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Tesis del alumnb''JciSé~ll.tonio Garci 

Nieto de la Úr'ref;,;ciecomunicación 

Gráfica enla Escuela Nacional de 

Artes Plástica's, UNAM. 

Que presenta p~ra titularse en la Licenciatura de Comunicación 

Gráfica: 

I. JUSTIFICACION DEL TEXTO 

El fundamento en el cual me baso para dar al proyecto editorial 

"Complot revista para armar" el carácter de un trabajo de titula­

ción es por t.res motivos que considero de peso en lo que podemos 

llamar el desarrollo profeslonal del Comunicador Gráfico: 1) Una 

reVisf~ como la que abordaré en el presente trabajo, que se ubica 

dentro del contexto de "las ediciones-objeto" y de las alternati­

vas vanguardistas en el campo de las publicaciones del diseffo y 

las artes plásticas, 

con "los públicos" 

merece tanto por su permanencia y contacto 

que ha encontrado dentro de los canales de 

distribución, novedosos para este tipo de impresos, una atenta 

reflexión. 2) Por las características de la revista, el trabajo 

de su realización abarca (con la salvedad de los medios audio y/o 

visuales) la totalidad de las disciplinas tanto del diseffo edito­

rial, desde luego, como las del disefio gráfico en general, al 

permitir la posibilidad de diseffar en tercera dimensión. 3) La 

intención de "Complot", desde sus or igenes, '~s integrarse como 

obra de "arte conceptual" desde su definitoria condición de "re­

vista para armar", junto con la inclusión del juego de este tipo 

de obra en sus contenidos y con la ''forzosa acción en la lectura 

y la lectura en movimiento'', tanto para imágenes como textos, 

elementos interesantes dentro de la estructura de una revista que 

resultan estimulantes y novedosos. 
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Relevancia: 

Objetivos: 

Hipótesis: 

Materia o 

Contenidos: 

Un análisis sobre la experiencia de "Complot re­

vista para armar" informará puntualmente sobre los 

_precedentes, alcances y limitaciones de un proyec­

to editorial como este, quizá el más importante en 

cuanto a tiraje y permanencia que se ha hecho en 

México, lo que permitirá tanto a diseñadores como 

a artistas, sacar conclusiones útiles sobre el 

campo de la revista-objeto, además de que por el 

formato y contenido, tanto escritos como gráficos, 

constituye un interesante ejemplo de diseño edito­

rial. 

Presentar y analizar el trabajo editorial de "Com­

plot revista para armar", publicación que tiene 

como intención principal llevar el diseño hasta 

sus últimas consecuencias, plantear sus posibili­

dades y sus limitaciones y, sobre todo, ~xplicar 

cuales fueron las soluciones suigéneris que esta 

revista encontró para los diferentes problemas de 

ind0le general dentro de su elaboración, debido a 

sus características. 

Demostrar que la inserción de un proyecto edi­

torial "alternativo y audaz", que tradicionalmente 

habia estado limitado a los circuitos de circula­

ción de las "publicaciones objeto" o el "libro de 

autor" dentro del mercado de las publicaciones co-

~merciales, no sólo es posible sino deseable y que¡ 

además, el financiamiento de este tipo de trabajo 

por medio de la publicidad es acertado y saluda­

ble. 

La tesina hablará sobre los diferentes aspectos 
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que invo'lucran la'realización de "Complot revista 

para armar.",' q~~vie;{en,desarrollados en .uri indice 

que a;{~xo ~l final de.l trabajo. 

Limitaciones: - El p~esen~e trabajo sólo será la enumeración y 

análisis de los resulados logrados por "Complot 

revista para armar" hasta el momento, no pretende 

ser un estudio categórico y totalizador de lo que 

se ha hecho en cuanto a publicaciones de este gé-

nero en México o en el mundo. Su intención es la 

de que servir como nuevo punto de partida para 

proyectos en este campo. 
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II. PROLOGO 

México ha tenido, a lo largo de su historia, 

ticipación dentro de la producción editorial, 

una destacada par­

siendo junto con 

Argentina el país de América Latina gue más nuevos títulos produ­

ce anualmente, jugando también un papel importante como productor 

de ediciones a nivel mundial 1/. Al mismo tiempo, dentro del 

campo de lo gue llamaremos "libros-objeto" o "ediciones alterna­

tivas'1, nuestro pais cuenta con una gran tradición en impresos de 

esta naturaleza. Al mencionar este tipo de trabajos, se hace re­

ferencia a publicaciones con una especial intenci6u en ::;u produc­

ción y diseffo, con una búsqueda renovadora de experimentación en 

el encuentro de nuevas soluciones y posibilidades de estos dos 

aspectos. Este tipo de "obras" es a veces producto de una inten­

ciión meramente estilistica, otras, de las restricciones mismas 

que imponen los recursos, otras, es el producto de una tesis con­

ceptual, otras más de la experimentación de los medios, etc., y 

forman lo gue en su conjunto podemos llamar las "publicaciones­

objeto'', llámense libros, revistas, tarjetas, etc., gue en México 

ha cuajado en una experiencia genuina e importante en este campo, 

con la realización de diversos impresos que puedan llevar los 

contenidos a nuevos y más ambiciosos niveles de lectura y de co­

municación. 

Es precisamente este tipo de trabajos a los gue deseo referirme 

en este texto, más especificamente a la experiencia personal del 

desarrollo_ de "Complot revista para armar", -1'evista-objeto en la 

gue he trabajado en el diseffo durante más de 24 números (la re­

vista se sigue publicando hasta la fecha). 

En este trabajo no se hablará de la necesidad de hacer "algo" o 

de una solución más eficaz para "algo" gue ya se hace·o "alguna" 

forma ideal de comprender o desarrollar aspectos del _diseffo, con­

cretos o abstractos. Es más bien una crónica de una propuest~ 
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edito'rial ·con: características suigéner.is que ya se planteó y se 

comprobaron sus resultados en la práctica. Es la narración de la 

historia de "Complot revista para armar", sus aciertos y s4s 

e~rores, sus antecedentes, su planteamierito teórico y la forma 

que adquirió al enfrentarse con la "realidad". 

El presente trabajo contiene, además, algunos ejemplares de esta 

revista, donde se podrá c.;nsultar ~on hechos, es decir física-

mente, las tesis que aquí sé'afirmah. 

Advertenciá·: · 

Al igual que cuarquier otra publicación, sea de cualquier índole, 

·desde. catálogos de botones, publicaciones científ.icas o. revistas 

d~ róck ~nd rolr, existe en "Complot" un criterio editorial que 

involucra desde luego una determinada posición o actitud. En el 

caso de este trabajo, no me abocaré a explicar, analizar o jus-

tificar la tendencia de los contenidos y de la publicación en si, 

prestaré, como considero se debe a una tesis de titulación de Co­

municación Gráfica, principal atención a los aspectos formales de 

"Complot" y a las propuestas alternativas reales de esta revisLa 

precisamente, como eso, una revista en el campo del diseño edi-

torial, de la gráfica y de la plástica. Por otra parte, considero 

que el juicio de los contenidos es algo que en ~ltima instancia 

corresponde a los.lectores. 

Por 'otro. facfo,~ ·cuando sale una revista de cualquier clase tiene, 

o por lQ. menos s.e supone, una intención clara de lo que quiere 

decir o 

medio no 

de lo que 

un· fin; 

NO 

un 

quiere decir, ya que la pub1Ícac1ón es un 

vehículo para mandar lo que queremos comuni­

En el caso particular de "Complot", medio y 

mensaje están. íntimamente ligados, ya que una de las preocupacio­

nes de la revista por encima de lo que se "dice", es COMO se di­

ce, no en valde es una publicación que surge de y por el diseño, 

car ·'Y no al revés. 
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cuestión que trataré más detenidamente en el desarrollo del tra-

bajo¡ sin embargo, no me abocaré a tratar el discurso de la re-

viSla, ya que por 10 mlsn10 siento que explicarlo seria el más 

claro indicio de que este no funciona. Si algún creador de cual-

quier tipo de obra tuviera que aclarar al público lo que quiso 

decir con su trabajo, esto seria la más clara muestra de que su 

proceso de comunicación ha fallado, es sinónimo de que el mensaje 

lleva implícitos ciertos vicios y problemas que impiden su deco­

dificación por parte del receptor y si la "lectura" del mensaje 

arrojó diferentes interpretaciones corno es lo usual, en todo caso 

esto pertenece únicamente al criterio del receptor. No obstante, 

considero igualmente avisar en este texto del espíritu de esta 

publicación para hacer mucho más entendible algunos de los aspec­

to~ que se tratarán más adelante. 

El discurso de "Complot" es el producto del trabajo, las persona-

1 idades, necesidades e intenciones de las gentes que elaboran la 

revista, como el discurso de cualquier otra publicación, desde 
11 Macho Tips 11 a 11 Nexos 11

, es un discurso que existe y ya y obedece 

a intenciones, ideas, ideales y necesidades particulares, en cada 

caso. 

En el caso" deC:"Complot revista para armar", es importante desta­

car algunos "aspectos para comprender mejor el proyecto. 

a)_ El_humor~:como actitud, como punto de-vista. 

b) El disefio hasta sus últimas consecuencias. 

c) El formalismo y estilismo de "Complot", entendiendo esto como 

una preocupación mayor en la forma como mensaje en el primer 

caso y, en el segundo, como una influencia estética del 
11 styling 11 2.1, es decir, la estilización de las formas sin un 

criterio funcionalista (racional), 

de la "expresión 11
• 
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Con base en estas tres ideas, podemos entender de una manera glo­

bal las características de un proyecto como el de '~'Complot". 

Otra cosa que es importante aclarar es que, aunque la idea origi­

nal de la revista es mia, un trabajo de esta envergadura requiere 

de un equipo comprometido e involucrado con el proyecto para que 

logre salir adelante, ellos son también los padres de la revista 

y en todos los sentidos ellos son también responsables de lo que 

"Complot" es hasta ahora. 

Él equipo que integra "Complot" está compuesto por Víctor Solís 

quien como yo, estudió la carrera de Comunicación Gráfica; Carlos 

Martinez, Abogado de profesión quien sin embargo, cuenta con una 

larga experiencia en el campo de la tipografía y las artes gráfi­

cas; y Nurivan Galván, artista visual, también egresado de la Es­

cuela Nacional de Artes Plásticas, todos ellos entraffables amigos 

que, con su trabajo y constancia, han dado forma al proyecto. 

Ellos junto conmigo somos "Complot" y la evolución de nuestra re­

vista es el resultado del esfuerzo conjunto. 

Para el caso particular de este trabajo, la concepción básica del 

proyecto editorial es mía, pot lo que lá consideraré con méritos 

suficientes como tema para el trabajo de titulación para la Li­

cenciatura en la Carrera de Comunicación Gráfica. 
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III. ANTECEDENTES 

Los diferente elementos que se citan a continuación, como los an-

tecedentes y/o influencias en "Complot revista para armar", sólo 

serán tratados en los aspectos que atafien Jirectamente a la in-

fluencia sobre la revista, ahondonando únicamente en el análisis 

de los elementos que se encuentren presentes en el proyecto 

editorial, ya que la intención de este trabajo no es hacer LUl es­

tudio sobre cada uno de ellos sino sobre la revista. 

Arte Conceptual 

ANTECEDENTES Libro Qbjeto 

Correo ~Arte · 

III.1. ELARTE:coNCEPTUAL 

- - "-, 

Para l"Íabi~r del<~~~e :conceptual, es necesario apuntar ciertos an-

tecea~rit.e's';~ 1: liist'ari~ ·de las artes plásticas 

las caracte~Ístl~~·~ y •origenes de esta corriente. 

··La cülturan\.;;teriaÍ· 

para explicar 

La concepción de una cultura que hunde sus raices en el siglo 

XVIII en el centro de Europa, ubica a las bellas artes y dentro 

de éstas a las artes plásticas, 

cultura. 

11 
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Al irse transformando las prácticas artísticas como parte de los 

cambios generados por la Revolución Industrial, se produce una 

modificación tanto en el origen del concepto como cultura, como 

en el origen de las artes y su jerarquia dentro del ámbito cul­

Lural y lógicamente de la sociedad en su conjunto. El nacimiento 

de la antropologia social en el siglo XIX y en lo que respecta a 

las artes plásticas, el surgimiento de las vanguardias en el 

siglo XX y ya más recientemente el desarrollo de las semióticas 

ha transformado profundamente estos conceptos. 

La antropología social permitió la extensión del concepto de cul­

tura a casi todas las actividades de una sociedad, sus objetos, 

productos y artefactos. La cultura desciende de su cumbre para 

participar también de la cotidianeidad y, sobre todo, para de­

mostrar su lugar en la producción material, Madonna sorprendió a 

los escandalizables de siempre con su afirmación categórica de 

ser una "chica material"]./, cuando en realidad todos, por donde 

quiera que se vea, lo somos, todos estamos inmersos en la CULTURA 

MATERIAL. 

Por otra parte, las vanguardias del siglo XX al enfrentarse a las 

viejas academias de "Beaux Arts", desestilizaban la práctica y 

las concepcio~es del arte. 

Por su lado, ~l vertiginoso desarrollo de las semi6ticas aporta 

nueva~ dim~nsiones a las comunicaciones humanas y, desde luego, 

al arte y a la concepción de cultura. Si alguna frase pudiera 

de_finir f?Ste absolutismo semiótico, sería la de Gremiaz: 11
-... - .. La 

cultura no es más que la sociedad en cuanto a significación". La 

semiótica, desde luego, arroja una nueva óptica a los problemas 

estéticos, dándole matices más cercanos a una ciencia que a las 

humanidades, con consideraciones ideológicas y artísticas, las 

concibe como procesos de significación!/. 
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Sintetizando podemos decir que la cultura material es la que sur­

ge a partir de la asimilación de los objetos que produce la so-

ciedad como su forma cultural más acabada, una rea 1 i dad más d-e 

nuestras civilizaciones modernas de consu1no. Sin un precedente 

como este, es imposible pensar en el arte "pop", en 1 os '' ready 

meades", etc. A. Gramci demostró la capacidad transformadora del 

arte y los productos que al aparecer con la sociedad, con el uso 

cotidiano, transforman y crean [desde la rueda hasta el automó-

vil, podemos encontrar ejemplos) o desechan conceptos (la medici­

na sobre la brujeria, el uso moderno de los anticonceptivos, 

etc.) y en esta transformación juegan un papel vital las fuerzas 

materiales. 

Es cierto que en la actualidad las artes plásticas han roto cer­

cos académicos para funcionar en otras disciplinas como el dise-

ño, el evento, el performance; la ambie-ntacf6n, etc., o han sido 

vivamente influenciadas por otras tradiciones; el concepto de 

utilidad y cotidianeidad ha irrumpido en el campo de la academia 

inexpugnable del siglo XVIII y, por ello, la inclusión de estas 

artes en el campo de la cultura material 

elaboran productos? 

¿o es que acaso no 

Una demostración de esta abierta_ inclu~ión es la de la arquitec­

tura, una de las bellas_ artes que formaban el Pan_theOn diecio­

chista y cuyos nexos utilitarios y materiales son inevitables. Ya 

algunos de sus teóricos más radicales han tratado de con~ertir a 

los edificios en máquinas (Le Courbusier). 

III.2. EL ARTE CONCEPTUAL O EL REBASAMIENTO DEL ARTE 

Como diferencia clara con las diversas corrientes artístfcas, el 

arte conceptual tiene como elemento principal la participación de 

la IDEA en la obra y privilegia este recurso por encima de las 

demás cosas que componen estas producciones, de tal suerte que un 
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trabajo de esta naturaleza puede ir eliminando los elementos 

fisicos hasta carecer por completo de soporte material. Tal es el 

caso, por ejempo, del "Performance", obra plástica cuyo espacio 

no es dimensional sino temporal, el "Happening" o el "Fritzi", y 

tantos 

rriente, 

material 

otros subgéneros que se hicieron al cobijo de esta co­

pero cualquiera que sea la forma de su manifestación, 

o temporal, lo importante es el predominio de la idea, 

lo que se vende es el concepto. El arte conceptual es, quizás, el 

más abstracto y concreto de todos los tipos de arte, ya que puede 

pasar de lo a-artistico (como diría Octavio Paz !l./ del "object 

trouve" o "reade meades"), al evento obra plástica formal, como 

la "Monalisa" de Duchamp hasta el "Show del Performance", o la 

evocación de atmósferas de las instalaciones, los objetos (como 

-en el caso de la "Botella con Aire de París" o "Los Gestos", como 

la ''Fuente de los Artistas" de Leo Castelli, que consiste en un 

hombre en pose helenizada escupiendo agua por la boc.a; "Las Ro­

cas mascotas" que-vende una compañia de Chicago con enorme éxi­

to, constituyen un claro ejemplo de lo que digo, junto con la 

"Bolsa Explosiva" del artista mexicano Melquiades Herrera, que 

consiste en una bolsa de papel con instructivos para inflar y 

romper que lleva el sugerente tí tul o de "Explosivo Clásico", o la 

"escultura en negativo" de Claes Oldemburg, que fue el resultado 

de cavar un agujero y luego rellenarlo con la misma tierra que 

sacó. Manzzoni en un gesto radical fabrica una serie de obras nu­

meradas enlatadas que contienen imierda de artista! o la célebre 

exposición de Marcel Broothdaers que abrió en Buselas una ex­

hibición de cajas que sirvieron para transportar obras de arte. 

Dicha exposición fue itinerante. 

El arte conceptual, puede decirse que conscientemente comienza a 

adquirir sus rasgos definitivos con las corrientes de vanguardia 

de los años veintes y treintás en Europa, pero adquiere su dimen­

sión como corriente artística _en la postguerra a finales de la 

década de los sesentas. Son muchos los precursores y padres del 
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arte conceptual, pero podemos hablar con certeza de que esta co-

rriente tuvo como máximo inspirador y exponente al genial Marcel 

Duchamp, cuya obra se basa primordialmente en la acción de la 

IDEA hecha forma, los objetos surrealistas como el plato y la cu-

chara sopera forrados de piel, o los retratos dadaistas de Geor-

ges Rubenot, hechos con trazos gestuales y frases que evocaron la 

personalidad del retratado. 

Los principales exponentes de la corriente conceptualista son 

Joseph Kossut, ·Bernard Venet, On Karawa, etc. 

Resumiendo, podríamos decir que el ·ar.te conceptual es un .nombre 

acuñado en Estados Unidos a partir de los años 1965-66, para de­

signar a aquellas obras. cuya presentación material se encuentra 

reducida al mínimo o no es la im~ortancia de la obra, sino que 

todo.o casi todo el efecto de la obra ocurre a nivel ~erebral 1/. 

Algunos géneros bastante claros que ha arrojado esta corriente 

son, por ejemplo, el "land art" o el "art language". 

Con el término de arte conceptual se intenta designar una obra de 

artistas para quienes el sentido mismo de la actividad artística 

ha sufrido una mutación tan grande que incluso en algunos casos 

del arte conceptual, la separación entre objeto y arte es tal que 

se puede prescindir de éste. 

Aquí conviene hacer una aclaración, ya que no puede hablarse de 

un arte sin concepto, es decir sin idea, de hecho de ninguna ac­

tividad. En el caso particular del arte, podemos decir que prác­

ticamente desde el siglo XIX no ha existido ninguna corriente im­

portante que no esté apoyada en una sólida plataforma conceptual, 

lo que caracteriza a esta corriente es el hecho de privilegiar al 

concepto como obra, no al concepto hecho obra. 
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Un claro ejempo de esto es la hoja en blanco que se exhibe en el 

museo de arte moderno de Nueva York§/, una hoja bond normal de 

un gramaje "estanda1c" cuyo valor es ele 10,000 dólares, una hoja 

bond i gua 1 a la que cualquiera ele nos o t. ros podemos tener, fue 

tomada y enmarcada C(>n un i1-ót1ico gesto artistico cuestionando 

brutalmente al reslo de las obras que se exhiben en el museo, 

subvierte el orden de lo que consideramos como obra de arte y co­

mo un advenedizo baslardo se coloca en el Olimpo de la plástica. 

El Museo de Arte Moderno de Nueva York, con la dignidad de OBRA 

consagrada y además costando el desquiciante precio de 

dólares! 

il0,000 

La hoja blanca en el museo es es todo un gesto de provocación, un 

atentado a los conceptos tradicionales, tan audaz y radical como 

lo fue en su momento el cuadro en blanco sobre fondo blanco de 

Malevich ~/, sólo que además de la mala fe del artista al escojer 

un soporte tan humilde y cotidiano como una hoja de papel, le da 

una malicia poderosa a la obra, hay una actitud nada inocente, 

agresiva y perversa contra lo que la gente espera encontrar en un 

museo, ya que al ubicar en ese contexto a la hoja como obra 

desacraliza y cuestiona a la obra artística, puesto que no fue 

creada para funcio11ar por si misma, sino para n1irar el resto de 

los cuadros cuestinándolos inevitablemente. La hoja en blanco del 

Museo de Nueva York es, sin duda alguna, una obra maestra de 

terrorismo conceptual, una obra cuya relación no está ensigo mis­

ma, sino en su relación con su contexto; no es una hoja en blanco 

lo que estamos viendo en la pared, es una IDEA que puede llegar a 

valer hasta 10,000dólares. 

El arte conceptual en "Complot" __ 

En este sentido, "Complot" está·profundamente influido por el ar­

te conceptual desde· su misma denominación de· "revista para armar" 

y hemos tratado de incluir este tipo de obra en cada número, ccimo 
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en nuestro segundo ejemplar, donde pusimos un rompecabezas de 

5 1 000 piezas con una ficha en cada revista, de tal forma que si 

uno queria armar el rompecabezas, debla reunir a todos los que 

tuvieran tu~ ejemplar de la revista. En. e~;e número en une i ábamcs 

pomposamente que completamente gratis reyalábamos un rompecabezas 

de 5,000 piezas. 

"Complot", como en el caso de la hoja en blanco del ejemplo ante­

rior, tampoco es una revista para ser vista por si misma, sino 

que en sú contexto es una pieza especial que fue hecha para mirar 

y cuestionar la estructura. y las formas de lectura de las revis­

tas comunes. 

En resumen, sé puede. decir que el arte. cémceptÚaL afecta a "Com­

plot" en el senl:.fdo fuás importa~t~, la IDEA;'"Cómpiot," ri.o fue in­

vent~dopar~ ~~r n~~~tra revista¡- sino~par~~~:e:t'clas<demás,. 

Otro de los antécédentes conceptUales .de "Complot" es, sin duda, 

la -Poe.sÍ-a_ D-adaista, que consistía en palábrás r'ec'órtadas metidas 

en una bolsa que iban formando el contenido del poema al sacarse 

al azar, como uno de los primeros intentos por crear una 

escritura modular. 

III.3. EL LIBRO OBJETO 

Def. 

Las palabras cosa -Y objeto han sido ampiamerite útil izadas en la 

filosofía, siendo "cosa" - la primera en uti !izarse con variadas 

acepciones 1.Q/; la palabra "objeto" la introdujeron los filóso-

fos escolásticos a finales del siglo XIII, significa el término o 

producto de una producción cualquiera. En la actualidad los dic­

cionarios usuales le dan acepciones más conceptuales que mate-
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ria les, al incluir en su clefin'ición conceptos como " ... todo lo 

gue puede ser materia del conocimiento intelectual o sensible'' o 

relativos a la voluntad; propósito o intención 11 1.1/, ale­

jándolo sustancialmente de su paralelismo con el concepto de ''co­

sa" dentro de la primera ascepción que lo cotaloga como el resul­

tado de "algo", es decir, un producto terminado de cualquier ín­

dole, ya sea su origen de carácter pasivo o activo, práctico o 

cognocitivo, ligaistico, etc., definiendo una separación entre 

objetos reales e irreales con los que se tiene relación en forma 

particular entrando también los "hechos" naturales como tal, den­

tro de la definición de objetos. 

Estos hechos u objetos, intelectuales o práctico-utilitarios, son 

los que el hombre ha producido a través de la cultura material, 

por que son tan materiales los objetos producidos con el pensa­

miento como los que son producidos con las manos ll/; ambos son 

resultado de la percepción que tenemos de la realidad natural o 

artificial, ya que en la actualidad nuestra vida se desenvuelve 

en esta relación dual. 

Nos encontramos en medio de 11 cosas 11 u '1 objetos", a decir verdad, 

las relaciones de producción en nuestra sociedad han creado una 

polución de objetos 1.ll y es dentro de esta óptica de la cultura 

material que se entiende la aparición y la forma del libro-objeto 

y del arte-objeto. 

Esta abundancia de "objetos" como maneras de clasifi.carlos; por 

su usQ (tr~nsporte, almacenamiento, etc.), su duración (perecede­

ros, imperecederos, permanentes, efímeros, etc.), su insidencia 

en l~ economía (subsistencia, lujo, infraestructura, suntuarios, 

etc,), su implicación ideológica, etc. Todo esto nos coloca en un 

verdadero sistema cotidiano de objetos, una buena forma de com­

probar lo anterior y de paso revisar la situación económica de 

cualquier sociedad moderna es echar un vistazo al directorio te-
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lefónico, sobr~ todo a·la sección amarilla, dentro de este pano­

rama de óbj~tos ~os.ceé6hti;-~nio's co11 iOs objefos artisticos. 

III.4. CARACTERISTICAS DE Los·oABJETOS ESTETICOS Y LOS OBJETOS 
' .. . 

ARTISTICOS. 

Gillo DÓrfles dice que existe una alta función simbólica en los 

objetos :artistitos, lo qué les permite set tran~misibles, ya sea 

a los contemporáneos o hacia la posteridad. 

El ser humano crea simbolos con los que traduce visualmente sus 

experiencias sensibles e intelectivas, pero éstas sólo tienen va­

lidez cuando poseen la misma capaciadad que lo simbolizado y son 

aceptadas por una colectividad. Términos como símbolo, señal, 

signo, etc, señalados como sistemas semióticos, 

art~ su más amplia ascepción. 

encuentran en el 

Pero aunque el artista utilice símbolos y señales, éstas no siem­

pre van a ser fácilmente descifrables por los diferentes recep­

tores, tal es el caso del arte abstracto, donde para apreciarlo 

en su totalidad se requiere de una previa sensibilización por 

parte de "los públicos". Aquí encontramos una de las diferencias 

entre el objeto estético y el artistico, ya que el primero es fá­

cilmente descifrable por casi todo el mundo (esa es una de las 

primeras intenciones), es la diferencia que podría haber entre un 

cuadro de camellón, con bodegones o paisajitos y una obra de Pi­

casso, el arte conceptual, el abstracto, etc. No estamos diciendo 

que en ambos casos no se trate de objetos realmenLe artisticos, 

sino que una de las caracteristicas del objeto estético es preci­

samente su elemental decodificación para lograr diferenciarlos 

más claramente. Más adelante trataremos la diferenciación aún más 

profunda entre un objeto artístico de calidad y un objeto artís­

tico de calidad inovadora 1.i/. 
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El libro-objeto 

En el caso del libro-objeto nos encontramos lo artístico y lo es­

tético en mayor o menor medida hacia ambos sentidos al mismo 

tiempo, es decir, un "caso frontera"¡ utilizo el término frontera 

para definir que dos materias se tocan, no en su sentido de limi­

te, de final. Esta doble relación signica es uno de los elementos 

más importantes que caracterizan al libro-objeto, ya que es un 

objeto de uso "utilitario" y al mismo tiempo su relación formal 

lo rebasa de su nivel primario ele mero "libro", para adquirir un 

nuevo valor suigéneris, una forma especial que a la par ele darle 

un soporte material al texto, produce un nuevo y diferente nivel 

de relación y lógicamente de lectura, provocando de un cambio a 

partir de la forma a un cambio cualitativo. Esta nueva dimensión 

en el campo de las ediciones produce por si sola un nuevo mensaje 

en ocasiones tan importante o más que el del texto. que original­

mente se dio sentido ll/. 

Dentro de este tipo de ediciones encontramos lo que se conoce en 

los circuitos de movimiento de obra artística (galerias, salones, 

museos, etc.), bomo libros de autor o de artista, que generalmen­

te se ubican dentro de los espacios de la gráfica y la neográfi­

ca. 

En el campo de las editoras comerciales, encontramos una gran 

producción de este tipo de trabajos dentro de lQs 1 ibros _i_lu_str:a-_ 

dos para nifios, donde pequefios textos para conocimientos elemen­

tales son acompafiados de ejemplos que incluyen elementos en ter­

cera dimensión, la ingeniería del papel, el movimiento, material 

insólito (tela, vidrio, latón, cuerdas, plástico, ~te.~. 

Otro nivel en el que aparecen también casos val_iosos de libro ob­

jeto, aunque con menos frecuencia, es el de al~unas'ediciones so­

bre técnicas, materias o ci_encias determinadas,·que para su mayor 
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comprensión requieren de la ir1clusión de diversos '1elementos es­

peciales'', JánJole al ejemplar el carácter de libro-objeto. Tal 

es el caso Je algunas ediciones médicas que incluyen en sus pági­

nas reproducciones en tercera dimensión de órganos y huesos; 

otras ediciones cientif icas incluyen materiales para realizar 

ciertos experimentos, libros de cocina o de sien~Jra de hortalizas 

que no son otra cosa que una caja con sobres que incluyen los in­

gredientes o las semillas y su instructivo. 

Finalmente, encontramos esporádicamente este tipo de ejemplos 

dentro de las ediciones especiales que realizan empresas o insti­

tuciones, o cierto tipo de ediciones que ya sea por una !novación 

publicitaria o estrategia de mercadotecnia o deseo genuino de 

originalidad en el disefio o por que realmente las caracteristicas 

del texto obligan al uso de este tipo de soluciones, recurren al 

uso del libro-objeto. 

Aqui conviene hacer énfasis en la idea de que un libro-objeto no 

adquiere necesariamente esta dimensión por la extravagancia de su 

disefio, sino por el alto nivel conceptual que tienen algunas de 

sus características ''formales 1
' transformándolo, tal es el caso de 

la página en negro que lleva el libro ''Vida y Opiniones del Caba­

llero Tristán Shady'', que corresponde al duelo por la muerte de 

un amigo de uno de los personajes de la novela (s. XVIII) 16/. 

Con esto quiero destacar la idea de que un simple rasgo de carác­

ter genuinamente inovador en su momento y de profundidad concep­

tual, es suficiente para el cambio de nivel cualitativo al de 

''libro-objeto'', ya que ciertos adelantos tecnológicos pueden sor­

prender en su momento y en su contexto por la forma de este tipo 

de ediciones, pero con el paso del tiempo, su uso cotidiano las 

va despojando del carácter especial, sobreviviendo sólo en este 

sentido las obras que realmente se adentraron en los aspectos 

conceptuales de este tipo de rasgos especiales. Casos como el del 
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uso de las tintas metálicas, el grabado en seco de manera in-

dustrial, la selección de color, los sellos de agua y actualmente 

el holograma, son elementos que sorprenden y afectan sustancial-

mente en su momento a la "forma" de la edición, pero sólo su uso 

con una verdadera "idea" es lo que puede convertir a esos recur­

sos en elementos del libro-objeto. 

Las influencias y caminos por los que ha transcurrido esta mani­

festación de las artes gráficas, aunado a las diferentes inten­

ciones que han generado obras como estas, hasta convertirlas en 

una verdadera tendencia o disciplina, le han dado una caracterís­

tica ecléctica al libro-objeto. 

Desde los estallidos tipográficos de Laurence Stern, los retratos 

Dadaistas, la variación gestual de la tipografía en la poesía 

gutural, las construcciones con letras del cubismo y más tarde la 

poesía concreta de los cincuentas, pasando pr la articulación de 

la página de Mallarmé, los caligramas de Baudelaire, inspirado en 

la interpretación moderna de los pictogramas orientales, la teo-

ría de la composición en el diseño instrumentada sobre los gran­

des cimientos teóricos que arrojó el arte abstracto, la aparición 

de nuevas técnicas de impresión y soportes imprimibles, el 1 ibro 

de autor, la neográf ica, etc., constituyen los antecedentes mo-

dernos e inmediatos del libro-objeto. Pero observemos su historia 

y sus origenes. 

Antecedentes del .. libro-objeto 

La palabra libro-,objeto, acuñada por Kranso, denomina a libros 

cuya ré'~l íza~iOn· formal es especial, separándose de los cánones 

tradicionCl.les de lo que entendemos por un 1 ibro ( 1 7) (que dicho 

sea de paso también es un objeto, sólo que en este caso Sll con-

dición es además como 1 'cosa", lo cual le imprime un carácter par-

ticular). Como diría Marcell Duchamp para llamar a un cuadro que 
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habla hecho ''.,.le llamó r~tardo en vidrio, simplemente para con­

siderar que la cosa en cuestión no es simplemente un cuadro, un 

retardo en vidrio es como se dice, un poema en prosa, una escu­

pidera en plata, un libro-objet.o" §./. Un libro donde su aspecto 

cuenta tanto como su contenido y puede incluso resumirse sólo en 

su aspecto, donde la forma cambia sustancialmente la relación de 

lectura con el receptot·, como en el caso del 1 ibro de Medaus so­

bre poemas de Becket, donde para leerlo hay que abrir una caja 

que contiene pelotas de ping pong comprimidas con fragmentos del 

poema que le saltan al lector. 

La editorial Tun Mas de Inglaterra en este sentido ha marcado un 

hito en cuanto a la edificación de nuevos y activos espacios para 

la lectura, con su colección "elige tu propia aventura", por 

ejemplo, en el que el libro mismo es un juguete y en sus series 

policiacas juveniles, al lector se le van dando pistas, objetos, 

fotos, incluso cartas anónimas, para que junto con el protagonis­

ta de la novela trate de descubrir al culpable; paralelamente, 

por su cuenta en el transcurso del relato, al final de ia his­

toria cada ejemplar incluye un sobre cerrado que dice ''conf iden­

cial" con el reporte del detective, el cual contiene el nombre y 

la fotografía del culpable, junto con la descripción del móvil y 

el acto delictivo que uno puede comparar con sus propias conclu-

siones. 

En otros aspectos, una novela_ clásica que también puede ser con­

siderada como libro~objeto es .sin duda~-alguna "Rayuela", del es­

critor argentino Julio Cortazar; re~lizada en un sistema modular 

de muchos cuentos que sag6n ~1 orden en que se lea, pueden darnos 

diferentes novelas. 

Por citar un buen ejemplo de ~a facturación de este tipo de tra­

bajos por parte de. instituciories, seria el caso espléndido del 

tomo titluado "Estética de lo_ Siniestro", con una enorme serie de 
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dibujos acomodados de manera especial, del genial caricaturista 

Frances Ronal Topor, o el "Catálogo de la Exposición de Anamor­

fismos'' realizada en el museo Je San Carlos y editado también por 

la UNAM, al igual que el libro anterior, que incluye una buena 

colección de anamorf ismos junto con un papel espejado para que al 

hacerlo cilindro y colocarlo en la posición sefialada, se puedan 

ver estas perspectivas. 

También dentro de este tipo de ediciones especiales que algunas 

casas editoras realizan por diferentes circunstancias, tenemos el 

mara vil loso libro sobre Marcel Duchamp de Octavio Paz, publicado 

por editorial Era en 1968 y diseñado por Vicente Rojo. 

Algunas editoriales de libros infantiles como "Universo",'de Co-, 

lombia, están totalmente consagradas a la publicación de este ti­

po de libros, haciendo sobervias ediciones en ingeniBri~ del pa­

pel sobre temas como la conquista del espacio, l~ h1sto~ia ~el 

automóvil, el surgimiento de la vida, el cuerpo humano, etc. 

Dentro del campo artístico podemos citar a la famosa editorial 

"Example" de Barcelona, que desde los años 60 se dedica a impri­

mir este tipo de trabajos, teniendo como algunos de sus tomos más 

famosos el de "Sol Solet", fabricado totalmente en latón repujado 

(incluyendo partes importantes de la tipografía) y "Canco amb el 

Jardi Tancat", libro con canciones sobre flores, que tiene como 

pastas dos discos donde viene contenida la m~sica de las mismas¡ 

un pequeño estuche con esencias de diferentes flores y plantas 

que al lado llevan sus especificaciones botánicas y algunos datos 

curiosos de su uso en la historia, además de un frasco con hojas 

secas impresas en serigrafía con fragmentos de poemas o pensa­

mientos sobre las plantas y lo que seria el libro en si con sus 

textos y poemas. 
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En México exis_ten las ediciones: "Pátio'AmuralÚi.do'.', que realizan 

también carpetas de artistas como "T~iir¿-Magi¡;, de Gi lberto Ace­

ves Navarro. 

En el_ campo de las ediciones científicas y técnicas, encontramos 

algunos ejemplares que han sido alcanzados por sus especifidades 

técnicas o didácticas por esta inlención, como es el caso de "El 

Cuerpo Humano" de 1983, por Jonathan Miller, David Phetman y 

colaboradores, con abundantes mecanismos, que incluye una especie 

de rompecabezas con las partes del cuerpo humano en tercera di­

mensión._ 

El surrealismo, al ir más allá de las apariencias, ha trastocado 

la percepción y la relaCióh con la realidad y, por ende, nuestra 

relación con los "objetos", dando -rienda suelta a la alteración 

de las cosas sometidas por los cánones de la lógica y de la cos-

tuinbre 18/. Esta posibilidad de imaginación, aunada al deseo de 

transmitir nuevos mensajes en todas las dimensiones del campo 

editorial, es sin duda una constante en el ámbito del libro-obje­

to. El soporte editorial impugnable en sus formas y funciones se 

ha transformado, y Julian Blein lo ha demostrado al exponer su 

obra "1/3 de Realidad", mostrando una revista roída transformada 

en objeto cuya legibilidad poco importa 17/. 

Los Dinosaurios del Libro-objeto 

--Los-má~~remotos ejemplos de lo que a simple vista podríamos con­

si~erar un libro-objeto, son casi tan antiguos como la aparición 

<le la escritura en las distintas civilizaciones, y aunque podemos 

encontrar ediciones más o menos parecidas a lo que conocemos ac­

tualmente como libros, en las primorosas ediciones medievales 

realizadas amorosamenle a mano por los copistas benedictinos (or­

den monástica medieval que data del siglo VI que se consagró al 

copiado de libros de la sabiduría clásica y la biblia, principal-
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mente); Algunas ediciones especiales de esas épocaSj como el tomo 

del Corán que se encuentra en la mezquita de la Mec_ca, hecho con 

hojas de oro y letras bordadas en hilos del mismo material y pla­

ta, con forros de cuero repujado en una rica orfebrería arabesca, 

para realizar lo que serian las bisagras del lomo y sostener una 

fastuosa pedrería de joyas U/. Sin embargo, no podemos hablar 

debido a las características artesanales de Ja realización de 

este tipo de libros impuestas por las condiciones tecnológicas de 

la época, de lo que vendría a ser un libro-objeto que como fenó­

meno y concepto es bastante reciente. 

En el momento en que la imprenta se establece totalmente y el 

circüito de producción y distribución de libros se vuelve común 

en las sociedades, es que de manera consciente se empieza a vol­

ver una necesidad evolucionar con imaginación las formas conven­

cionales del "libro" y de los códigos de lectura. Un hermoso 

ejemplo de esto es el caso de uno de los tantos libros de poemas 

pésimos costeados por una de las acaudaladas damas de la corte 

francesa del siglo XVIII, autora desde luego de la obra, con cu-

biertas de cristal grabado, ilustraciones al óleo y la acuarela 

de Wateau y Fragonard, los grandes pintores Galantes, una burbuja 

de cristal en las páginas interiores para guardar un rizo de la 

poetiza e incluso llevaba una pequefia caja de música que se ola 

al abrir el libro, hecha con una melodia compuesta por la dama 

20/; o como los libros que hacen los productores de Whiskey en 

Escocia desde principios del siglo XIX, que contienen tres hojas 

sobre el producto y el resto del libro sirve de discreto __ c_on_tene­

dor para una botella 2..1/. 

Vayan pues estos dos ejemplos de antecedentes vernáculos y genui­

nos de lo que actualmente conoc~mos como libro-objeto. 

Sobra decir que en el caso d~l libro~objeto, en 

su forma·, supera a veces el mensaje escrito de 
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como en el caso de los dos ejemplos antes me11cionados, pero ese 

no es el fi11 del libro-objeto en si y, aunque pueden existir tra­

bajos donde el verdadero contenido esté en la imagen, lo que tra­

ta de hacer este tipo de obra no es una competencia entre la for­

ma y la sustancia, por llamarlo de alguna manera, sino lograr una 

"diferencia" formal en el contexto de esa publicación que enri-

quezca a anilias partes, dándole nuevos niveles de lectura, trans-

formándo al libro en un "objeto especial". 

III.5. EL LIBRO-OBJETO EN MEXICO 

La historia del libro-objeto adn está por escribirse. Por supues­

to entonces¡ en lo que atañe a este tipo de ediciones en nuestro 

país,- :la información es mucho más escasa y dispersa; sin embargo, 

podemos citar con bastante presición, gracias al magistral tra-

bajo de recopilación del Profesor Melquiades Herrera, que el pri­

me~ libro impreso con estas características en nuestro país fue 

"Repertorio de los Tiempos e Historia Natural de esta Nueva Espa­

ña'', reálizado por Enrice Martinez en su propia imprenta en Méxi­

co, el cual data del año 1606, que contiene dos discos giratorios 

unidos a la hoja con un hilo y que ubica posiciones estelares en 

nuestras latitudes. Este libro pertenece al Fondo Reservado del 

Banco Nacional de México 22/. 

De e~e dáto en adelante, en nuesto pais desconocemos la aparición 

_de -Otro libro- que incluya la acción en su lectura -o diseñado -con 

características especiales, aunque sin duda alguna debieron haber 

existido, encontrando solamente, ya en tiempos muy modernos, un 

ejemplar que sirve como dato para continuar esta cronología: "La 

Nueva Picardía Mexicana", como resultado del éxito de la primera 

"Picardía Mexicana" de A. Jiménez, que incluía una introducción 

de Octavio Paz y viñetas de José Luis Cuevas pero, además, tenia 

un caracter de "Dossier" al llevar aparentemente recortado una 

reproducción de un articulo periodístico de Roberto González, 
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quien pretendiendo criticar la obra .inicial, el carác-

ter festivo de la misma. 

En el "Homenaje a Posada" se incluia: una repr9dúcción de.~ un cua­

dernillo con adivinanzas en doble sent'ic'lo,"··ap~riicicto'.:eri)1ee7 y se 

insertaba un fascimilar del acta núm. 74 i:Íe.Xá.~sodiaC:ión Fol-

klórica Mexicana doblada a la mitad ll/; 

Otro hermoso ejemplo de este tipo de publicaciones en México es 

el libro sobre Marcel Duchamp, realizado por la editorial ERA en 

1968. Un antecedente no menos importante es la tradición de tar-

jetas con ingenieria del papel, de influencia y producción norte­

americanas, que en México han alcanzado un espacio nacional, so­

bre todo en el campo de la picaresca, como es el caso de las tar­

jetas con adivinanzas de juegos de palabras y albures que se pue­

den encontrar en ferias o en tiendas de broma y magia 22/. 

Dentro del campo de las revistas periódicas con estas caracterís-

ticas, la revista "Arquitecto", editada por la Facultad de Ar-

quitectura de la UNAM, durante la década de los sesentas fue uno 

de los ejemplos culminantes de lo que es una publicación-objeto, 

con sus abundantes Stlajes, grabados, antaglios, puntas secas, sus 

diferentes soportes, opalinas, albanenes y sus cambios de sistema 

de impresión como serigrafía, offset, prensa plana, etc. La re-

vista "Arquitecto" constituye hasta la fecha, uno de los más al-

tos ejemplos, indudablemente de caracter mundial, de lo que es 

una revista-objeto, con el encanto de ser a la vez una lujosa re­

vista-objeto 2.]./. 

Otra revista con esta característica que influyó para un periódi­

co interno de la compañia de lavadoras "Mabe" fue "The Box", una 

publicación de artistas neoyorquinos que apareció a finales de 

los ochentas en México en algunas galerías y librerías como Gan-

dhi, que no era otra cosa que una caja de cartón conteniendo la 
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obra gráfica de varios artistas junto con sus catálogos. Tuve 

ocasión ~e ver la reproducción de la misma idea para un periódico 

interno de la compafiia antes citada en casa de la artista Mónica 

Meyer .2...1/. 

Otra revista realizada por artistas mexicanos también con sentido 

objetual fue "Lacre", hecha por Yanis Pecanins en los setentas, 

con un tiraje de 300 ejemplares sin una periodicidad fija, cuyas 

ediciones llegaron a tres números. Esa revista era una carpeta 

con colaboraciones de diferentes artistas en el campo de la grá-

fica, cada artista se encargaba de una a tres hojas que reprodu-

cían por su cuenta en el formato de las hojas de la revista y 

luego se juntaban todas las obras para formar la carpeta. Acto 

seguido, la carpeta se metia a un enorme sobre que se cerrab.a .con 

"lacre", lo que le dio el nombre 25/. 

Las publicaciones-objeto en México son un as.unto bastantes espe:­

ciálizado que requeriría de una extensa investigación que, por 

desgracia, no nos ocupa en esta ocasión, pero confío en que esta 

inquietud por el seguimiento de este tipo de obras en nuestro 

pa is sea res ca t:ado .. 

6ást.enos con esto para conocer algunos ejemplos de 

III ;6 .. 'fii.~CORREO ARTE 

"Compl~t". tiene sus antecedentes directos en el correo-arte, del 

que .retoma la reproducción de formas artísticas en medíos de pro-

ducción baratos, cuya influencia directa más importante la pode-

mos encontrar en la "neográfica" de finales de los setentad y 

principios de los ochentas 2.§/, la manera audaz de romper con los 

cirucuitos de circulación de la obra de arte y el uso del medio 
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como mensaje, con la apropiación del lenguaje iconográfico postal 

como part• de los el•mentos carácteristico~ de'su ob~a. 

El correo-arte evoluciona del "arte pobre" de la poslguerra, que 

trata de encontrar una salida económica y adecuada a la produc­

ción de sus obras fuera de los circuitos enagenados por los gru­

pos y formas que tradicionalmente controlan el mercado del arte, 

llegando en los sesentas a generar toda una corriente estética 

que mantenia en circulación una importante producción de obras 

artísticas por medio de canales novedosos e inéditos en esas pro­

porciones y que, en su máximo momento, además se adueñó del MEDIO 

convieriéndolo en parte sustancial de su MENSAJE. 

El rescate de los sellos de goma como elementos plásticos, el 

gusto por el recurso de los medios baratos de reproducción como 

la fotocopia, la prensa plana, el mimeógrafo, etc., en soportes 

de papel ordinario debido a las características del correo, ya 

que este tipo de cartas generalmente se hacian con varias copias 

para mantener en contacto a toda la cadena que cada dia se engro­

saba de los correo-artistas, la producción de una gráfica barata 

y en serie, el uso del lenguaje postal como elemento de la obra, 

usando al MEDIO como una parte activa de la obra, fueron los 

principales elementos que los artistas de esta corriente m~neja­

ron con creatividad e ingenio. 

Desde luego que antes de los correo-artistas, los artistas hablan 

recurrido a medios baratos de impresión e incluso al correo con 

fines arListicos. Se sabe que Bretón y los surrealistas acostum­

braban mandarse correspondencia de este tipo o que, por ejemplo, 

en sus injuriosas cartas a los criticas solían introducir cosas 

repugnantes como colas de ratones para ofender e intimidar a sus 

oponentes ?.7/. Pero en las dimensiones y conciencia de este re­

curso, es sólo hasta los correo-artistas que podemos hablar de 

una corriente en este sentido. 
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Otro de los elementos importantes de esta corriente que tiene in-

fluencia directa sobre "Complot", es que estos creadores, lejos 

d~ sentirse limitados por las características técnicas de los me-

dios de reproducción, adaptaron sus obras para que al pasar del 

original a la copia las particularidades del medio no fueran un 

defecto sino una virtud, como es el caso de la xilagrafia, donde 

las vetas e hilos nudosos de la madera contribuyen como parte de 

la expresión de la obra. 

Estas fueron las soluciones que encontraron los productores para 

adaptarse eficazmente a nuevos sistemas de trabajo, ya que lo que 

les interesaba era una copia de calidad y barata. 

Con respecto al medio, los correo-artistas utilizaron en su caso 

al correo como mensaje, aprovecharon sus 

gos visu~les p~ra constituir en el mismo 

caraclerísLicas y códi-

su obra., aportándole 

nuevos niveles de lectura a lo que ellos denominaron "estética 

postal" 28/, además de que con este gesto demostraron una vez más 

que un medio ordinario podria tener caracteristicas y proporcio­

nes artísticas simplemente ubicándolo en un contexto adecuado o 

transtornando con esa intención su significado de comunicación 

28/. Tal es el caso de los famosos "reade mades" de Marcel Du-

champ, ya que ésto no sólo resultaba refrescante para el arte y 

su mercado, sino que además, encontraba una forma inédita de cir­

culación de la obra fuera de los espacios tradicionales 29/. 

Las caracteristicas de esta corriente surgieron paralelamente de 

la -necesidad y de la teorizaCión, 

de arte utilizando su iconografia, 

hicieton del correo una form~ 

como en el caso de la exposi-

ción de un correo artista italiano, quien pedia que las cartas 

que se le mandaran tuvieran alg~n defecto en la dirección del 

destinatario, falta del importe postal suficiente para su envio o 

fueran mandadas en materiales insólitos que hicieran imposible su 

envio. Todas las cartas debían tener el mismo remitente, que en 
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realidad seria el verdadero destino de la carta, que finalmente 

llegarla hacia donde fue mandada, muchas veces sin siquiera haber 

pagado un solo centavo por el porte. Además, las cartas serian 

expuestas con todos los sellos, etiquetas y notas que les pusiera 

la oficina de correos, con lo cual quedaria terminada la obra 

2..!i/. 

Otro ejemplo es la realización de timbres postales hechos por los 

artistas de esta corriente, que se pegaban junto con los timbres 

ordinarios y que igualmente eran sellados por los empleados pos­

tales 28/. 

Otro aspecto más o menos "novedoso" de la utilización del correo 

en forma alternativa es el uso que le han dado los terroristas 

con el advenimiento de nuevas tecnologias en el campo de los ex­

plosivos plásticos, al introducir en sobres este tipo de cargas, 

que al ser abiertas por los destinatarios explotan lesionándolos 

s_eriamente o quitándoles la vida. Las cartas o los paquetes bomba 

comenzaron su propia tradición a mediados de la segunda guerra 

mundial y han sido un medio recurrente de varios grupos terroris­

tas o guerrilleros que los utilizan para ultimar individuos o in-

timidar instituciones; casos como el de las cartas bomba se han 

repetido en España, Israel, Colombia etc. 30/, lo cual en otra 

esfera completamente distinta nos muesta el uso que otros grupos 

han encontrado para sus fines a través del correo. 

El correo-arte como movimiento tiene sus orígenes en Italia y por 

medio de lá correspondencia, en.poco tiempo logra difundirse y 

agrupar a artistas int.eresados en lodo el mundo. 

En México, personalidades como Maris Bustamante, Mónica Mayer, 

Alberto Gutiéirez, Melquiades Herrera, Yanis Pecanins y Felipe 

Heremb~rg, por"citar ünos cuantos, son artistas que figuran en 

este movimiento, aunque es el caso de que en la mayoría de ~llos 
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el correo~arte s6lo fo~má una parte del espectro 

pi-oducci 6n. 

de su 

Por_ otro_ lado, también puede hablarse de la existencia de por lo 

menos dos galerias especiali~adas en este tipo de obras, "El Ar-

chivero", ubicada en la colonia Roma y "El Zenzontle", que se en­

cuentra en la zona comercial de_ la Cineteca Nacional. 

III.7. CONCLUSIONES 

Hasta aquí pod~mos decir· qJe '-'Complot.' revis:ta para .armar" ha re­

cibido ptirici~~lm~nt~ Í!lfÍuenC:ia. de Ú~s diferentes vertientes: 

L El ai·te'~oncept.u~l 
2. El libro:-objetó 

3.•El•arte-co~reo 

El primer .aspei::to l.e aJ~;t,:. ;~ ;,Co~~lot:.~ un. so lb pero sustancial 

aspecto, una actú'u.a,/ una formbi j:'Í~ eritlincie-~ y rela~ióríarno_s con 

la realidaff/-·-c - ~,::-~-'--
--.---'.·-

·-·· :: -~.':~_;- -~~;~~ -~<t~~-- ;~.---

El segundo~a}l- ~~e0Ü·l O,'Jo~plo.t'' ,· 
a) 

. -··-···. / .... ·. '\ 
La ré)aCi6n semiótica e y signica entre fórina y• -contenido 

abierta p6r<"~i }ibro:-objc:lto- plantea la apertui:-a de uná fron­

tera entre el?ar~e t el di seña. 

b) Su éxito yek{ensiÓn mundial son.una in\l:ltáCión para la bús-
--.. , __ ·.· _·_ . · . . -·.::·· ·-.·---

_queda dé nuey"ás~metas- en el ~campo-eifrt.orfaló~ 

c) El libro'-objeto_- plantea en si mi sino al "medió como mensaje", 

a la "forma como contenido"; el diseño hasta sus últimas con"'­

secuencias. 
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En el tercer caso, "Complot" recibe la influencia- que viene de la 

experiencia de los correo-artistas de la postguerra, que .tiene 

para el proyecto dos aspectos importantes: 

a) 

b) 

La búsqueda y acercamiento de formas artistit:ali:a·mecHos·ae 

repro,jucción baratos, que afectan la.produccióll'y la distri­

bución de la obra. ,,, __ e;:} ... - ·.·~<ti_Y.~-:,.:~· -· 
· .. : --··' 

apr~:pi~n\iento de esta 

corriente del correo no· sólo :::orno medio para: : la circulación 

de su obra, sino dé ínan:era>di;ecta C:oilfo iá ~ustanc.la misma de 

El uso del medio como 

la obra. 
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IV. SOPORTES TEORICOS. 

IV.1. LA DIFERENCIAENTRE LA ACTIVIDAD ESTETICA Y .LA ARTISTICA 

Antes de desarrollar este tema, es importante empezar por señalar 

qué es el arte, ya que existen varias interpret·aciones al res­

pecto, hacer evidentes las diferencias existentes entre el ar­

tista visual y el diseñador, para lo cual es necesario definir 

para poder discriminar entre la actividad estética y la artisti-

ca. 

El término estética, acuñado en 1750 por Baungarten, permitió se­

parar de la filosofía en general los problemas del arte, amplian­

do Y. Profundizando los estudio:;i entendidos entonces como proble­

mas referidos al gusto y a la belleza. 

Los términos desde luego, con el paso del tiempo y la transforma­

ción de las sociedades, van sufriendo cambios y adecuaciones para 

los diferentes usos que se van generando en los diferentes momen­

tos históricos y por la con¿epción y función de la sociedad con 

respecto a estos términos. 

Por otra parte estos conceptos, debido a su condición como parte 

de la cultura material, suponen una determinada relación del hom­

bre con la naturaleza. 

En el siglo XV existían dos categorias de artistas y de ar~e, los 

que se 2iedica6an a las artes libera les (matemáticas, retórica, 

gramática y poesia), que eran las actividades que liberaban al 

hombre, ya que en ellas se ejercía el trabajo intelectual; y los 

que se dedicaban a las artes manuales (pintura, escultura, m~si­

ca, etc,), en donde más que talento o creatividad se consideraban 

disciplinas que requerían de un rigor en el "ofico o técnica"·, 

tal vez por el carácter gremial de la actividad. 
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Cuando los pintores y escultores fundan una acad~mia en el siglo 

XVII para separase de los artesanos, nace el "estatus" oficial de 

artista. 

gencia. 

Esta oposición entre artista-artesano todavía tiene vi-

Como podemos observar, la concepción del artista y del arte ha 

cambiado hasta nuestros días, al arte actual podemos entende~lo 

en el contexto de una cultura material, que se da con las carac­

terísticas particulares de las sociedades donde se genera y que 

en la práctica, esta disciplina a su vez aprende y genera formas 

del conocimiento de la realidad d.l/. 

Finalmente la aparición de la fotograf ia trastoca totalmente el 

papel del artista plástico y, sumado a la especialización de las 

actividades producto de la revolución industrial da por resulta­

do, a mediados del presente siglo, el surgimiento de profesionis­

tas productores de imágenes destinadas a los medios masivos de 

comunicación, como un factor nuevo en el acomodo de las funciones 

del artista visual en nuestras sociedades (cine). 

Lo Artístico y lo Estético 

Una vez que hemos hecho una semblanza de los factores que han 

transformado la concepción del arte y, por ende, la del artista, 

_queda por despejar la diferencia entre los productos de carácler 

estético y los de carácter artístico. Sobre esto podernos decir 

que mientras la producción artística evidencia en la intuición la 

tendencia o forma estética del artista, es decir, incluye de al-

guna manera esta caracteristica, la producción estética puede es­

tar ausente de cualquier conotación artística 32/. 

Por otro lado, los valores artísticos sólo aparecen en la rela­

ción sujeto-objeto, el receptor debe poseer para apreciarlos un 

código de "gusto social", es decir, cuenta con un bagaje percep-
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tivo y otro cognoscitivo para relacionarse con el objeto, mien­

tras que J.as relaciones sujeto-objeto con los productos artisti­

cos requieren de una vinculación más profunda y son más dif ici­

les, ya que sus lecturas poseen códigos herméticos o requieren de 

ur1 conocimiento más especializado, tal es el caso, por ejemplo, 

de la pintura abstracta o el no-objetualismo, cuya obra puede in-

cluso carecer de soporte material. Por otra parte, debemos apun-

tar que cada época tiene sus valores estéticos determinados. 

Al evolucionar el arte de la mera limitación de naturaleza a la 

abstracción y de ahí a miles de caminos diferentes, fue necesario 

teorizar sobre las nuevas propuestas. Un problema reciente de la 

de la estética es la diferencia entre lo estético y lo artístico. 

Todos tenemos una sensibilidad que no necesariamente nos ayuda a 

entender las artes, que al distanciarse de las experiencias esté­

ticas se alejan del público en general. Esta es una de las expli­

caciones del porqué para disfrutar las artes es necesaria la acu­

mulación de conocimientos. 

Valga recordar la anécdota de Picasso cuando una señora se le 

acercó y le dijo: Maestro, no entiendo nada. Picasso le contestó 

Señora, ¿usted entiende chino?- No, -le respondió-. Pues ,el chino 

también se aprende, terminó Picasso 1]_/. 

' " 
Par.a: ,entender el arte no basta con nues~ra ser'ibillda~ y estéti-

ca cotidiana, ya que el arte se ha-aYejacdO' a-propósiTo de ella 

para encontrar caminos propios. 

Como diría Maris Bustamante, artista mexicana contemporánea, la 

expresión "Mi hijo tiene 5 años y pinta igual que Picasso" es una 

muestra clara de este problema en realidad el niño sólo realiza 

una actividad estética, mientras que el pintor realiza una ,abti­

vidad artística-plástica. Aqui encontramos una diferencia ,más en-
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tre estas dcis definiciones creadas por las circun~tancias en que 

se genera el producto: la intención y el contexto. 

La experiencia que nos produce la obra de arte no nos causa pl~­

cer necesariamente, debido a que su valor es artistico¡ no ésté­

tico. 

Eso explica que al público le agraden más los bodegones de ca­

mellón y las manzanas de Martha Chapa cuyo valor artistico es nu­

lo, pero cuyo valor estético les permite su identificación y su 

realización fácil con el objeto, lo mismo sucede con las artesa-

nías. En el caso del diseño, además de los parámetros culturales 

de belleza y gusto sociales, se agrega la preocupación fundamen-

tal en la función y funcionalidad del producto, caracteristicas 

esenciales de las metas de las sociedades modernas; su mancuerna 

básica con los medios, que por su carácter masivo generalmente 

sustenta mensajes de rápida y fácil decodificación, aunado a un 

uso y valoración de la semiótica diferente a la que se da en el 

arte. 

Tanto las artesanías como el disefio generalmente se dirigen al 

pensamiento estético, mientras que el producto artístico se enca­

mina a otros niveles de percepción y requieren de una participa­

ción más activa y compleja para ser captadas. Esa es la diferen­

cia de fondo entre las dos actividades. 

Juan Acha ya lo advertía desde hace mucho: "sin.duda 'aiguna;· 1os 

diseñadores son le>s más influyentes en nUestra -~éi'i'itd'i:-~'';-ei~tétic~ 
li/. 

Lo estético y lo artístico o estético nos 

vincula sensitivamente, lo artístico nos ~ce~ea más a'lo racional 

y/o a lo hermético que a productos humanos 1.ndeterminados no ne­

cesariamente bellos, son dos realidades distintas y a la vez com­

plementarias. 
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Una vez explicada la diferencia de fondo entre la función de los 

diseñadores y la de los artislas visuales, pasaré a explicar cómo 

es posible que algunas propuestas del diseño caigan dentro del 

terreno del arte y viceversa y cómo también existen prodt1cciones 

consideradas como estéticas por la tradición y que son en reali­

dad productos artísticos y producciones consideradas por la tra­

dición como objetos artisticos caen dentro del terreno de lo. es­

tético. 

Para finalizar este punto, debo apuntar que en el terreno del~ar­

te no es lo mismo uná obra de arte "a secas" que una obrá de· arte 

de carácter "innovador", es decir, es ese producto que su~ví~rte 
. ' . . . 

los conceptos establecidos en este ca1np6 y re-plantea l,;s f_o~_ruas 

del arte·. Es una nueva tesis presentada de manerá concreta'> 

IV.2. EL PAPEL DEL DISEÑADOR COMO ARTISTA 

Cuando se trata de explicar los vínculos del ar.te y el diseño,. se 

tiene que tocar aquel ínevi table punto de la definición :de lo que 

es arte y lo que no lo es. 

Esta incómoda discusión tanto para diseñadores como para. artistas 

es, en nuestro país particularmente, más dificil debido a la his-

toria, estracto y formación de la carrera de diseño, siendo que 

en otros países los profesionistas de la imágen pasan del diseño 

a las artes plásticas como diri·a·Anzures "c()mo ·de -1a ventana a-la 

calle". 

En países como Italia, Poloni.a, lnglaterra e incluso España, ac­

tualmente no se encásíll~ al diseñador dentro de un espectro ~ni­

co y cerrado, mucho menos-a la obra y al quehacer artístico, al 

que se le considera como una actividad multidisciplinaria 2J1L 
(ver la obra de Mariscal). 
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Sin emb~rgo eri nuestro contexto es preciso, cuando se ~oca este 

tema, hacer una argumentación que sostenga afirmaciones como es­

ta, al decir que, desde luego, el diseño puede incluirse como 

parte de las artes visuales, concepto al que me avocaré a ex­

plicar con el fin de comprender globalmente las intenciones y al­

cances de "Complot revista para armar". 

Al .igual que no todo lo que relumbra es radiactivo, no .t.odo lo 

que s~ p~oduce de acuerdo con los usos artísticos es arte, ni to­

d6 lo que se produce de acuerdo con los usos dél diseño e~ dise­

ño. 

Todos los días en ambas disciplinas (a las que yo consideraria 

como facetas de una sola), se producen cientos de imágenes de 

"conceptos visuales" para los usos más disímbolos, pero sólo unas 

cuantas de estas imágenes pueden alcanzar el "estatus 11 de obra de 

arte, ya que estas piezas, cuando poseen un nivel de calidad es­

pecial en todos los planos, tanto formales como emotivos y con­

ceptuales, trascienden a nuevas y especiales formas de comunica­

ción que las eleva al nivel de obra de arte, cosa que puede ocu­

rrir con cualquier tipo de imagen, ya provenga de un cuadro o de 

un diseño, tal es el caso de Andy Warhol, cuya obra artistíca es 

también la del diseño kJ1/. 

En el renacimiento, el artista "universal" del quincuecento rea­

l izaba todas las actividades tocantes a su ramo: escultura, pin­

tura, dibujo, arqueitcctura, escénogr~fia, ebanistería, joyería, 

diseño de moda, evento, etc. La especialización que trajo consigo 

la revolución industrial y el avance del conocimiento en cada una 

de estas disciplinas, volvió autónoma cada una de estas ramas y, 

en el caso de la arquitectura por ejemplo, la separó completamen­

te; sin embargo, a lo que voy es a que el valor que nosotros le 

damos a todas las obras de estos autores, está trastocado por la 

concepción actual del arte sin, por ello, detenernos a pensar que 
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estos genios realizaron indistintamente obra de arte y diseHo, 

como en el caso de los dibujos y esquemas de los inventos de Leo-

nardo Davinci, obras de una importante riqueza plástica que son 

considerados como obras de arte por genuinos méritos, pero que 

son también "trabajos de diseño". La obra de escenografia, arqui­

tectura, joyería y "fashion" que hicieron creadores como Miguel 

Angel o Bernnini durante el barroco, adquiere en muchos casos el 

nivel de obra de arte, cuando no de obra maestra, como la Escali-

nata de Bernnini en el Vaticano, aunque hay que reconocer que la 

obra de diseño y la artistica por lo com~n se mueven en usos di­

ferentes, no son ya pocos los ejemplos donde se tocan en una sola 

pieza ambas funciones. 

La. joyería egipcia, que sirviera. de poderosa inspiración para las 

.misteriosas formas del "art-noveau", la "piedra del sol de la 

cultura azteca", obra maestra de la plástica de esta civilización 

que además cumple la ·funci6n de calendario, las ilustraciones de 

loa libros medievale~, algunas armaduras de la época g6tica, tan­

to por su ornamentaci6n como por sus soluciones anat6micas, al-

canzan esta consideración. Las ilustraciones de Doré, los carte-

les de Toulouse Lautrec o Muchá, a principios de siglo, la joye­

ría Tiffany, varios objetos de la "baus haus", el arte-objeto, 

los timbres postales diseñados por artistas famosos como Mir6, 

etc. 

Sólo cito algunos ejemplos que se vienen a 1a~cabeza de estós ra­

ros "encuentros" entre el arte y el diseño, donde también debemos 

entender que la consideración que se le da a cada "obra" estará 

influida por su contexto y la tradición, con esto me refiero a 

que un diseHo expuesto en una galería puede tener tratamiento de 

obra de arte, en cambio un cuadro artístico sobre el res tirador 

de formación de una revista puede tener el tratamiento de un di­

seño, o que por ejemplo se produzca obra de uno y otro uso utili­

zando los soportes y medios de ambas actividades indistintamente. 
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De lo anterior concluimos que es la "calidad" especial que el 

productor de imágenes consigue en determinados trabajos lo que lo 

hace trascender a nuevos niveles de comunicación que en algunos 

casos llegan a ser los de la obra de arte. 

El productor de imágenes 

Llegando a este punto, para mejor explicar el papel del diseñador 

como artista, eliminaré la palabra diseñador por el momento para 

llamarlo por la esencia de su trabajo, realizador de conceptos 

visuales, productor de imágenes (misma que la del artista plásti­

co) con esta denominación, no nos suena tan descabellado pensar 

que un profesionista dedicado a esta actividad pueda generar 

obras de arte en su trabajo, aclaro que con esto no quiero decir 

que el diseñador y el artista visual sean estrictamente iguales, 

pero si que sus actividades están íntimamente ligadas hasta por 

las técnicas que usan y, en un sentido básico de estas activida-

des, ambas son productoras de imágenes. Por lo mismo, algunos de 

los productos del disefio caen dentro de la esfera del arte y vi­

ceversa, con lo cual no estoy indicando nada nuevo, ya que además 

desde hace tiempo, elementos formalPs ~e an~Jas actividades in-

cluso, se han acumulado a los dos campos, como la tipografía, la 

diagramación, los registros, la producción en serie, la estética 

publicitaria, etc., se han agregado a los elementos de la obra de 

arte o el diseño hecho con técnicas de la pintura y la escultura, 

incluso como obra ~nica, también es algo cotidiano, sin que por 

esto la obra artistica deje de ser obra artística y el diseño di-

seño (ver cuadros DADA, la obra de Vicente Rojo, el arte-correo, 

el "pop-art", los carteles a mano, los logotipos en tercera di-

mensión, etc.). 

Con esto quiero destacar que la capacidad de trascendencia de LUla 

imagen al "estatus" de ·obra de arte debe verse en la obra misma, 

es decir, su caiidad formal, emotiva y conceptual y su carácter 
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innovador en su contexto, son los que darán este nivel especial 

de comuni cae i ón, venga de donde venga 1 <i obra, haya o no sido 

creada con otra función no particularmente artística y no al re­

vés, como tanta obra creada con los criterios oficiales o socia­

les del "debe ser una obra de arte" y que en muchos de los casos 

sólo arrojó obras mediocres e inexpresivas (ver realismo socia­

lista en su mayoría, una buena parte del arte religioso, los bo­

degones y paisajes de camellón, la obra completa de Martha Chapa, 

el arte fascista con excepción de lo hecho por los futuristas, el 

arte nazi, el famoso Kitch socialista de Corea del Norte, arte 

suchiano, etc.). 

"Complot revista para armar", obra de diseño editorial, fue reco­

nocida oficialmente por sus características, como obra de arte ··en 

el Tercer Salón de Espatios Alternativos organizado por la SEP a 

través del INBA en 1989, también tiene el reconocimiento de la 

fundación Miró de Barcelona, España, a quien se le envía perió­

dicamente los números para su biblioteca de arte-objeto. Deide 

1990 la Universidad de Columbia, en Nueva York, posee ejemplares 

la revista en su acervo y la utiliza como material de consulta en 

los campos de diseño y arte. 

43 



V. LOS ARTORES 

Con todo lo anterior, quisiera seña.lar el té.rmino con el que al­

gunos trabajadores de la plástica o de otras disciplinas del arte 

se designaron a si mismos para de una manera más cómoda explicar 

y explicarse que para ellos el sentido mismo de la actividad ar­

tística ha sufrido una transformación y mutación tan completa. 

Una de las causas, sin duda, es la aparición de los diseñadores, 

como alguna vez la pintura sufrió un duro revés con la aparición 

de la fotografía. 

Hasta ahora los artistas habían ambicionado producir obras de ar­

te que se insertaran en una bien definida esfera. Esta esfera co­

munica más o menos con la cotidianeidad, según el artista sea más 

o menos consciente, a un momento histórico, un movimiento de 

id~a~, un grupo social, un estilo, etc. 

Ciertos movimientos sociales incluso han intent~do establecer una 

simbiosis entre arte y cotidianeidad, con la esperanza ~e que el 

arte, abolido como actividad marginal y suntuaria, se vincule 

directamente con el drama de la realidad misma. E~nsestein, con 

~us compañeros de generación mayacovskiana, preveia un cambio in­

minente en este sentido en la Unión Soviética al menos; no fue 

así, el arte en la URSS siguió siendo_ igual al del resto de oc-

cidente póstdadaista, una accividad especializada y los artistas 

personas distintas, como los campesinos son distintos de los 

electrónicos, y no parece que un dia sea superada la diferencia, 

al menos durante tanto tiempo como el que permanezca planteada en 

estos términos. 

Pero he aquí precisamente que ciertos espíritus aventureros re­

husan esa oposición y dejan de sentirla como alternativa inevita­

ble. "Lo que me interesa, -dice.Rauchemberg-", es lo que hago, no 

lo qué quiere decir, ya que él no se considera un artista en el 
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sentido aceptado, que ha abandonado la esfera artística, pero a 

la vez no se ve a si mismo como alguien que prosigue sus activi­

dades obligado a producir objetos que hallan su lugar en la coti­

dianeidad. Ensambles, happenings, experimentos estético-tecnoló­

gicos, lo que hace Rauchemberg es instalar pasajes entre el arte 

y la vida, establecer puentes, provocar cortos circuitos, desa­

fiar en lo posible. 

Tal es el Artor, ese nuevo "héroe" de nuestro tiempo que busca 

medios inéditos de intervención y decisión en el mundo. Es un 

hombre fuera de las leyes y las categorías, un oscurecedor, dice 

Jhon Cage, un perpetuador dirán los cibernéticos, un desordena­

dor, verdadero corsario de la ioertad inmediata y de la sensibi­

lidad en vivo. 

Fácilmente puede adveitirse que esta posición es escandalósa, es 

casi antológica en relación con la obra de arte. Primero impugna 

su sacralidad (lugar de su inserción en la esfera cultural), asi 

Tinguely contribuye a la realización de esculturas cuyo único 

destino será destruirse a si mismas; Claes anuncia corno escultura 

en negativo w1 agujero que hace cavar en Nueva York y luego re-

1 lenar por los mismos peones; Piero Manzzoni realiza una serie de 

latas en conserva que contienen mierda de artista; Marcel Broo­

thdaers hace en Bruselas, Amberes, Amsterdam, una exposición __ con 

cajas que sirvieron para transporta~ obras de Arte. En México 

tenemos el caso de artistas como Ginorella que realiza sus obras 

con materiales perecederos como elemento básico en su estética, 

que con el tiempo condenan sus obras a la putrefacción. En los 

afies sesenta la galeria Pecanins realizó una exposición de pin­

tura en pasteles que posteriormente fueron devorados por los 

asistentes; José Luis cuevas por esos afios hizo un mural efímero 

en un "Bill Board" de publicidad. 
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Las premisas 

Libeiar el arte de lo artistico y liberar los objetos de la coti­

dianeidad (poner los objetos bajo la luz de la pasión y hacerlos 

liberarse de su situación real-prisión, que pasen del reino de la 

necesidad al de la libertad: Libertad•lo imaginativo en el acto. 

Para Stendall y para Baudelaire, la belleza era sólo promesa de 

felicidad, la actividad artoral es tentativa directa de la feli-

cidad, Un teatro de lo inmediato sin más mediaciones, "ya no es 

tiempo de ideas sino de hechos y actos" (BACUNIN). Es más eviden­

te que los artores tienen por finalidad la verdadera práctica. 

Con este resumen de las apreciaciones de Lambert, intento desta­

car que la actividad artistica ha cambiado por las condiciones 

mismas que le impone nuestra sociedad no sólo de "status", sino 

de necesidades y formas, involucrándose en todas las actividades 

humanas, incluyendo las no directamente reconocidas como artisti-

cas, volviéndose multidisciplinario y ecléctico, una de las ca-

racterísticas del arte actual, tocando necesariamente al disefio 

por proximidad, afinidad, origen y viceversa, con lo que quiero 

concluir que las obras de arte como las de disefio, cuando tienen 

la calidad de las que trascienden, se toca, aunque hay que reco-

nocerlo, esto en la realidad rara vez sucede. 
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VI. LA IDEA DEL PROYECTO 

A manera de anécdota 

A mediados de 1988 yb, al igual que casi todo el mundo que cono-

cía, estaba enfrascado en la idea de hacer una revista "diferen-

te, buena, divertida y, sobre todo, original, verdaderamente no­

vedosa'', donde pudier~ efectivamente llevar el diseffo hasta sus 

últimas consecuencias; parecia que habla llegado a ese momento 

generacional en el que todos querian, hacer tu1a revista, como 

cuando se llega a una edad en que todos queremos una patineta, o 

todos queremos ser anarquistas y solamente se sentencia "ya se le 

pasará con la edad". 

Particularmente, mi situaci~n en este sentido era más comprometi­

da, ya que yo no tenia el magnifico pretexto de los estudiantes 

de letras o veterinaria de "no saber como hacer una revista para 

no hacerla", puesto que era estudiante de la carrera de Comunica­

ción Gráfica en la ENAP. Este detalle, además le daba un matiz 

especial a la idea de hacer una revista, dado que si habla estu­

diado diseffo, esta edición además, debla ser un proyecto edi­

torial verdaderamente importante como eso mismo, como diseffo, o 

por lo menos esa responsabilidad era la que sentia. 

Mi intención era crear un proyecto editorial donde el diseffo pa­

sara a b.úsquedas y dimensiones más grandes, una revista con .espe:­

cial énfasis en su aspecto visual y en nuevas y más ampiias posi­

bilidades de lecturas para el diseffo y que además fuera fácilmen­

te financiable, debido a los modestos recursos con que contaba 

para realizarla. 

En resumen, debia ser algo maravilloso y de a peso. Pero así es 

la teoria, destinada siempre a pelearse con la práctica, ·.me dedi­

qué a hacer un estudio de costos encontrando qu.e el costo prin-
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cipal de una revista lo absorve prácticamente el papel, quedando 

los de i1npresiór1 y rtegativos como costos bastante menos impor­

tantes y negociables, debido a las condiciones del mercado de ese 

servicio (no inclui en esta suposición los costc's de disefio y 

formación que obviaba serian cubiertos por mi, ni los de distri­

bución, de la cual desconocía todos los mecanismos). Buscando có­

mo disminuir el costo del papel, me encontré con que varias pape­

leras o impresoras poseen papel de saldos o recortes que venden 

por menos de la mitad de los precios de lista, que en algunas 

ocasiones es posible adquirir por kilo e incluso regalado, con lo 

cual quedaba solucionado de manera conveniente el problema del 

papel, ya que podria contar con soportes que iban desde la opali­

na importada al papel de bafio, pasando por todas las variedades 

de bond, los colores del ingres, las texturas del cultural, la 

acidez del guarro, las caras del cuché, los tonos del américa, 

etc., lo cual daba al disefio la posibilidad de aprovechar el ca­

rácter de cada soporte; el proble1na de la entrada en las máquinas 

de impresión se resolvia económicamente imprimiendo cada papel 

por separado, ya que por su peso, grosor y tamafio era imposible 

meter todo en una sola máquina, lo cual en realidad beneficiaba 

la idea estilistica de la revista en cuanto al disefio, ya que me 

permitia un mayor soporte. Sin embargo, el verdadero problema es­

tribaba en ¿cómo aglutinar todos esos impresos en un mismo forma­

to con tamafios ta11 azarosos y diferentes? se necesitaba algo que 

pudiera aglutinar toda la información sin que ésta perdiera la 

intención antes mencionada, se necesitaba !un contenedori, una 

bolsa, y con esa solució11 originada de Lln problerna econ6n1ico sur­

gió la primera idea de lo que es hoy "Complot revista para ar­

mar'', al tiempo de darle vueltas a la idea me di cuenta de que 

estando asi la impresión y con un contenedor para agrupar la in­

formación se podia disefiar cada articulo por separado, de tal 

suerte que podrían hacerse volantes, pequefios posters, dipticos, 

tripticos, armables, ingenieria de papel, pequefios cuadernitos, 

biombos, etc., y todas las posibilidades que ofrece el disefio 
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!sobre cualquier soportei, es más, podiamos llegar a introducir 

(como ya se ha hecho) objetos en tercera dimensión. 
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- VII •. EL DISEÑO HASTA sus ULTIMAS CONSECUENCIAS 

En cuanto a diseño se refiere, la idea de lograr una publicación 

gue tuviera especial énfasis en su aspecto visual y con amplias 

posibilidades para el diseño, fue siempre una de las grandes pre­

ocupaciones de la revista. La solución de un contenedor para la 

información resolvía muy ventajosamente esta necesidad, los pro­

blemas del formato, y permitía en el campo del diseño, una liber­

tad TOTAL, ya gue se podía manipular según las intenciones del 

diseñador el soporte, el formato, la impresión, etc., con lo gue 

"Complot revista para armar" se volvió una publicación de gráfica 

en movimiento, donde cada impreso era diseñado de manera particu­

lar, con la intención de gue tuviera una relación de lectura es­

pecial con el lector, en objetos gue son enteramente del lector y 

su lectura al mismo tiempo. 

El formalismo de "Complot revista pará armar", entendido como una 

preocupación aplastan_te por_l<'l:forma como.-co11tenidci, no sobre és­

te. El "medio es mensaje", - como diria Marshall MacLuh·an "la for­

ma", sólo gue en el caso de "Complot" es su sustancia· misma. 

El predominio de la imagen sobre todas las otras percepciones por 

otra parte, no es un simple invento o pose de la revista, sino 

una situación enteramente real y cotidiana que podemos percibir 

en todas las sociedades, más en las que están altamente desarro­

lladas, donde el papel de los medios audiovisuales está intima­

mente ligado á la vida diaria de los ciudadanos, es precisamente 

esta desmedida relación del individuo con las imágenes por encima 

de las otras formas de información y esLimulos que puede recibir 

una de las caracteristicas de la "post-modernidad". De ahi gue 

nuestra preocupación por la imagen no sea un énfasis producto de 

una deformación profesional, sino gue es la respuesta "estilisti­

ca" congruente con nuestro momento histórico y nuestras necesida­

des de comunicación. 
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VIII. EL CRITERIO EDITORIAL 

A partir del tercer número se planteó la necesidad de hacer la 

revista tem~tica con el fin de darle una mayor unidad editorial, 

facilitar el trabajo de las colaboraciones y eliminar la disper­

sión de ideas que se provocan en las revistas sin tema, dando la 

sensación de una vigorosa y explosiva confusión, que inexplica­

blemente no nos gustaba. La revista desde un principio se planteó 

como un proyecto dond•; pudieran aparecer todo tipo de textos, 

desde ensayos hasta recetas de cocina, siempre y cuando cumplie­

ran el ideal en disefio, lo importante en la revista no era exac-

tamente qué decir, sino cómo decirlo, esta primera premisa es la 

de las más importantes dentro de nuestro criterio editorial. Se­

guidamente, aunque nuestra revista no es una publicación abierta­

mente de humor y consideramos que en ella caben artículos con 

cualquier actitud (como de hecho se han publicado), la realidad 

es que "Complot" es una revista de franca tendencia hacia el hu­

mor, resultado que proviene de una predilección de todos los que 

la hacemos, aunque cabe aclarar que no fue creada con ese fin, la 

natural tendencia ha convertido al humor en la "línea" de la re­

vista. 
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IX. CONTENIDOS 

Sus contenidos cambian según el tema y son completamente ecléc-

ticos y heterogéneos, según el lado por el cual se plantee abor-

dar acada número, pueden ir desde recopilaciones, ensayos, cuen-

tos, poemas, únicamente gráfica, articulas, crónicas, etc. Sin 

embargo, permanecen siempre algunas secciones que se han creado 

sobre la marcha y otras que surgieron con su nacimiento. 

Dichas secciones son: 

El Editor~al: Donde la redacción de la revista plasma su opinión 

o aborda a manera de prólogo, el tema que nos ocu­

en cada número. 

El Directorio: En esta sección se trata de solucionar de manera 

congruente con. nuestra revista, el problema de 

créditos. y las 'especificaciones legales que debe 

llevar;~ .. Por él tratamiento especial que se da en 

cada·núínero, la elevamos a nivel de sección. 

El Hijo del 

Hueviedro 

La Receta: 

( sul?l émento travieso y estúpido) : Sección per-

manente de "Complot" con pasatiempos inventados 

por nosotros y caricaturas. Esta sección la con-

zideramos la de 11 humor de la revista". 

Desde el número tres se acordó introducir una re-

ceta de cocina, tanto por las posibilidades en el 

diseño que ofrece una sección coleccionable como 

esta, como por que consideramos a la cocina como 

una de las partes más importantes de la civiliza­

ción. 
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La Postal: Por la misma razón de carácter independiente y co­

leccionable de la revista, desde el número cuatro 

se viene publicando una postal, generalmente con 

algún tema de humor o una parodia de las imágenes 

de las postales. 

La Nata 

Aclatatoria: Comentario de la revista que apareció desde el 

número cinco. 

Documento 

Complot: 

El Objeto 

en Tercera 

Dimensión: 

En esta sección sé entrega a los lectores creden-

ciales, certificados, documentos, 1 i cene i as, va·-

les, cupones, etc., para funciones completamente 

absurdas, intangibles o imposibles, como fue por 

ejemplo un certificado de felicidad, una licencia 

poética tipo "B", un titulo de propiedad de terre­

nos en una de las lunas de Júpiter, una credencial 

que te permite quedarte con todas las corcholatas 

de los refrescos que consumas, una tarjeta de cré­

dito que te permite que automáticamente te den 

crédito en todo lo que digas, etc. Esta sección 

comenzó a aparecer en el número cinco. 

Desde ··e 1 . número cuatro, y en la medida que nues-

___ ~ros recursos: nos lo han permitido, hemos tratado 

de introducir en cada número un objeto en tercera 

dimensión o un contenedor extra como sobres, bol­

sas pequeñas, etc., que pensamos como "objetos es­

peciales". Esos objetos en tercera dimensión pue­

den ser consas como piedras, plásticos, charolas o 
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Sex Chop: 

Nuestro 

Anuncio: 

Concluyendo: 

soportes especiales impresos como ~adern~ latón, 

etc. 

A partir del número doce se viene haciendo una 

sección de implementos eróticos o sexuales con el 

sentido del .humor caracteristico de ·la revista. 

Con el número once se introdujo un diseño especial 

que s.iempre cambie y.que .. te.nga un anuncio de la 

revista .d.estinado' a atrél'er' clientes. 

---~·.-_i_':,-:-- ;-,~: 

Podemo.s d~cJi" ~u~)'co~plot'; es: 
~ .. ~ ·~->~·t ,·;-,-·. 

1. Una #e;,ist~q~e~e.car~cteriza por considerar el diseño 

r?art~· és'encfa1 Cie los Contenidos. 

como 

2. Una revista dé humor. 

3. Una revista que aunque. no aborda el tratamiento, explicación 

o investigación sobre el arte conceptual, produce este tipo 

dé obra en .. cáda núme.ro, no •en .valde es una "revista para ar­

marº .. _ 

4. Una di ver-

sas 

5. Una debemos en-



6. Una revista cuyo financiamiento se obtiene via publicidad y 

su distribución es gratuita. 
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X. DISTRIBUCION Y PUBLICIDAD 

Al surgir la posibilidad real de hacer la revista, nuestros pri-

meros problemas fueron básicamente dos: el financiamiento y la 

distribución. El primero se resolvía fácilmente con la búsqueda 

de anunciantes que compraran espacio, pero el segundo era un ver­

dadero dilema; por un lado, los distribuidores exigen el 50% del 

precio de cada ejemplar como utilidad, los ingresos por venta de 

revistas son captados por los editores 3 meses después y el pri-

mer número debe ser regalado, además de que ningún distribuidor 

se quería hacer gargo de manejar nuestra revista, ya que por sus 

características se les hacia problemática de manejar y controlar 

y suponía una infraestructura de exhibidores y cuidados que no 

estaban dispuestos a asumir. 

Por, otra parte, las condiciones de la distribución eran leoninas 

para nuestra revista que, sin ningún capital para hacer una cam-

pafia publicitaria o un colchón económico que nos permitiera man­

tener el proyecto durante el tiempo suficiente como para que se 

~iciera de un espacio en el mercado de revistas, condenaba al 

proyecto a su inmediata desaparición, todo esto aunado al pequeño 

tiraje con el que se inició (dos mil ejemplares), era muy compli­

cado y reducido para los distribuidores. 

Por lo anterior, la única salida era la de darle una distribución 

sin los distribuidores convencionales, por lo que se utilizó un 

viejo sistema que ha funcionado muy bien para varias revistas y, 

que por el carácter objetual y extraño de "Complot", la hizo más 

atractiva para los anunciantes, la distribución gratuita, de tal 

forma que los mismos clientes que se anuncian se encargan de dár~ 

sela a sus clientes como una galantería de sus establecimientos y 

se crea una cadena publicitaria muy interesante para el anun-

ciante, ya que si en una pizzeria, por ejemplo, hay anuncios de 
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una tien.da .de ropa, en la tienda de ropa estará el anuncio de la 

pizzeria. 

Ademas, al ser entregada a los clientes de cada establecimiento, 

asegura un determinado perfil económico del receptor final del 

anuncio, ya que si tiene poder adquisitvo para comprar artículos 

de esa tienda de ropa, también lo tiene para comprarse las pi­

zzas del otro establecimiento, con lo cual se garantiza que el 

impacto del anuncio llega a consumidores potenciales reales. Por 

otra parte, debido a las características de nuestra revista, se 

puede decir que sus temas y tratamientos caen dentro de lo que 

conocemos como 11 revistas de estilo 11
, es decir, publicaciones se-

guidas y buscadas sólo por determinado tipo de individuos que se 

identifican con su linea (ver: Vogue, Galimatías, Hola, Play Boy, 

Vuelta, etc.), asi que la revi~ta si bien no puede aspirar a de­

terminados anunciantes que por su posicionamiento e imagen quedan 

impedidos de entrar a ella, cubre perfectamente las necesidades 

de muchos otros que, por así _de~irlo, son sus clientes naturales. 

Convendría decir que "Complot revista para armar" está dirigida a 

jóvenes y gente relacionada con el arte y el disefio, preferida 

por aquéllos que gustan de los conceptos de vanguardia y de expe­

rimentar formas nuevas, que tiene como anunciantes directos todo 

tipo de establecimientos de servicios o productos relacionados 

con jóvenes, el disefio o el arte, las librerías y centros de cul-

tura, pero que además ha tenida y tiene la posibilidad de anun-

ciar cualquier cosa. 

La política publicitaria de "Complot" se definió de la siguiente 

manera: los anuncios serian realizados por nosotros mismos, debi­

do a las características de la revista y a la intención de con­

servar una unidad estilística en la edición, por lo que conside­

ramos poco ético realizar la publicidad de dos anunciantes que se 

estuvieran compitiendo, es decir; si "Complot" anuncia una pizze-
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ria, no podrá anunciar otra al mismo tiempo, pero sí cualquier 

otro establecimiento que venda comida, por ejemplo un rest.aurante 

de comida china, taquerias, pastelerías, etc. 

Otra de las políticas de anuncios en "Complot" es que a cada 

anunciante se le presentan varias opciones de anuncios, donde él 

escoje el que desea, estos varían de precio segun sus complica-

clones técnicas y su elaboración de disefio, teniendo como precio 

base por anuncio trescientos cincuenta mil pesos. 

Concluyendo: 

1. "Complot" e~ trn:a revista de_distribución gratuita que vive de 

la publicidad.: .. 

2. La distribución corre a cáigo de los mismos anunciantes, que 

la obsequian- ásus·cienteS-en sus establecimientos. 

3. Es una revistar. por sus características de "estilo", coh_ pre­

dilección natural por cierta "franquicia"-<) clientes anun­

ciantes que se identifican con su linea pero que puede anun­

ciar cualquier producto, servicio o propaganda. 

4. Los anuncios son realizados por "Complot" dadas las caracte­

rísticas de nuestro formato y nuestra polltica editorial. 
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XI. TAXONOMIA DE LA REVISTA 

Una breve reflexión sogre la historia de la .revista, anexando 

unas tablas comparativas que permiten, a través de cifras en al­

gunos de sus aspectos más significativos, conocer la evolución de 

"Complot revista para armar". 

XI.1. DESCRIPCION DE LOS NUMEROS DE "COMPLOT REVISTA PARA ARMAR" 

Para enumerar la evolución ele "Complot" se analizará únicamente 

hasta el número 24, delimitando el espacio ele estudio, ya que al 

ser una publicación mensual, en el momento en que aparezca publi­

cado este trabajo seguramente existirán algunos números más, tam­

bién con producciones interesantes de citar, que volverian inter-

minable la investigación. 

mero 24 (que a la vez es 

Tómese entonces como referencia el nú-

el Je su segundo aniversario), como el 

limite que he decidida marcar para la comparación, descriplción y 

valoración ele los números, aunque incluya además en este trabajo 

algunos ejemplares posteriores. La revista núm. 24 salió a la 

circulación en la 2a. semana de junio de 1991. 

XI.2. COSTOS 

La primera revista fue publicada en julio de 1989 y tuvo un costo 

de 750,000 pesos, contando únicamente con dos patrocinadores "So­

nido Zorba" y "Los Comerciales". 

-- Con un-tiraje--de-.dos mil ejemplares, _a partir.de ese momento co­

mienza el trabajo por conseguir más anunciantes para sostener la 

revista y abaratar los costos de producción. 
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E.:n::MPÜ\RES- NLJMÉRO --COSTO -- ANUNCIANTES 

(MILES) 

2 1 750,000 2 

2 - 2 600,000 3 

1. 5 3 400,000 3 

1.5 4 450,000 3 

1.5 5 470,000 3 

1.5 6 400,000 3 

1. 5 7 375,000 3 

1.5 8 350,000 3 

1.5 9 350,000 3 

1. 5 10 300,000 3 

1. 5 11 350,000 3 

1. 5 12 260,000 2 

1.5 13 300,000 2 

1. 5 14 400,000 3 

1.5 15 450,000 5 

1. 5 16 450,000 5 

1. 5 17 500,000 5 

1. 5 18 500,000 6 

1.5 19 450,000 5 

1.5 20 450,000 5 

1.5 21 450,000 6 

1.5 22 500,000 7 

1..5 23 500,000 5 

1. 5 24 500,000 7 

La histora de cada número .tiene sus particularidades y, a pesar 

de ---que en el- ejemp1-a.r- pueden aparecer· más- anuncios·--de los que-se 

contaron, únicamente estoy tomando en cuenta aquellos que SÍ eran 

pagádos. 
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Com6 puede verse, la revista por diversas razones, entre ellas la 

negligencia, se conservó catorce números con únicamente 3 anun-

ciantes, y en la parte del financiamiento, hay que reconocer que 

para el primer aniversario [núm 12), estábamos exactamente igual 

que cuando empezamos, e~ decir, con 2 anu11ciantes. Aungtte la re­

vista efectivamente se costeaba con eso, no quedaba ni un solo 

centavo, teniendo muchas veces que sacrificar la calidad de la 

impresión y el papel para lograr costos bajos que nos permitieran 

ajustarnos al limitado presupuesto que nos ofrecian nu•stros es-

casos anunciantes. 

Durante el periodo del lo. al 120. números, a pesar de que los 

anuncios-fueron de diferentes patrocinadores ~ precios variados 

de 100,000 a 500,000 pesos, los anunciantes básicos fueron "El 

Hijo del Cuervo", "Mamma 's Pizza" y la -11 Taco-Teca 11
, sin contar 

q~~ :~ri no ·pocas ocasiones a estas mismas casas se les dio cor-

tesi~s y créditos para que pagaran su anuncio, con lo que final-

mente el fondo disponible cobrado en el número anterior tenia que 

ser utilizado para financiar el siguiente. 

Durante el periodo que siguió del número 13 al 24, llegaron nue-

vos y poderosos anunciantes que sirvieron para mejorar nuestra 

situación financiera y comenzar a tener modestas utilidades, esos 

anunciantes fueron: "Librería Ghandí", "La Posta de Mari copa", 

"El Meson de la Guitarra", "Peña Gal-los", "El Teatro de la Ciu­

dad" y la tienda "Delfshos". 

Otro dato_ que hay que destacar es que a partir del tercer número 

1-a revtst:a:c·se·reaü.jo acrni l quinientos ejemplares. que es el ti­

ra je que tiene actualmente. 

En estos momentos estamos empeñados en conseguir más anunciantes 

para lograr un mínimo de 10 patrocinadores por número, meta que 

nos permitirá una situación económica holgada para financiar la 
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revis_ta, aurnenta~.el tiraje y comenzar a pagar nuestro trabajo 

como disefiadores cteat1v6s, 

corno a los colaboradores. 

XI.3. CONTENIDOS 

administrativos y productores, así 

Los contenidos de la revista han sido muy diversos y realizados 

en diferentes soportes, algunas de las "puntadas" que iban apare­

ciendo fueron poco a poco adquiriendo el lugar como secciones, 

los anuncios, por otra parte, constituyen una sección dentro de 

los contenidos. Los textos diversos, tales como cuentos, cró­

nicas, ensayos, etc., junto con las imágenes realizadas para cada 

número, son el resto del contenido. 

Finalmente, el objeto en tercera dimensión, que es una de las 

preocupaciones básicas, debido a las peculiares posibilidades que 

ofrece su formato, crean en conjunto lo que uno puede encontrar 

cuando abre un ejemplar de "Complot". 

"Complot", por decisión de sus productores (Antonio Garci, Carlos 

Martinez y Víctor Salís) es, a partir del tercer número, "temáti-

co", aunque siempre con espacios para contenidos que no necesa-

riamente estén relacionados con la idea central del número. 

La revista en cuanto a su lectura, está concebida modularmente, 

de tal suerte que cada parte es una célula autónoma y completa 

que forma parte de un todo que es ese número, en este sentido, la 

revista quedará totalmente armada (en la cabeza del lector) ~uart­

do terminen de leerse todas sus unidades, sin importar por cual 

se empiece. Debido a ésto, cuando me refiera a la cantidad de ar-

tículos que aparecen en los números de "Complot", 

corno módulos. 
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En la actualidad las secciones de "Complot" son once: El Hijo del 

Hueviedro (sección de humor, caricaturas y pasatiempos inútiles), 

la postal (postales realizadas con el humor y el espíritu de la 

revista), timbre (sellos postales impresos por "Complot"), el do-

cumento {sección de 

siones, títulos y 

tarjetas, identificaciones, vales, con ce-

demás importantisimos papeles para hacer más 

sencilla y feliz la vida de nuestros lectores), sex chop {inven­

tos para el "Software" sexual, realizados por la revista), edi­

torial {breve explicación del contenido, reflexión editorial so­

bre algún tema), directorio {créditos de la revista y especifica­

ciones legales de la publicación), nata aclatatoria (manía edito­

rial de Victor Solis), la receta {cómo se prepara un platillo), 

performance {impreso donde se requiere necesariamente de la ac­

ción para completar la lectura) y el objeto en tercera dimensión 

(también desde el número 12 de nuestra revista y se ha publicado 

principalmente dentro del módulo sex chop, aunque ésto no siempre 

es así, ya que también se ha insertado en la sección de documen-

tos, o como un articulo aparte sin que tenga que estar ligado con 

ninguna sección en especial, como en el caso del fragmento del 

Muro de Berlín que se entregó en el número 16, o puede estar en 

el espacio de publicidad como el botón para coleccionistas que 

obsequió "Peña Gallos" en el número 17). 

Los artículos varían de acuerdo con la revista y algunos de ellos 

llevan lo que llamamos "post producción", ya que además de ser 

impresos y cortados requieren de doblez o de suaje especial, o de 

algún contenedor extra, como sobres o bolsas más pequeñas o sim­

plemente un soporte especial. 

Dentro. de la sección de publicidad, al ofrecer a los anunciantes 

un abanico de opciones y de precios para su inserción en la re­

vista, hace que trabajos publicados en este sentido se ajusten a 

lo que se acordó con el anunciante, teniendo ejemplos de volan­

tes, dípticos, trípticos, armables, diferentes soportes, biombos, 
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etc. Más adelante encontrarán ejemplos de cada Uno de-los casos 

anteriormente citados. 

XI.3.1. TABLA-DE CONTENIDOS 

TABLA DE 

NLM:RO TEMA. M)DLJIDS ANUNCIOS SECCIONES 

3a. DI­

tvENSION 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

Sin tena 

Sin tena 

Ranbo 

Navidad 

Gangsters 

12 

14 

16 

18 

19 

Ctos. infantiles 16 

Dalí 

Rock 

El cine 

Patria 

Batrran 

Aniversario 

El anpr 

Sin tena 

El pan 

Oriente 

La nuerte 

La nujer 

Religión 

Sadonasoquismo 

La·-nosca 

Chilangos 

Lucha libre 

2o. aniversario 

22 

22 

23 

21 

22 

25 

27 

29 

27 

26 

27 

31 

25 

25 

2 

3 

3 

3 

3 

a, b, e 

a 

a, h, e 

a¡ c, d, e, g 

a, c,~d~ e 

a;- a, e 1 f, 

a, bi :c, e 

a, b, c/f, g 
-0; <3,~i!J;;~, a;ce¡ f/ 

,-,.·; 

ca > a; bJ c; a, e, 11 

2 i;; b,_c; a, e, f, g, fí, i 

2. · a~ b, c,id, e, g, h, 

3 a; b; ~c; a, ,e, g:1 _i 

5 a,. b, é; :a,: é, g, i 

5 

5 

6 

5 

5 

--_ a,c; a, E!;, f; g; f .. 

a, b, é;.d}e,;f, g; h,í 

a,-b¡'c,d,e_,.-f', g, h, i 

a', b; c¡ d, e, f, g, i, j 

a; b, -c;\d, e, f, g, h, i, j 

a, b, c,-·a, f,· g, 11; i, j 

o 
o 
o 
o 
o 
o 
o 
o 
o 
1 

o 
2 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

o 
1 

1 7 

5 

7 

a, b, c; a, e, ··f, g, h, i, j 1 

a, b, c, a, e, f, h, i, j 2 
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a) editorial bJ c} directorio receta _-

d.) hueviedro eJ dói:uinerít o f) ria.ta' ac\atatoria 

g) postal h) r1·· 
j) timbre 

.. .., 

De Ta tabla· anterioi- poae~o'scohc{t1á·10 ~~¡g.~j:etife: 
:·:.~ ··~-.:,--.. :' -\.--: ~,y~,-~:-:·.:_·_. '::·~~-~-~~:.:~7T-' - =;: 

"Complot" a lo largo ele su historia há~-u~entádo sU:s contenidos, 

o sea la cantidad de módulos por revista-, hasta ten~r un promedio 

en estos 24 números de 23 módulos '.por· ejemplar, es decir, 23 

ideas. 

Al mismo tiempo aunque no con la misma velocidad, ha incrementado 

el número de anunciantes. Con respecto a las secciones podemos 

decir que a partir del número 11 tenemos el primero con todas las 

partes integradas. El objeto en tercera dimensión aparece en 

forma de anuncio en los números 3 y 4, a través de un intercambio 

de inciensos por publicidad con la cada Hare Krisna, y vuelve a 

aparecer en forma de bandera en el número de la patria (10), pero 

hasta el número 12 es que se presenta como sección fija, con al­

gunas excepciones en que por motivos de presupuesto no ha sldo 

posible incluirlo. 

Salvo en el número 14, la revista ha funcionado correctamente de 

manera temática, ya que con esto se logra darle una unidad tanto 

semántica como visual-, eri cada número se trabaja por proyecto. 

XI.4. FORMA DE TRABAJO 

Para su coordinación, la revista tiene un encargado por número y 

producción, que en el caso del diseño, generalmente un ejemplar 

es realizado por Víctor Solis y uno por mi, el número 19 estuvo 

bajo la dirección de Nuriván Galvári, quien en el número 16 fue 
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declarado gran visir de la revista y actualmente es Director Eje-

cutivo de "Complot". La persona encargada del número, ademá:::; de 

corregir las colaboraciones, debe diseñar el grueso de la revis­

ta, así como realizar las secciones con matr=rial que él produzca 

o con todos los materiales que le den, dejan1lo sit:-m[)re una carta 

o media carta para que el resto del equipo realice otros conte­

nidos. Asimismo, debe realizar el pliego de color que al mismo 

tiempo es el de los anunciantes, la portada no necesariamente es 

su responsabilidad, ya que ésta se escoja a veces previamente y 

puede ser creada por otro integrante. 

Para hacer "Complot" se ocupan cuatro cartas.blanco y negro y.una 

carta c6lor, .~ás las respectivas bolsas, objetos y elementos ac­

cesorios, según la conceppión del ejemplar. 

El equipo de traJ::¡ajo de ''Complot" estuvo integrado desde el prin­

cipio por Ant_onio GarcT; Carlos Martínez y Víctor Sol is. A partir 

del número 7 Núrivan Galván comenzó a colaborar de manera alea­

toria, hasta que poco a poco se fue vinculando, cada vez más es­

trechamente con el proyecto, pero es hasta el número 11 que su 

participación se hizo constante, 

rial a partir del número 17. 

integrándose al Consejo Edito-

XI.6. COLABORADORES 

Fuera de este equipo, el resto de las personas que participan en 

"Compfot" son colaboradores que pueden participar de tres mane-

ras: ~on texto, con un disefio o ilustración, 

ño. 

Las limitantes respecto a la colaboración son, 

o con texto y dise-

en el caso de los 

diseños, que no excedan de un formato doble carta y, en el caso 
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de los textos simples, que no sean mayores de una cuartilla, aun­

que estos requisitos son negociables de acuerdo con el proyecto 

que se nos presente, llegando a incluir colaboraciónes en el 

pliego de color o con objetos de tercera dimensión. 

En este sentido, hemos tenido una cantidad ~iversa de ¿elaborado­

res por número. 

XI.6.1. TABLA DE COLABORADORES 

NUMERO 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

CANTIDAD DE 
COLABORADORES 

1 

2 

4 

o 

o 

1 

3 

3 

2 

o 

5 
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NOMBRE 

José Cuauhtémoc Rodríguez 

Marlene Romo 
Yéssica Segundo 

Ernesto Rico 
Nuriván Galván 
Karina Nájera 
Jorge Ayala Blancó 

Jorge Ayala Blanco 

Melquiades Herrera 
Rubén Valencia 
Nuriván Galván 

Antonio Hurtado 
Nuriván Galván 
RoberLo Escobar 

Rodrigo Ayala 
Rosa Ma. Hernández 

Rosa Ma. Hernández 
Elsa Reyes 
Antonio Hurtado 
Melquiades Herrera 
Nuriván Galván 



NUMERO 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

CANTIDAD DE 
COLABORADORES 

4 

2 

o 

1 

2 

3 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

XI.7. COORDINACION Y DISEÑO 

Referent·e .al trabajo de diseño, 

da númeroctia: .s.Ldq.la .sJ.guJe11t._e '·· 

NUMERO 

1 

2 

3 

COORDINACION 

Colectivo 

Colectivo 

Colectivo 
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NOMBRE 

Marina Nájera 
Yéssica Segundo 
Antonio Hurato 
Roberto Escobar 

Rosa Ma. Hernández 
Armando Vega Gil 

Alejandro Karam 

Alejando Karam 
Gustavo Vomed 

Nuriván Galván 
Melquiades Herrera 
Roberto Escobar 

Maris Bustamante 

Melquiades Herrera 

Elsa Reyes 

Melquiades Herrera 

Elsa Reyes 

Alberto Gutiérrez 

MeÚ;¡uiades Herrera 

Colectivo· 

Antonio Garci 

Antonio Garci 

ca-



NUMERO COORDINACION 

4 Víctor Sol.is 

5 Antonfo Garci 

6 ViCtor Sol is 

7 Antonio Garci 

8 Víctor Sol is 

9 Antonio Garci 

10 Víctor Sol is 

11 Antonio Garci 

12 Colectivo 

13 Antonio Garci 

14 Víctor Sol is 

15 Antonio Garci 

16 Antonio Garci 

17 Víctor Sol is 

18 ---Antonio Garcí 

19 Nuriván Galván 

20 Víctor Sol is 

21 Antonio Garci 

22 Antonio Garci 

23 Víctor Sol is 

24 Colectivo 

Total 

Colectivos 4 

A. Garci 10 

v. Solís 8 

N. Galván 1 

PORTADA 

Víctor Sol is 

Antonio Garci 

Antonio Garci 

Antonio Garcí 

Víctor Sol is 

Antonio Garci 

Víctor Solís 

Antonio Garci 

Nuriván Galván 

Víctor Sol is 

Antonio Garcí 

Antonio Garci 

Víctor So lis 

Nuriván Galván 

Antonio Garci 

Antonio Garcí 

Víctor So lis 

Antonio Garcí 

Antonio Garci 

Víctor Sol is 

Colectivo 

2 

13 

7 

2 

Tengo que mencionar que, independientemente de quien -diagramara, 

distribuyera los espa~ios o disefiara el grueso de la revista, el 
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trabajo de Carlos Martinez estuvo sJempre present~ en cada núme­

ro, pues el se encarga del trabajo de tipografía para cada uno de 

los contenidos. Ade~ás de sus colaboraciones en texto y obasio­

nalmente imágenes, Carlos es también responsable oficial de 1~ 

revista para escribir el editorial y el directorio de todos los 

ejemplares. 

XI.8. PROOUCCION 

Terminado el trabajo de planeación y diseño, comienza la produc­

ción. Esta labor consiste en sacar negativos del pliego de blanco 

y negro y la separación de color en el caso de los negativos para 

el pliego de la portada ("Complot" sólo ha trabajado hasta la fe­

cha con separación de color). Acto seguido se llevan a la impren­

ta, los dos pliegos son diagramados en mosaicos irregulares que 

puedan ser cortados y seccionados en escuadras para pasarlos a 

las guillotinas industriales, donde después de la impresión se 

procede al corte de cada uno de los diseños. Esta etapa de pro­

ducción incluye también el conseguir los contenedores (bolsas de 

pan) para el número, así como los elementos necesarios de cada 

revista como objetos de tercera dimensión, sobres, bolsas más pe­

quefias, pedazos de hilo, de tela, etc. 

El siguiente paso, una vez que se tienen todos los elementos de 

la revista, es coordinar y mostrar a la gente que hace el acabado 

de la revista, como va cada diseño para que lo doblen, peguen, 

engrapen o introduzcan en algún otro contenedor, o le agregu~en 

tal o cual cosa; cuarido un diseffo por sus características requie-

re de un tratamiento especial aparte de la impresión, un corte o 

doblez simple, pasamos al área de lo que denominamos postproduc­

ción. 
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XI.9. POSTPRODUCCION 

Existen módulos dentro de todas las secciones de la revisa que en 

ocasiones son disefiados en dobleces muy complicados, cortes fuera 

del alcance de las escuadras de una guillotina convencional o que 

requieran les sea agregado algún elemento en tercera dimensi611, 

algún papel diferente o simplemente fueron pensados para un so­

porte diferente al que se ocupa para el pliego de blanco y negro 

y el de color. Estos diseffos tienen que ser elaborados aparte y 

desde luego requieren de un trabajo extra. 

Tal es el caso de las colaboraciones dentro de sobres ("Complot" 

7, 11, 12, 18, etc), los objetos en tercera dimensión ("Complot" 

12, 13, '14, 16, -20, 22, etc.) o suajes especiales ("Complot" 6, 

7, 10,'17; fe', 19, 23_, etc.). Más adelante pondré ejemplos de ca-
~ . ., -.- . -

da Uño~:a~((;lsfos: acabados de producción. 

XI~ iÓ. IMPRE~róN 

En.lo que se refiere al proceso de impresión, se ha cambiado va-

rias veces de imprenta, principalmente por motiv_os de calidad, 

presupuesto y tiempo de entrega. 

La primera edición fue realizada en una pésima imprenta, que tar-

dó más de dos meses en entregarnos la revista y, además, ni si-

quiera pudo cortarla, tieniendo desde entonces que ir probando en 

diferentes imprentas y, en ocasiones, aceptar el trabajo más ba~ 

rato-en detrimento de la calidad,- debido a la falta de recursos, 

en un intento por conservar la periodicidad que requerían nues­

tros anunciantes. 

A partir del tercer número se decide emplear un pliego de blanco 

y negro de cuatro cartas y una carta de color. 
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-NUMERO c~BjNc~ ·o B/N · - COLOR COLOR IMPRENTA 

CARTA TINTA CARTA TINTA 

1 4 1X1 1 4X1 Esmeralda· 

2 4 1X1 1 4Xl Otra imprenta 

3 4 lXl 1 3X1 Otra imprenta 

4 4 lXl 1 2X1 Impresoco 

5 4 1X1 1 4X1 Impresoco 

6 4 1Xl 1 2X1 Impresoco 

7 4 1X1 1 3X1 Impresoco 

8 4 1X1 1 3X1 Santo Domingo 

9 4 .1X1 1 --3x1 Impresoco 

10 4 1X1 L 3Xl Santo Domingo 

11 4 1X1 · 3x1 Impresoco 

12 4 1X1 ·-'2x1::. Santo Domingo 

13 4 1Xl 2x1 Imprenta López 

14 4 1X1 2x1i Imprenta López 

15 ... 3x1 Imprenta López 

16 4 2x1 Imprenta López 

17 '4 2x1· Imprenta López 

18 ·2x1 Imprenta López 

19 il. 1, 2x1 Imprenta López 

20 4 1 3x1 Imprenta López 

21 4 1X1 1 2X1 Imprenta López 

22 4 1X1, ., 1 3x1 Imprenta López 

23 4 1X1 1 3x1 Imprenta López 

24 4 1Xi 1 4x0 Imprenta López 

-------------------------------------------------------

'!'_o tal de números de color realizados a 4x1:. 3 

Total de números de color realizados a 4x0: 1 

Total de números de color realizados a 3x1: 10 

Total de números de color realizados a 2x1: 10 

Número de veces que "Complot" ha cambiado imprenta: 10 
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.. XII ... CQNCLUSIONES_ GENERALES 

"Complot revista para armar" ha pasado por diferentes momentos y 

crisis, tanto económicas como de tiempo para poder cuidar y hacer 

la: revista, por lo gue en algunos números el resultado, debo re-

cono~erlo, ho ha sido igual y en algunos momentos el ideal de di-

seño hasta sus últimas consecuencias no se ve, habria que hacer 

un análisis exhaustivo de los impresos, número por número, 

hac.er una crítica realmente justa de la revista. 

para 

En efecto, "Complot" ha tenido números de menor calidad (con todo 

lb relativo y ambiguo de este término al aplicarse a un proyecto 

como el nuestro), que por diversas circunstancias primordialmente 

económicas y de organización interna, han afectado a la revista. 

srn embargo, en general y en la mayoría de los ejemplares, se ha 

logrado lo gue se deseaba y en muchos sentidos la revista se ha 

superado, y continúa teniendo la rebeldia y espiritu de vanguar-

dia con que se inició, pero para un mejor análisis conviene revi­

sar los puntos anteriormente citados de su estructura y comparar­

los con la práctica. 

XII.1. OBJETIVOS 

El principal objetivo es producir una revista lúdica que supere 

las limitaciones actuales, empleando los medíos convencioriales y 

ampliando al máximo las posibilidades de creación del arte y el 

diseño. 

"Complot", con algunas altas y bajas, ha cumplido esta función, 

ya que si bien ha permanecido con un excelente sentido del humor, 

por problemas económicos y del tiempo con que se cuenta para 

hacer la revista (ya gue por motivos de trabajo ninguno de los 

gue la elaboramos podemos dedicarnos a ella de tiempo completo) y 

algunas desagradables sorpresas con los impresores, tres números 
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han tenido una ~álidad menor comparadá con el número que les pre­

cede, es decir, han representado una involución en el proyecto. 

Sin embargo, cueo que "Complot" es hoy por hoy el proyecto más 

ambicioso en cuanto a experimentación del disefio editorial que 

hay en México y en general ha cumplido cabalmente con los plan­

teamientos que la crearon, no por nada fue seleccionada para el 

Salón de Espacios Alternativos del Museo de Arte Moderno en 1989, 

dándosele un reconocimiento como obra de arte, quedando no como 

una revista de arte, sino como una "revista-arte" (se anexa cons­

tancia). 

XII.2. PUBLICIDAD 

La publicidad como objetivo permite financiar el proyecto, 

ciendo a cambio el atractivo de una forma de vanguardia. 

of re'-

En este sentido, la introducción de la publicidad a un proyecto 

de esa baturaleza es una audacia inusitada en un medio donde la 

publicidad siempre había sido satanizada y vista como enemigo de 

la creación y la libertad, consciente de que ésto era solamente 

un prejuicio recurrimos al apoyo publicitario, que respondió a 

nuestro ofrecimiento muy favorablemente también con altas y ba­

jas, dependiendo de los recursos, situación y planes de promoción 

de nuestros anunciantes y aunc1do a nuestra, en ocasiones, falta 

de constancia para seguir el proceso del financiemiento publici­

tario, podemos decir que nunca, desde que apareció el primer nú­

mero, ha faltado de donde obtener recursos para hacer la revista. 

Esto 1 hay que señalarlo, no ha sido fácil, pero es un precedente 

verdadero y positivo de que las formas de vanguardia pueden apo-

yarse en la publicidad de manera mutuamente benéfica, sin perder 

en ningún momento ni su dignidad ni su esencia, al contrario, así 

asegurar su periodicidad, única manera en la que un proyecto edi­

torial puede dejar huella. 
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XII.3. LECTORES 

A lo largo de más de 24 números, y podemos decirlo con absoluta 

certeza, "Complot" ya tiene un público, tanto cie anunciantes como 

de lectores comunes que buscan y siguen la revista, principalmen­

te entre jóvenes y gentes relacionadas con el disefto y el arte en 

general. 

Esto se debe a la constancia de la revista desde luego,- y a que 

"Complot" no ha cambiado de linea ni de tono desde que apa;ceció. 

XII.4. CARACTERISTICAS EDITORIALES 

El formato mecánico de "Complot" es: ün conte11edor de Pi3PeL que 

lleva pegada una portada. En su interigr se incluyen diferentes 

diseftos en cuanto a formato, contenido y material. 

Nuestra revista, a pesar de todos lo_s problemas, el escepticismo 

y el desaliento que nos hacían llegar diferentes personas rela­

cionadas o no con el medio, NO ha cambiado y se sigue haciendo 

partiendo del mismo principio desde el número uno hasta la fecha, 

ya que pensábamos que un concepto revolucionario y sólido, tarde 

o temprano debería triunfar, como de hecho ha ocurrido. 

El contendio editorial 

La revista es temática por número (a partir del número tres) y 

existen -seccfones ti.jas queº le dan unidad (algunas secciones na­

cieron con el primer número y otras se han desarrollado a lo lar­

go de su existencia). 

En este punto, la revista se ha enriquecido dialecticamente en 

cada número, creando nuevas secciones y abundando más en el uso 
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del medio como mensaje, en el ~so del disefi6 y la imagen como 

arte sustan~{al del. bontenid~. 

XII.5. PERIODICIDAD MENSUAL 

Debido a ~roblemas de financiamiento, de organización, falta de 

experiencia de los responsables de aspectos como disefio e impre­

"'.ión y problemas con los impresores, "Complot" ha tenido un re­

traso total de 6 meses en toda su historia, lo cual consideramos 

un verdadero éxito tomando en cuenta las amplias posibilidades 

que teníamos de no sacar el segundo n~mero por las condiciones 

tan modestas en las que se realiza. 

Actualmente tenemos üna periodicidad mensual regular y un colchón 

tanto editorial como económico que nos permite asegurar nuestra 

salida puntual. 

XII:6. TARIFAS DE PUBLICIDAD 

El costo básico de anuncio es de 3.50,000 pesos. Por las caracte­

rísticas de la public.idád el costo puede variar sielllPJ:'EÍ en aumen­

to, seg~n el tamafto, soporte, impresión, etc: 

Nue~tro absoluto desconocimiento inicial del aspecto ~omercial de 

la revista, nos ha hecho cambiar varias veces los precios de pu­

blicidad, habiendo comenzado sólo con 2 anunciantes de los cubles 

a uno se le cobraran 750,000 y al otro sola~ente 150,000. En la 

actualidad nuestra política de publicidad es la mejor solución 

para atraer clientes con tarifas atractivas y cobrando con justi­

cia cuando el anuncio requiere de mayor precio. 

XII.7. TIRAJE 

El tiraje de la revista ha varia.do en diversos momentos de su 
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existencia, empezando con 2,000 ejemplares, bajando más tarde a 

mil, ha_sta llegar al tira je actual de 1, 500 ejemplares. Esos cam­

bios de tiro han sido producto de la situación económica y res­

ponden directamente a nuestra capacidad de producción y a la de­

manda. 

XII.8. CONCLUSIONES 

1. La revista no ha cambiado su idea desde que fue concebida 

hasta la actualidad. 

2. Diversas eventualidades han hecho que algunos números de 

"Complot" (3) sean inferiores en calidad al número anterior, 

pero en general podemos sentirnos orgullosos de como se ha 

desempeftado la revista en la búsqueda de nuevos caminos den-

tro del disefto y la obra conceptual, 

llegar a lograr el número ideal. 

3. Ha creado un público propio. 

aunque falta mucho para 

4. Ha adecuado.su tiraje~ bontenldós y tarifas a sus intencio­

nes, experie~cias Y_c:l~~Cl!laa. 
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XIII. ANEXOS 
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XIII. 1. PORTADA 

COMPLOT 
REVISTA PARA ARMAR 

as 
no requiere baterias para su func1onam1en10 
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XII.r.2. i2DITOJ.<IAt 

~­C O M 
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XIII.J. DIRECTORIO 

COMPLOT 
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XIII. 4. RECETfl. 
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Receta medieval 

Dragón relleno de unicornio 
en salsa de mandrúgams 

Ingredientes 

Medio dragón ahumado 
(cinco toneladas. aprox.) 
25 unicornios bien molidos 
(n)ese que tengan el cuerno 
~esca) 
0.0003 grs. de mandrágora 
(no olvidemos que es una 
hierba muy fuerte) 



XII~~S. PERFORMANCE 

no 

1 a 

f 
S0,1105 
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XIII.6. OBJETO EN TERCERA DIMENSION 

COMPLOT 

te regala un 

pedazo de la 

camisa de 

Sting 

COMPLaJ'V 
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XIII.7. NATA ACLATATORIA 

NATA ACLATATORIA 

En Complot, fieles a nuestra naturaleza, es­
tamos a favor de la vida. A todos nos gusta 
respirar. Aire fresco de preferencia, libre de 
gases asfixiantes (como el AGmg, Antonio 
Garci mortal gas), por ejemplo). Por Jo 
mismo, nos preocupamos por que haya el 
suficiente oxígeno en nuestras páginas, 
además de que los textos que aparecen ten­
gan suficiente aire y, no sólo eso, como 
complemento perfecto y en apoyo a Ja 
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XllI.8. DOCUMENTO 

Cédula de protección para el hogar 
de COMPLOT, con aprobación 

escolástica y de la santa CD 

Imagen del senor de los Baf\os 

Dí ol d~mo.ño. :Demoño. no entres· y 
cuéntaselo a quien mós confianza le ten­
gas. 

Usted tiene sangre azul 
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XIII.9. TIMBRE 
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Dio mundial 
de/ PERRO 
CAUEJEOO 



•'· . PÓSTJ\J:,. XIII •. to .. 
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XIII.11 .. SEX CHOP 
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XIII.12. ANUNCIOS 

U.DO 

!~· G~i 
"l! . " 

~ 1 . u~ i Monumentos hbtrfónlcos ~ " E x 1 

z VERSARIO 

~~. <( "·':.e·. . 
u .. 

.. _
3d_s_j_, -º-CJ·3-l/\J_r_1 N_. México $67 

:correos Víctor Soris Carlos rv1artinez 
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Correos 

~ 
8 

H 
u 
~.g 1 1 

. 

.. ~. i~ 
~ 2 México $67 

Antonio Garcl Correos 



XIII.13. COLECCIONES VARIAS 
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XIV. CONSTANCIA DE LA SEP 
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