the rationalization and intellectualization relating to the third perspective that helps marketing. For example, if a reader can share what they are reading on Facebook, a well-designed dynamic e-book cover could possibly create a sensational “share.” To sum up, an e-book cover is more appealing when it is simple and performs as motion graphics. The three engagements are closely related to each other since simplicity-driven products can lead to market success while fulfilling readers’ desire.30

				Conclusion

				It is inevitable to avoid judgment of a book cover. The reason for the idiom “don’t judge a book by its cover” might result from the fact that people tend to judge something from their first look. It is human nature. No matter whether we are browsing books in a bookstore or through the online bookstore, a book cover is still our very first impression. “It’s the book’s face. Regardless of what kind of book it is, this is the way you’re going to visually preserve it first before you open it.”31 The mission of a book cover is to impress people, make people stop, wonder, and take a look. A book cover is empowered by designers’ languages, which makes no differences from paper books to e-books. The proposed dynamic e-book cover design concept offers an option to enhance the informative function. The idea is a probable and promising solution with a number of supportive dynamic evidences. 

				The contribution of this study lies in the analysis of what makes dynamic design essential, what designers could learn from the history and the present, and how dynamic design helps “re-covering” e-book covers. Market potential based on advertising is addressed yet is beyond the task of this thesis. The role of designers, readers, publishers, and authors are discussed along with the study. It is predictable that more and more research about the interaction between an e-book and a reader will be emphasized and studied continuously, since the technology is still growing. With the power of technology, more expressive and engaging design approaches and practices are taking place. Video, audio, tangible interface, light-sensing, and etc., a broader range of communication devices, which will allow greater initial impact, are experimented and can be seen in the future. 

				This text provides an academic study, a recommended project practice, and an analyzed evaluation. It serves as a visual theoretic basis for interface design, interaction design, and information design, regarding the dynamic e-book cover design directions. Dynamic e-book cover design is a marriage of technology and design. The mission of visual communication designers is to embrace any possibilities that are able to push the quantity and quality of communication to a higher level. Looking back is equally important as marching ahead.
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				Resumen: Los ex libris son parte importante de la historia del libro. Marcar un libro siempre ha sido un signo importante de identidad y pertenencia en el amante de los libros. Desde los colofones medievales, las marcas de fuego, los sellos de las casas impresoras hasta en ex libris, el propietario de un libro siempre desea dejar asentado que ese libro pertenece a su biblioteca. En el caso del “Centro de Documentación Histórica Rafael Montejano y Aguiñaga” de la UASLP, el resguardo de libro antiguo se ha visto deteriorado por una gran diversidad de condiciones que no han sido las adecuadas para la preservación de este importante patrimonio.  En 2009 se realizó una investigación en el mencionado centro que tenía como objetivo detectar los ex libris que se encontraban ubicados en los libros de fondo antiguo de la biblioteca. La presente ponencia versará sobre el proceso que se llevó a cabo para la detección, rescate, clasificación y recuperación de los mismos mediante un archivo fotográfico que dio como resultado un libro electrónico que se encuentra a disposición de quienes lo soliciten. Además, se resaltará la relevancia que tiene el ex libris desde diversos puntos de vista: como documento histórico, ya sea revelando datos importantes de su dueño, bibliotecas en donde ha estado localizado el libro o bien, como medio de expresión artística por sus técnicas de realización: grabado, litografía o impresión digital. Se mostrará un caso de análisis de un ex libris en donde se reflejen los fenómenos antes mencionados, así como la revelación incluso de la personalidad del poseedor del ex libris. Finalmente, se mostrarán los resultados de la investigación que culminaron, como se mencionó, en el diseño de un libro electrónico que contiene capítulos como “El arte de marcar un libro”, “Qué es un ex libris”, “Los ex libris del ‘Centro de Documentación Histórica Rafael Montejano y Aguiñaga” y la ubicación bibliográfica del libro en donde se encuentra dicha cédula.

				Palabras clave: Ex Libris, recuperación, clasificación, relevancia histórica, libro electrónico.

				Resumen curricular: Maestra investigadora de tiempo completo en el Instituto de Investigación y Posgrado de la Facultad del Hábitat desde 2008. Obtuvo el título de maestra en diseño gráfico en 2004; imparte las materias de Teoría tipográfica y editorial, Semiótica Tipográfica e Historia tipográfica en la Maestría en Ciencias del Hábitat. Entre sus publicaciones se encuentran: Los Ex Libris en San Luis Potosí; La imagen femenina en los envases antiguos; Los códigos culturales; Metodología para el Taller de síntesis III Concepto. U de G; El diseño gráfico y la mente criminal. Universitarios UASLP; La Ciudad y los Libros. Libro Entorno, Diseño, Usuario UACJ.

				Introducción

				Cuando se acude a la librería para adquirir un título específico o a realizar una exploración que traerá como consecuencia un encuentro fortuito entre el lector y el libro, se crea un lazo comparable con el estado naciente del enamoramiento. Los bibliófilos, amamos los libros por lo que son: contenedores de belleza tanto de la palabra escrita como de imágenes mentales que se crean, lo cual nos transportarán a otras épocas, a otros lugares. A través de los libros vivimos vidas que no son nuestras; percibimos sensaciones nunca experimentadas, alcanzamos éxtasis en pasiones contenidas, nos deleitamos con descripciones de olores, sabores, colores y demás vivencias que tal vez nunca serán parte de nuestra vida.

				Conocemos personas que cuando adquieren un libro, recorren con la mirada su portada, se enamoran de ésta por el buen diseño tipográfico o la imagen sugestiva que presenta. El acto de quitar el celofán que envuelve al libro les provoca el placer de la expectativa; huelen sus páginas, tocan el papel de que está hecho, leen desde la página legal hasta el colofón. Tener un libro nuevo entre las manos es un festín de sensaciones. Para el lector, sus libros son su más preciada posesión. Los libros alineados dan cuenta de la personalidad de quien los posee, de sus gustos, sus afanes de sabiduría o de recreación. Ahora, los avances tecnológicos nos presentan otra revolución en términos de conocimiento y comunicación del saber humano. La primera de ellas puede decirse que fue el momento en el cual se sustituyó al rollo de pergamino o papiro por el códice. De esta manera, fue más fácil leer un manuscrito y sobre todo, encontrar referencias dentro del texto; el segundo hecho histórico que modificó el acceso a la información fue, naturalmente, el perfeccionamiento de la imprenta por parte de Gutemberg: el paso del manuscrito a la letra impresa. La tercera revolución, de la cual somos testigos, es sin duda la creación de la Internet: la información digital al alcance de todos.

				Las variaciones en torno al libro no han modificado su función, ni su sintaxis desde hace más de quinientos años. Podemos afirmar con sólo observar la evolución de estas revoluciones que la ruptura entre el soporte “libro” tal y como lo conocemos será entonces un proceso lento ya que la carga semántica que conlleva el traer un libro en las manos no ha cambiado para muchos, nos resistimos al cambio.

				Sin embargo, no podemos negar que en el aspecto de la recuperación y preservación del patrimonio librero de una sociedad, el libro electrónico ha venido a ser de gran ayuda, sobre todo para los investigadores dedicados a fondos antiguos. Este texto estará dedicado a subrayar los beneficios que trae consigo el libro electrónico como una herramienta de preservación del conocimiento y patrimonio cultural de la humanidad.

				2. Proceso de detección y recuperación de los Ex Libris

				En una ciudad como San Luis Potosí, en donde sus habitantes se precian de poseer un patrimonio histórico rico en arquitectura neoclásica, algunos vestigios de edificios virreinales y haber sido fundada en el siglo XV por un grupo de mineros y otros tantos religiosos, es verdaderamente lamentable la falta de información existente sobre las bibliotecas que poseen fondos antiguos entre sus estantes. El caso del Centro de Documentación Histórica “Lic. Rafael Montejano y Aguiñaga” perteneciente a la Biblioteca de la Universidad Autónoma de San Luis Potosí,1 no ha sido la excepción. Durante muchos años, la preservación del fondo antiguo de esta casa de estudios permaneció en condiciones lamentables de deterioro, ya fuera por las condiciones de infraestructura que lo albergaban,2 por el polvo y el afanoso trabajo de insectos que lo dañaron considerablemente. No fue sino hasta el año 2005 que se iniciaron trabajos de remodelación de la Biblioteca Universitaria Potosina, tomando en cuenta las necesidades de conservación del fondo antiguo. Las obras se concluyeron en el año 2006.

				No me detendré a describir cuál fue el motivo que me movió a investigar sobre los Ex Libris en San Luis Potosí, pero cabe mencionar que pocos han sido los potosinos dueños de un considerable acervo bibliográfico que tuvieron la iniciativa de mandar hacer una cédula de propiedad para marcar sus libros. El acervo de Ex Libris en San Luis Potosí se puede detectar en varias instituciones académicas, museos o instituciones gubernamentales. En este caso, se seleccionó el CDHUASLP por el acceso inmediato que se tenía al momento de iniciar la investigación.

				Son muchas las dificultades a las que se tiene que enfrentar un investigador de fondo antiguo, entre ellas, los procesos burocráticos existentes en cada institución. En el caso de la presente investigación se me solicitó firmar un convenio legal propuesto por las mismas autoridades institucionales de la UASLP3 en donde me comprometía a no hacer mal uso de la información proporcionada por el CDHUASLP. El convenio fue firmado por el Director de la Facultad del Hábitat, Dr. Anuar Abraham Kasis Ariceaga, el coordinador del Instituto de Investigación y Posgrado de la Facultad del Hábitat, el coordinador de investigaciones Dr. Jesús Victoriano Villar Rubio y una servidora. El convenio establecía claramente que no se me permitiría tener acceso a los libros en donde se encontraban adheridos los Ex Libris, sólo se me proporcionaría la información que se solicitara mediante un documento oficial por parte de la Facultad del Hábitat. La información solicitada fue: fotografías de todos los Ex Libris, Ex Donos, Etiquetas y los superlibris o anotaciones manuscritas que indicaran que el libro perteneció a alguien, todos estos documentos en alta resolución. 

				Además se me proporcionó el registro del libro en donde se encontraban las cédulas adheridas. La investigación inició en el año 2004 y por las causas arriba mencionadas, culminó en el año 2010.

				La información recibida fue la solicitada, con una excepción: las fotografías4 entregadas variaban en su resolución, muy pocas fueron entregadas al menos en 300 puntos por pulgada, que es la mínima necesaria para la impresión de un libro. Mi idea de editar un libro para difundir el acervo de Ex Libris en San Luis Potosí se vio frustrada por esta razón, ya que al solicitar nuevamente el material, esta vez de manera correcta, me fue negada por “falta de personal”. En este momento fue que tomé la decisión de diseñar y editar un libro electrónico.
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				Figura 64

				3. Estructura del libro: “El arte de marcar un libro: Ex Libris en San Luis Potosí”

				Pocas son las personas que conocen qué es un Ex Libris. De hecho, esta costumbre se ha ido perdiendo en el transcurso del tiempo, ya que los libros han menguado por mucho su calidad de impresión, encuadernación y en general el diseño editorial que se utiliza en las diagramaciones actuales. Como cualquier otro objeto, el libro se ha convertido en uno de consumo y que en tiempos pasados fue uno de los bienes más preciados por el noble, el clero y alguno que otro intelectual. En la actualidad, podemos afirmar sin temor a equivocarnos, que los libros van y vienen de manera indiscriminada y que pocas son las personas amantes del libro que tienen el cuidado de mandar hacer su Ex Libris para marcarlos como de su propiedad.

				El objetivo principal de esta investigación fue la localización, recuperación y conservación de los Ex Libris del CDHUASLP, pero al saber que pocas eran las personas que sabían de estas cédulas de identidad pertenecientes a la cultura del libro antiguo, llegué a la conclusión de que era necesario diseñar un libro que contuviera información relacionada con el arte de marcar los libros como signos de propiedad. Incluso se incluyó en él los llamados Ex Donos o libros donados por otras bibliotecas a la colección de la Biblioteca Universitaria Potosina. Además, se localizaron etiquetas pertenecientes a los talleres de encuadernadores potosinos, las cuales eran adheridas a los libros y libretas de uso contable o legal. Asimismo, se incluyeron etiquetas pertenecientes a librerías, las cuales eran utilizadas como publicidad dentro del libro para saber en dónde se había adquirido el ejemplar. La estructura del contenido finalmente se publicó de la siguiente manera:

				Prólogo: presentación del libro con un texto denominado “El afán de las diferencias” escrito por el Dr. Rafael Padrón Rangel, editor de la publicación más antigua de la UASLP, el boletín de la Facultad de Medicina. 

				Del Ex Libris: En este capítulo se explica qué es un Ex Libris, sus antecedentes históricos y cómo los bibliófilos además de sus libros, consideran a estas cédulas de identificación necesarias en sus bibliotecas. 
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				Figura 2

				Formas de marcar un libro: En este capítulo se hace un recuento histórico de las diversas formas de marcar un libro con un título de propiedad. Se tocan temas como los colofones utilizados por los monjes amanuenses, las divisas o imágenes de identidad de los impresores y las marcas de fuego utilizadas en los libros conventuales. Estas investigaciones pertenecen a otros compañeros investigadores por lo que no se ahonda en el desarrollo de estos temas, sólo se mencionan como existentes. 

				Las partes de un Ex libris: este breve capítulo aborda el tema de las partes que conforman un Ex Libris, ya que todas son esenciales para que sea considerado como tal. Sin embargo, muchas de las cédulas encontradas sólo son pequeñas etiquetas ornamentadas con una discreta orla y el nombre del propietario.

				Arte en los Ex libris: este capítulo está dedicado a las técnicas de realización e impresión de los Ex Libris. Se describen técnicas que van desde el sencillo dibujo a lápiz hasta el complejo arte del grabado. Se mencionan algunos de los artistas grabadores más importantes que aportaron sus conocimientos y arte a la expresión de los propietarios de libros. El capítulo también aborda los temas más recurrentes en el Ex Libris: los oficios o profesiones de los propietarios, el reflejo de su filosofía de vida, lo fútil de la vida y el tiempo o la muerte como estado inherente al hombre o las maravillas y conocimiento que se encuentran entre las páginas de un libro. 
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				Figura.. 3

				El Ex Libris en San Luis Potosí: Este capítulo da cuenta de los personajes potosinos que tuvieron el cuidado de hacer su Ex Libris, pocos ellos y casi todos dejando un valioso legado al donar sus bibliotecas a instituciones académicas y gubernamentales. Entre los que se pueden mencionar son el Pbro. Manuel Gorriño y Arduengo, fundador del Instituto Científico y Literario hoy conocido como UASLP, el perteneciente a Don Nereo Rodríguez Barragán, historiador y el del Ing. Ramón Alcorta, geógrafo y maestro universitario. 
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				Figura. 8 
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				Figura 1 

				De los más recientes se encuentra el perteneciente al Dr. José Miguel Torre, director y fundador de la Facultad de Medicina de la UASLP además del Instituto Nacional de Cardiología. También se encuentra en esta sección un análisis realizado por el Pbro. Andrés Estrada del Ex Libris del Pbro. Rafael Montejano y Aguiñaga. 
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				Figura 7

				La colección del Centro de Documentación Histórica “Lic. Rafael Montejano y Aguiñaga”: se escribe una breve reseña introductoria del contenido de la colección del CDHUASLP y en los siguientes puntos aparecen las imágenes recuperadas del acervo de fondo antiguo del mencionado centro.

				Consideraciones finales

				El ex libris como documento histórico: A pesar de que algunos ex libris son humildes en su diseño contra otros que ostentan un gran cuidado en su diseño y elaboración, es importante mencionar la relevancia histórica de su presencia en el mundo de los libros. Los Ex libris:

				
						Reflejan el amor y respeto por los libros; 

						Proporcionan información sobre la personalidad de los propietarios de los libros, sus gustos, intereses y filosofía de éste; 

						Aportan elementos de análisis iconográfico e iconológico de una época determinada; 

						Auxiliar en la catalogación de libros para identificar a qué propietarios perteneció el libro; 

						Conservación de acervos bibliográficos; 

						Expresan estilos y técnicas de realización y lenguajes visuales de una época. 
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				Figura 4

				Algunos textos curiosos: esta sección da cuenta de los textos más utilizados en un Ex Libris, frases o leyendas normalmente escritas en latín y que evidencian el amor del propietario por sus libros.

				Algunas recomendaciones para hacer un Ex Libris: Si alguien estuviera interesado en realizar un Ex Libris, estas recomendaciones son de gran utilidad para ese objetivo.

				Los Ex Libris se encuentran en… Esta sección está dedicada a mostrar la ubicación exacta de cada Ex Libris en el libro en donde fue adherido. Arroja datos como nombre del libro, ubicación en la biblioteca y el tamaño real del Ex Libris.

				Análisis de un caso: El propósito del análisis semiótico de cualquier unidad de análisis requiere de una investigación exhaustiva sobre las características formales e interpretativas de la imagen —específicamente un medio de expresión gráfica mediatizada—, normalmente compuestas de tipografía y/o de una ilustración. En esta parte de la investigación de los Ex Libris Potosinos del Fondo Reservado de la Biblioteca Pública Universitaria de San Luis Potosí, se pretendió realizar un análisis iconológico de un caso, que por su naturaleza expresiva cumple con las características requeridas para dicho análisis. En primer lugar se define la ubicación del Ex Libris dentro del libro del fondo reservado y sus generalidades. Posteriormente, se fracciona la imagen en sus partes, para identificar sus componentes principales y analizar si cumple con las características básicas de un Ex Libris. Se identifican estas partes dividiéndolas en tipográficas e icónicas para finalmente definir sus significados de acuerdo a su estudio iconológico. Parte importante, es la técnica de realización de la cédula y el sustrato en el que fue impreso. La ubicación temporal se determinará  por medio del libro en el que se encuentra inserta dicha cédula de propiedad o por los datos biográficos del propietario, si es que se le conoce ya que, en muchos casos, no están consignados en los archivos de la biblioteca.

				Fichas de catalogación: El análisis semiótico de un impreso como el Ex Libris requiere en primera instancia de una catalogación general5 para determinar los datos que posteriormente servirán para su análisis detallado. La intención primaria de la catalogación es obtener un inventario de las cédulas; clasificarlas para formar una colección; obtener información precisa de cada una; valorar el estado de conservación y su posible restauración, integrar un catálogo para facilitar la consulta de investigaciones posteriores y finalmente valorar los documentos como parte importante de un fondo reservado para convertirla en una colección documentada. Para tal efecto, se diseñaron varias tablas de catalogación, las cuales arrojarán los siguientes resultados:

				Autores o imprentas que elaboraron el Ex Libris;

				Si existe un artista reconocido que haya grabado un Ex Libris;

				Detectar cuál es el Ex Libris más antiguo de la colección;

				Ubicación temporal del Ex Libris;

				Técnicas de grabado o impresión utilizada;

				Si todos cuentan con las partes fundamentales de un Ex libris;

				Clase de imagen: heráldica, alegórica, metafórica, floral, ornamental, tipográfico;

				Cuántos son institucionales o pertenecen a una biblioteca pública o privada;

				Profesión a la que se dedicaba el propietario: religioso, abogado, médico, artista.

				Recobrar al Ex Libris como parte importante de las artes decorativas, gráficas y visuales.

				Un caso práctico: Ex Libris del Dr. José Miguel Torre
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				Tabla 1. Datos generales del ex libris
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				Tabla 2. Ubicación de la cédula en el libro
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				Tabla 3. Materiales y técnicas
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				Tabla 4. Análisis semiótico del ex libris

				Resultados: De acuerdo al método de análisis iconográfico de Erwin Panofsky —estudioso de la iconología e iconografía en el arte y cuyos fines incluyen el acto de descifrar los significados ocultos en las obras producidas por el hombre— es indiscutible, que la obra está intrínsecamente relacionada con la hermenéutica, la cual propone ciertos niveles de interpretación de los símbolos utilizados en la obra de arte—en este caso, del Ex Libris—. Esta interpretación nos ayuda a acercarnos al mundo subjetivo del autor de la obra, ya que es imposible demostrar de manera empírica o científica las afirmaciones que soportan a la interpretación en sí. El primer nivel de interpretación que propone Panofsky es el preiconográfico, en donde el intérprete describe lo que perciben sus sentidos y es capaz de hacerlo desde su experiencia personal. Está asociado por Panofsky con la significación primaria o natural, la cual se ubica en el mundo fáctico. Es un estudio que se concentra en las formas y en las leyes internas que determinan su configuración. El significado percibido así es de naturaleza inteligible.

				El segundo nivel, denominado iconográfico, la forma pasa a ser una imagen que el intérprete explica y clasifica dentro de una cultura determinada. En este nivel utilizamos nuestros conocimientos y nuestro pensamiento asociativo para comprender lo que nuestros sentidos han captado, accedemos así al significado convencional de las cosas; esto es, al significado por todos conocido y aceptado como válido. Esto implica tener un conocimiento amplio de la cultura en la cual se origina el fenómeno o situación que queremos entender; y además, señala el autor, es necesario tener una experiencia práctica, que nos permita haber internalizado ciertos códigos o significados que orientan nuestro comportamiento en la sociedad. 

				Finalmente, en el nivel de la iconología le corresponde al intérprete descubrir significados ocultos, que están en lo más profundo del inconsciente individual o colectivo. Este nivel es llamado por Panofsky el nivel de la significación intrínseca o de contenido. Para Panofsky, la iconología es el “descubrimiento y la interpretación de los valores simbólicos” en una obra de arte. Para llegar a este valor es preciso conectarse con una información conscientemente desconocida y que, por lo tanto, debemos buscar en lo más profundo del inconsciente personal y colectivo. 
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				Figura 5

				Aplicando este modelo de interpretación en el Ex Libris del Dr. José Miguel Torre podemos afirmar que en el primer nivel —el preiconográfico— encontramos signos que no son conocidos por el observador en general. El conocimiento de la obra de Martín de la Cruz y Juan Badiano sólo puede ser accesible a cierto público relacionado con estudios de esta naturaleza: médicos, antropólogos o lingüistas, por mencionar algunas disciplinas. Formalmente, podemos decir que el Ex Libris es un rectángulo de papel con impresión térmica (grabado), impreso en tinta sepia en donde observamos una ilustración de plantas sin una composición definida sin embargo, armónica, todo esto soportado por un elemento gráfico ubicado en un segundo plano. Tipografía con serif y una leyenda en latín cuyo significado es “Se vive para luchar” asentada en latín, por lo que la referencia no es de todos conocida. Además, la leyenda que revela propiedad “Ex Libris” y el nombre del propietario.

				En el segundo nivel —el iconográfico— podemos mencionar como punto de atención principal la imagen central, compuesta por una serie de plantas pertenecientes al mencionado “Códice Badiano”; estas hierbas medicinales que se utilizaban para curar males cardiacos. El propietario, como sabemos, era un estudioso de la historia de la medicina en México por lo que selecciona las plantas del códice relacionadas con su especialidad y las plasma en su cédula de propiedad. Llama la atención el soporte abstracto que se encuentra en segundo plano y que aparenta un torso humano, lugar en donde se encuentra el corazón, disciplina dominada por el médico como se mencionó.

				Por otra parte, la leyenda Vivere militare est o “Se vive para luchar” se encuentra ubicada en el contexto de las “Cartas morales a Lucilio” del filósofo Séneca y se refiere a las penurias de la vida y de cómo no podemos quedar estáticos pretendiendo huir de los sinsabores de la vida. Séneca le dice a Lucilio: “Se vive para luchar” [...] “Y esos otros a quienes una vergonzosa inacción les hace vivir blandamente son unas gallinas mojadas cuya seguridad es una deshonra...” Esto refleja el espíritu de lucha del médico; de no dejarse abatir por las contradicciones e incomodidades de la vida. Es común que la leyenda latina de una cédula de propiedad refleje la filosofía de vida del propietario.

				La última parte del análisis se refiere al nivel iconológico en donde es necesario conocer el contexto en el que vivió el propietario. Sabemos de él que fue un médico con especialidad en cardiología, estudioso de la historia de la medicina —incluso impartió conferencias sobre el mencionado Códice Badiano—. Fundador de la Asociación Mexicana de Cardiología y de la Sociedad Potosina de Cardiología de la cual fue el primer presidente; idéntico cargo ostentó en la Sociedad Potosina de Estudios Médicos además de ser director de la Facultad de Medicina de la uaslp, por mencionar algunas de sus actividades y aportes a la medicina potosina.

				Podemos entonces inferir que fue un hombre de lucha, que fue congruente con su tiempo, propositivo y emprendedor. No es de extrañar que su lema fuera el seleccionado y que lo aplicara como un modelo de vida.

				Mucho se cuestiona el rescate de la investigación histórica y sus posibles aplicaciones prácticas. La historia de la comunicación gráfica en general nos alimenta y ayuda a comprender lo que somos y sus consecuencias. Abrevar de la historia es saber qué somos, cómo somos; nuestra sociedad padece de amnesia y es necesario voltear hacia atrás para que el pasado cobre nuevamente significado. Este fenómeno se acrecienta en ciudades de provincia, en donde se ha dado de manera lenta el proceso de valoración histórica en temas como la comunicación o las artes gráficas. Felizmente, también podemos afirmar que poco a poco se han ido insertando nuevas propuestas tecnológicas, nuevas formas de investigar y recuperar documentos gráficos que tal vez comenzaron como “colección de curiosidades” pero que al paso del tiempo se pueden convertir en documentos de importancia capital para formar una colección documentada que dé cuenta de los modos de vida, costumbres, tradiciones y pensamiento de una época determinada. El análisis semiótico de esta clase de documentos revalora su poder de comunicación y expresión, lo hace presente y lo vuelve a la vida activa de una sociedad.

				El ex libris ya sea personal o institucional, nos muestra la importancia de marcar la propiedad de algo, en este caso de un libro en particular, quizá en un primer momento para evitar el robo de las bibliotecas conventuales, universitarias y reales. Más tarde se extiende a las bibliotecas particulares, y al simple escudo o nombre se le agregan otros elementos como dibujos e imágenes, de inspiración libre del poseedor donde expresa su sentir por los libros. El Ex libris en nuestra cultura surge para protección de los libros y para hacer notar que el que poseía el libro de otro cometía un ilícito. El Ex libris está inmerso en la cultura y el mundo del libro también forma parte de las artes visuales y decorativas, de la cultura, de la historia del arte, del diseño y de las técnicas de impresión, todos estos elementos se ven reflejados en la catalogación. Aunque cada artista y propietario es libre de hacer su ex libris según su gusto y conceptos sobre los libros y su mundo. Se conjunta para la realización las ideas de los propietarios y las interpretaciones que de ellas hacen los artistas, los cuales agregan su creatividad y libre interpretación. El Ex libris no es sólo la expresión de un amor hacia los libros, es una manifestación artística y cultural del autor y del propietario, en especial cuando la estampa incluye elementos variados. Son testimonios de conceptos de la vida, de manifestaciones y corrientes artísticas, de creencias religiosas, de gustos literarios y de expresión de la ideas.

				Los Ex libris catalogados y el Ex libris en general no son sólo una curiosidad para ser coleccionada, son algo más importante y valioso, son testimonios artísticos e históricos, son pruebas de la existencia de personalidades y bibliotecas, son muestras de gustos y tendencias de las diversas épocas, son evidencia de costumbres que desaparecen así como de aquellas que permanecen. Pueden dar testimonios del alcance de los libros: cuáles eran adquiridos en determinadas épocas o de cómo los libros viajan de mano en mano; son reflejos de formas de pensar de personas, gobernantes y países. El Ex libris separado del libro para el cual fue creado pierde sentido o parte de su valor como testimonio; aunque sabemos de la biblioteca de quién era, ya no sabemos a qué libro identificaba, y aunque en el pasado este tipo de colecciones tuvieron gran valor, en la actualidad no es válido separar el ex libris del documento al cual acompaña. Las actuales colecciones de Ex libris deben conservarse junto con los libros a los cuales les marca la propiedad, deben seguir siendo pruebas de las diversas manos por las cuales un ejemplar ha pasado a lo largo de su historia.
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				Notas

				1 Desde ahora se nombrará a este centro por sus siglas: CDHUASLP

				2 La Biblioteca Pública Universitaria, se inaugura en Mayo de 1877 comola primera Biblioteca del Instituto Científico y Literariopara uso exclusivo de dicho plantel, con un acervo de 2,000 volúmenes, provenientes de archivos conventuales. Un año después,1 de enero de 1878,la biblioteca deja de ser exclusivay, con ese propósito, el gobernador Carlos Díez Gutiérrezapoya la recién inaugurada biblioteca acrecentando su acervo con bibliografía europea. La organización de este acervo fue encargada aJosé María Flores Verdad. Bibliófilo destacado, nieto del mártir de la independencia. Años más tarde con la revolución, la biblioteca se desorganizó, impidiendo que el general Gaviria quemara el fondo antiguo, el cual es almacenado hacia1912 en los bajos del Teatro de la Pazy posteriormente es devuelta a su lugar de origen. Información disponible en internet: http://bpu.uaslp.mx/antecedente.html [consulta: 3 abril 2012].

				3 Desde ahora se nombrará UASLP a la Universidad Autónoma de San Luis Potosí.

				4 Todas las imágenes son propiedad del CDHUASLP y no llevan pie de grabado ya que el mismo Ex Libris indica a quién pertenece.

				5 La catalogación del Ex Libris de la bup fue tomada en parte del documento “La catalogación, paso necesario para la divulgación y la exposición de una colección. Ex Libris”, artículo que trata sobre el proceso de catalogación de la colección de Guillermo Tovar y Teresa, perteneciente a la Biblioteca Nacional de Antropología e historia (BNAH). Lamentablemente el artículo no consigna el nombre del autor, pero la catalogación de la colección estuvo a cargo de Esther Fuentes, derivando en un libro: “Catálogo de la colección de ex libris de Guillermo Tovar de Teresa”, publicado por la Universidad Iberoamericana en 2003.

				6 Videris quemadmodum hoc votum meum excipias; ego illud magno animo, non tantum bono facio. neque di neque deae faciant ut te fortuna in deliciis habeat. Ipse te interroga, si quis potestatem tib ideus faciat, utrum velis vivere in macello an in castris. Atqui vivere, mi Luicili, militare est. [Mira como recibes este deseo que yo tengo para ti: yo lo formulo con grandeza de ánimo, no simplemente con buen ánimo. Ni los dioses ni las diosas harán que la fortuna te lleve en palmitas. Pregúntate a ti mismo, si un dios te diera el poder de vivir en el mercado o en el campamento militar. Y, querido Lucilio, la vida es milicia.]

				7 La noción de grado cero en retórica es cuando el elemento a analizar se somete a una comunicación puramente denotativa, esto es, no aparece ningún mensaje connotativo. Es decir, contiene las semas esenciales y ni una más que nos indique un sentido polisémico. En el caso de la leyenda “Ex Libris” y del nombre del propietario, no existe ninguna confusión al respecto, nos indica lo que es y sólo eso.
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				¿Soñaron los escribas con libros eléctricos? GutenBorg: edición, medialabs y cultura libre.

				Enrique César García

				Universidad Autónoma Metropolitana-Xochimilco

				fedeerrantes@gmail.com

				Resumen: GutenBorg Lab es una propuesta, originada como crítica a la noción de futuro del libro surgida desde la industria editorial, misma que suele olvidar el para qué y para quiénes de esa búsqueda de innovación. Así, desde una postura crítica surgida de la llamada cultura libre, se propone revisar proyectos vinculados a lo tecnológico y a lo social, cuyo eje podría ser el modelo de medialab, propuesto por el MIT, y readaptado de distintas maneras en el ámbito Iberoamericano a inicios del siglo XXI

				Palabras clave: cultura libre, edición, hacklab, innovación, medialab

				Resumen curricular: ECG gusta de los neologismos y de tres palabras que pueden acompañar el concepto cultura: libre, digital y hacker; cree que el oficio editorial es susceptible de innovación tanto tecnológica como social; estudia medialabs y hacklabs para proponer nuevos puentes de creación e investivación entre cultura impresa y cultura digital; ha trabajado en Libraria, el Fondo de Cultura Económica y el Conaculta; es miembro de la Red de Humanidades Digitales gestada en la UNAM; estudió ciencias de la comunicación en la UDLA-P y la maestría en diseño y producción editorial en la UAM-Xochimilco. 

				En memoria de Susan Sontag con requiem de GirlTalk

				Introducción

				Apelo a la brevedad y a cierta libertad en la redacción de esta ponencia, así son las notas que he hecho para el proyecto que aquí presento. Como alguien interesado en la cultura impresa, ya no digamos como editor, sino como mero lector, evado en lo posible caer en ese rictus que poco tiene que ver con la divulgación del conocimiento. Además, de todas las escuelas de pensamiento me quedo la que desde mi librero se divisa: una que va de Alberto Manguel a Alan Turing, pasando por Julio Cortázar e y los personajes y colectivos que desde sus trincheras críticas ayudan a comprender el tema tecnológico. Así, aunque el título puede ser engañoso, revisaré cuestiones periféricas al libro electrónico, más cercano al arte electrónico y a las comunidades hackers que a los apellidos Chartier y Darnton. Como última licencia, ya ven, usaré la primera persona como mínimo ejercicio de diálogo con quienes ahora escuchan o leen esto. 

				Iré a GutenBorg.

				Atravesaré un puente entre cultura impresa y cultura digital.

				Después de pasar un tiempo en GutenBorg atravesaré otro puente, el que cruza los futuros del libro y los medialabs.

				Cinco variables:

				
						puente

						cultura impresa

						cultura digital

						futuros del libro

						medialabs

				

				

				Contemplemos otras permutaciones posibles.

				Nunca he estado en GutenBorg.

				Desde hace unos años pienso en cómo sería GutenBorg. Desde entonces he puesto algunas ideas sobre la pantalla.

				GutenBorg: Laboratorio de Edición es un proyecto en proceso dedicado a hacer y pensar nuevos puentes entre la cultura impresa y la cultura digital enfocada a crear lo que llamaremos, por ahora, “libros libres”: donde “libro” se refiere al producto cultural que está resultando de las metáforas y las metamorfosis de lo impreso, y así seguirá en los siguientes años, y “libre” a un interés de que esas transformaciones surjan de lo que desde el campo de la programación se ha denominado como cultura libre, y que tiene su raíz en una crítica al derecho autoral en una época, la de Internet, en gran parte surgida gracias a la libertad de distribución y modificación de trabajos y obras de terceros.

				En otras palabras, GutenBorg busca ser un espacio para reunir a gente interesada en la edición digital y la filosofía hacker, digamos, a: 

				a) cyborgs con gafas y gadgets, cuya atención da por igual a las transformaciones que permitió la Enciclopedia francesa y a las que serán fruto de la Wikipedia, 

				b) editores abocados a las mediaciones, que seguramente han escuchado de la iniciativa Biblioburro, que por el caribe colombiano se desplaza a lomo para que diversas comunidades tengan acceso a la lectura

				c) educadores preocupados por el enclave entre libro, alfabetismo e inclusión en el ámbito económico latinoamericano, y que seguramente conocen los textos de Emilia Ferreiro

				d) creadores de arte electrónico, video experimental y net art que han encontrado en el libro, la literatura y la textualidad inspiración para su trabajo, como Gustavo Romano y su pieza IP Poetry1 que genera poesía a partir de la búsqueda en tiempo real de material textual en la web.

				e) comunicadores entrados en tema de pedagogía y que ven en la tecnología no una forma de adecuar los contenidos para el aula, sino como una grieta que advierte de una crisis educativa en curso donde la academia deberá cambiar y entender propuestas como las del edupunk, tal como está trabajando Alejandro Piscitelli en Argentina con iniciativas como El proyecto Facebook y la postuniversidad.2

				f) activistas que vean en la creación de bibliotecas un epicentro de cambio en la sociedad y que las están creando dentro de sus propios colectivos, en Internet o al aire libre, e incluso todo eso al mismo tiempo, tal como las mujeres que dieron pie, en Madrid, a Bookcamping,3 un catálogo virtual y participativo de obras con derechos creative commons recomendadas por los adherentes al movimiento 15M y que busca generar un compendio de textos que permitan una educación política.

				g) editores interesados en generar nuevos modelos, no meramente comerciales e incluso anticapitalistas, como el de cooperativa y el sistema de socios, y cuyo catálogo surja desde la idea de bien social y colectividad, tal como han logrado empatar Traficantes de Sueños,4 afincado en Madrid, que se definen a sí mismos como un punto de encuentro y debate de las diferentes realidades de los movimientos sociales.

				Esta mirada que unifica el campo cultural y el tecnológico, existe en diversos grados en cada uno de los proyectos que comento y otras tantas intersecciones se generarían si convivieran en un mismo espacio.  De alguna forma, las humanidades digitales, campo más o menos autoproclamado entre quienes encuentran que ese binomio es indivisible desde el momento en que las universidades y la investigación surgida en ellas ha nacido de la mano de la tecnología y que ha superado lo emergente para convertirse ya en propuestas formales dentro de, digamos como ejemplo cercano y reciente, la UNAM. Con todo, me pareció que lo que buscaba generar no estaba ahí, sino que había que ir un paso más atrás y conocer los ambientes donde el eje de trabajo fuera, en sí, generar innovación. Así, después de buscar cuáles eran los espacios de encuentro de la comunidad de programadores en el ámbito local y de asomarme a una de las mecas occidentales al respecto, el Massachusetts Institute of Technology, MIT, llegué a al conceto de medialab, cuyo subtítulo o definición a priori es ser un espacio donde se busca unir arte, ciencia y tecnología, pero que en cada espacio que acogía el término resultaba en una adaptación que podía mezclar otras variantes y devenir en otros temas específicos. 

				Para explicar de forma práctica y con mejor detalle en qué consisten este tipo de espacios y a qué se refieren con esa partícula lab (de laboratorio) que parece en oposición a la de taller, más vinculada a la cultura impresa, retomo la definición que da al público uno de los espacios más interesantes que he encontrado en Iberoamérica y que bien pudiera servir de modelo para crear lo que aquí propongo, el madrileño Medialab-Prado:

				Medialab-Prado es un espacio orientado a la producción, investigación y difusión de la cultura digital y del ámbito de confluencia entre arte, ciencia, tecnología y sociedad.

				En su espacio se celebran talleres de producción y de formación, seminarios y debates, reuniones de diferentes grupos de trabajo, muestras de proyectos, conciertos, etc. Todas las actividades son gratuitas y abiertas a todos los públicos.

				El principal objetivo es crear una estructura en la que tanto la investigación como la producción sean procesos permeables a la participación de los usuarios. Para ello ofrece:

				Un espacio permanente de información, recepción y encuentro atendido por mediadores culturales.

				Convocatorias abiertas para la presentación de propuestas y la participación en el desarrollo colaborativo de proyectos.5

				A ello, habría que agregar algunos conceptos claves que ahí se trabajan y que son algo lejanos a lo acostumbrado en otros ambientes: prototipado, procomún y ciudadanía; es decir, creer que es a través del proceso que se aprende una cierta técnica, y que entonces habría que ensayar tanto como sea necesario no importando el resultado; que ciertos bienes son comunes a toda la humanidad, como el oxígeno y, para nuestro caso, el lenguaje, y que por ello toda obra humana relacionada no debería de adjudicarse bajo ningún nombre; que los espacios deben estar abiertos a la participación real de cualquier interesado, dejando atrás las jerarquías que imponen los créditos académicos.

				Este modelo de espacio de vinculación me parece un hallazgo si, de entrada, el futuro del libro está disolviéndose en procesos tecnológicos y narrativos de los que desconocemos todo, salvo las acotaciones a precio de novedad que proponen ciertos monopolios como Apple, Google y Amazon. Después de unos años de primeros experimentos para hacer una integración mediática para que el concepto de libro parezca renovado, en realidad, poco hay de innovador debajo del ya conocido binomio audio y video. Conceptos como Programación Orientada a Objetos y geolocalización apenas entraran a esa tómbola de posibilidades que, desde ya, parece que generará innecesarios y abigarrados libros electrónicos. Y es que, aunque parece que lo que determinará ese futuro será la equilibrada mezcolanza de medios y contenidos, me parece que se pierde de vista el concepto de mediación: ¿qué tipo de lectores serán en cinco o diez años quienes hoy nombramos como nativos digitales? ¿llegaremos tarde, como editores y gente interesada en el libro, a proponer algo desde nuestra experiencia, con pleno desconocimiento de las apuestas que están generando las compañías de aparatos eléctricos, contenidos digitales o videojuegos? ¿De qué servirá esta carrera por encontrar un modelo de negocio que permita readaptar a la industria editorial en una región cuyo ingreso económico y alfabetismo funcional apenas si representará un cambio entre acceder a un libro impreso o a uno de esos nuevos libros?  

				Es principalmente, ante ese último punto, que el componente social no puede deslindarse de esta carrera que busca pasar lo más pronto posible de la tinta al e-ink , sin recordar el para qué y el para quiénes generalmente ausente en el concepto de modelo de negocio. En un momento donde la red está modificando nuestra idea de colectividad y acceso, así como los hábitos culturales y de lectura, ¿qué ofreceremos, desde que neoficio atenderemos a las generaciones ya presentes y por llegar?

				Desde esta preocupación e interés, después de una década de comentarios y supuestos de distintos personajes del libro, hablando cada uno desde su trinchera y su nación, me parece que lo que es necesario, como pequeño intento, es la de plantear el surgimiento de espacios nuevos, acordes a las crisis sobrepuestas en cada ámbito tocado por la era del Internet, para construir casas de intercambio y diálogo que puedan adaptar y tener injerencia en un futuro que, al final, si es construido, puede ser construido por todos.

				GutenBorg, no sería sino una invitación a generar algo que no es una editorial, ni tampoco una biblioteca en línea, ni un experimento de arte electrónico, sino un poco de todo y un mucho de epicentro para trabajar en colectivo aquello que hoy es un hilo negro: la edición digital y su ambiguo y genérico envés, la edición contemporánea.

				Cómo sería éste lugar y qué no, así como sus proyectos y límites es una cuestión a la que responderé parcialmente durante los siguientes meses, pero donde lo más importante es la creación colectiva. Así, no queda más que invitarlos a imaginar las posibilidades de contar con un medialab en México donde vertir nuestras interrogantes y propuestas sobre esta novísima edad del libro.
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				Notas

				1 Una explicación más detalladas sobre la obra, así como ejemplos de los poemas resultantes están en: http://www.findelmundo.com.ar/ip-poetry/index.html

				2 La introducción al proyecto y el enlace para descargarlo de forma gratuita se encuentra en: http://www.proyectofacebook.com.ar/el-proyecto-facebook-y-la-posuniversidad

				3 Su sitio es http://bookcamping.cc

				4 Su sitio es http://www.traficantes.net

				5 http://medialab-prado.es/article/que_es
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