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¢HACIA DONDE ES AQUI?




“En yerba de primavera venimos a convertirnos;
Liegan a reverdecer, llegan a abrir sus corolas
nuestros corazones; Es una flor nuestro cuerpo...”

Poesia Nahuati
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INTRODUCCION

El presente trabajo surge como una necesidad de abordary dar interpretacion a una serie de
inquietudes graficas a traves de la forma de un libro, ¢l cGalintenta ratomar caracteristicas mediavales
y contemporaneas como parte de un proceso creativo y de desarrollo,

En mi trabajo me han sido y son muy importantes la percepcion de fa vida, del universo y del
hombre, asi como las raices mégicas del acto de crear.

Por so, este libro grafico, maeg:adeaswemn-poemasquuonwasodadamona&er

ifice, integrado a su vez con poemas quetienen asociacion con el contenido principal

del libro-objeto, se combind con una serie de reflexiones y andlisis, con investigacion visual y

bibliografica para su enriqguecimiento pero dentro de las limitantes que en algin momento pudiera
tener, tratando de retomar sdlo las caracteristicas principales de cada elemento.
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CAPITULO 1

ARTE: MISTERIO Y TESTIMONIO DE VIDA

1.1 Imagen. lenguaje v tiempo,

Una de las caracteristicas principales del ser humano y de todos los seres vivos, es lade ser
capaces de crear cédigos propios para comunicarse. Pero los seres humanos somos como fuentes
que se desbordan a través del pensamiento. Por eso a través de nuestras abstracciones y desde
nuestros origenes nos hemos enfrentado a hechos tan incontestables como misteriosos: el nacer, la
muerte, nuestra relacion con el mundo que nos rodea v, a su vez, la relacién de este mundo con el
universo y también a traves de este proceso, la expresidn visual son muchas cosas, en diversas
circunstancias y para muchas persongs, Es el producto de una inteligencia humana ditaments
compleja. Aunque todo existe mds allé%Jé el ojo humano puede ver.

Elienguale asi, es un recurso comunicacional con que cuenta el hombre de modo natural, Ya
sea en modo verbal (aunque no exista muchas veces conocimiento dellenguaje escrito) 0 demanera
visual. En su derarrolio, 8ste ha evolucionado desde su forma primigenia hasta la alfabetidad, hasta
la lectura vy la escritura. La misma evolucidn ha tenido lugar con todas las capacidades humanas
involucradas en la previsualizacién y creacidén de objetos visuales: dede la simple fabricacidon de
herramientas y oficios, hasta la creacidn de simbolos y, finalmente, la creacion de imagenss, pues la
historia de la escritura coincide comn la del perfeccionamiento de los signos convencionales y de los
Instrumentos para trazarios; la escritura es la representacion grafica del lenguaje mediante el empleo
de sfmbolos o signos.

Asf, la transformacion de las secuencias verbales en objetos visibles tiene una larga historia
que va desde la utilizacién de materiales como la piedra o e! hierro, hasta el pape! y las modernas
técnicas de impresion mecdnica. Lafigura 1 es un buen ejemplo para apreciar el grado de complejidad
en la comunicacién y el lenguaje que ha alcanzado el hombre en el transcurso de su evolucién.




Fig. 1 La puerta del paraiso, Lorenzo Ghiberti,
Baptisterio de Florencia, 1403-52
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Y como a través del ienguaje nos comunicamos (imagen, formas, sonido, movimiento),
también somos capaces de elaborar algo mds sutil: energla desdoblada y el puente para conectar
nuestras vidas.

A ésto se refiere Octavic Paz cuando dice: “E! lenguaje, desnudo de sus significaciénes
intelectuales, deja de ser un conjunto de signos y vuelve a ser un delicado organismo de imantacion
mégica".!

Existealolargo delahistoriadetodos los seres vivos, esa especie de conaxion en el lenguaje.
Complicidad y afluencia que se transforma después en ritual, acercandonos a los otros y y a nasotros
mismos en una especie de comunidn. Seres-ritos, somos hijos y consecuencia de pueblos rituales
{tanto en lo prehispdnico y en lo cristiano) en nuestra cotidianidad y en nuestro pasado, presente y
futura,

Somos energia que fluye y nuestras vidas se mueven a través de actos de {é, transmutadas
a actos de voluntad en el acto de creacion. Nos formamos asf, de verdades hechas de un sin fin de
verdades. ACTOS DE FE MULTIPLES Y VARIADOS. Aunque el lenguaje racional de nuestro tismpo
encubra apenas a los antiguos mitos, en donde hay un anhelo de interpretacién de realidad y una
necesidad de comprension a través de la abstraccién a la cual puedan atribulrsele cualidades de los
fendmenos que el hombre no alcanza a comprender... pues su conciencia misma es un misterio.

Tenemos que " en esta variedad dentro de la unidad, y en el subfondo sobre el cual se sleva
todo esto, es el conocimiento de! dualismo, de 1a ley demoniaca del morir y el nacer y a ia cual estd
sometido todo ser y todo devenir. El hombre no niega el antagonismo de las destructoras fuerzas de
la naturaleza, ni lo escamotea filoséficamente. pero se pregunta por el sentido de lo que al parecer
carece de sentido, se pregunta porla significacion de esas potencias de las que depende en un doble
sentido: por ellas existe y, a la vez, es su victima. El conocimiento de que una precede a todo
nacimiento, de que morir es la condicién previa del hacer y del ser, supone la visién de un universo
regido por el principio de la polaridad que explica y justifica lo enigmético de! fenémeno, giran en e!
mundo precortasiano, la religién y la ciencia. Reconocer a través del velo, es decir, detras del la
apariencla de las cosas el orden que Ias rige, significa superar el caos. Superar el caos es la tarea
encomendada al hombre de! México antiguo”.2

Y ante el asombro que significa estar vivo {pues vida es sinénimo de mutabilidad) el hombre
crea simbolos, en su blsqueda de aprender y “aprehender” aquellc que s inanimado, en sus
multiples intentos de fijar la vida y hacerla perdurable; en su necesidad de expresar 10 siquico y lo
espiritual, muy probablemente para atenuar el peso de la inexplicabilidad del caos y la armonia en ¢!
cosmos y el fluir de lo complejo a lo simple, de la multiplicidad a la unidad, desde el desorden hasta
el orden. Misterio y sentido de vida en su movimiento a través de una serie de elementos de
representacion: drbol, agua, libro dela vida, sacrificio y resurreccion. En ese mar simbadlico que nos
interrelaciona, evocacidn de nuestras sensualidades y sentidos, intuiciones y realidades, se suceden
las imégenes e impactos de nuestro nacimiento, vida y muerte.

1 Qclavio Paz. El laberinto de la soledad, pag.102
F.C.E., México.

2P, Westhein, E! México Anliguo. pag, 250

Ed. ERA, México.
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Asi, “la mds hermosa vivencia que nos puedetocar en Ia suere es la de o misterioso. Es la
emocién fundamental que se haya en la raiz del verdadero arte, de la verdadera ciencia. Quien la

ignora, quien no es capaz de maravillarse, estd, por asi decirlo, muero, y sus ojos extinguidos”. dice
Albert Einstein.?

Y es asi que, en este asombro de vida y emergiendo lentamente al paso de ia historia, la
civilizacién no excluye la relacidn del ante con la muerte, ni con sus signos de vitalidad... todo esto es
transtormacién con el Eros y Thanatos,

Podemos damos cuenta que hay una especie de ratificacién en ese valor esenclal y continuo
en el transcurrir de la historia a través de la lengua simbélica, con su intensidad y su asociacién y con
sus efectos y acciones. En nuestro enfrentamiento con laimagen poética, podemos darnos cuenta de
que las nociones elementales han aparecido sobre la tierra (las ideas, los signos) sin un influjo cuttural
determinado. Y es en esa entera complejidad de fa realidad interioir y exterior que las transformaciones
se sucaden en una voluntad individual y en el movimainto; hay unidad en la complejidad.

Sobre esto dice Kandinsky: “Toda produccidn artistica no es otra cosa que la constatacion
continua del gran enfrentamiento en que se encuentra desde los comienzos de lacreacidny paratodos
los tiempos el hombre y su entomno”.*

Y podemos también decir que el mundo ha sido y es un objeto simbdlico, en donde las
escrituras sagradas mas remotas casi siempre cantaron la historia y la realidad. A través de las
escrituras, [0s hombres cantaban para contar. La recitacién y la lectura alababan y también elevaban
una imagen y asl raconstrufan un suceso y producian simbolos, jugaban con sus propios reflejos e
imaginaban. Este canto se repetia y asi se creaban una o muchas visiones. La escritura, ha sido y sigue
sfendo como una pequefia puerta donde el orden de las palabras con frecuencia es una evocacién y
tal vez una invocacion, es decir, empezar la comunicacion en la boca para caer y concebir en los 0jos
y pensamiento, en las imagenes que forman parte de nosotros y a su vez nos rodean,

Una escritura no es un acto exclusivo del idioma, es movimiento y juego de la representacion,
imagen y ritmos, Las palabras no solo son exclusivas de |2 lengua, tambien forman parte del ojo, que
amplifica y a su vez aumenta la mirada,

IAlbart Einstein, en libro de P. Westheim. pag. 2

Ibid.

Vassily Kandinsky, De lo espiritual en el arts, pag. 12
Ed. de Bolsillo, Barcelona, 1938
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1.2 Movimiento, fluir y transtormacién,

“La memoria vuglve velozmente al nacimiento
del tiempo; aparta al nifio del pezén de un voican en
erupcion y lo lanza jugando al espacio; esta diversién es
tan gigantesca que la Inteligencia, con carcajadas
agonizantes, se desprende de su cabeza, que es el
pensamiento, y la arroja al espacio como un juguste para
el Tismpo nifio”,

Max Ernst,
El péjaro superior.

Elmodificar y rememorar a través de los simbolos conduce a aquello que forma parte de una
traduccién dindmica y trascendente, en donde el hombre es parte del todo de la naturaleza (y aunque
sabemos que lo etemo es ajeno por definicién y por generacion, entender esta "eternidad” como
sinénimo de vivacidad y transformacidn es también entender que el poder del mundo espiritual, -de
la energfa y desdoblamiento en el cosmos, del que también forma parte el simbolo- es eterno... en el
sentido de su propia interiorizacidn y comprensién. Y es asi que la mayoria de las terminologias de
la vida los son también de una concepcion continua y constante de la muerte; por eso los simbolos
han podido permanecer o retomar a la vida despues de prolongadas interrupciones).

La vida es parte de la creacién, conservacion y disolucion: la creacion como afirmacisén y
fecundacion, la conservacién como espiritualidad y la disolucién como muerte y nacer continuo.

Porque estamos hechos de, y en el tiempo; por el crecemos y también a través de él nos
disolvemos y transformamos. En el momento presente se encuentran también todos los tiempos.
Somos suma de pasados y suma de futuros.

Sobre la relatividad del tiempo escribe Claude Roy en su fibro A la orilla del tiempao:

Qfrendas

A los cuatro puntos cardinales de la palabra ahora
Alderecho al revés en el corazén de la palabra aqui
Alarespiracién alas de mariposa de ia palabra quiza
Al entre suspiro y sonrisa de la palabra antes
Aladuda de los pies en punta de la palabra mafana
A la claridad tranquila de tu nombre en voz bajas

$Claude Roy, A la orilla del tiempo. pag. 12
Rev. Vuslta, julio1985. México.
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El tiempo mitico se halla impregnado de todas las particularidades de nuestra vida: puede
ser breve o largo. Admitiendo una pluralidad de tiempos. Tiempo y vida en una unidad.Como por
ejemplo, paralos aztecas eltiempo estaba ligado al espacioy cadadia, auno de los puntos cardinales.
Haciendo una comparacion, creo que tambien el arte es un simbole que fluye y se abre, sin untiempo
cerrado.

Pablo Picasso analiza esto cuandebrevemente nos dice: "El arte no evoluciona por simismo,
sino que las ideas de las personas cambian y, con ellas, sus formas de expresion™.8

Otro gjemplo de nuestros ritos o encontramos en lareligion, que intenta daruna interpretacion
de la realidad y forjar una concepcidn de! universo de manera subjetiva. Tiene una connotacion
profunda también en el sentido de entender una naturaleza que supera al hombre y su pensamiento
y, en el sentido de orfandad, altraspasarla soledad enrelacion con ese caos armdnico que nos rodea,
La Creacién del Génesis extiende la incognita... y el acto de creacion la supera para formar parte, y
en esa relacion del Génesis con la creacion y con el artista que crea y da vida a algo. A imagen de la
Creacion, el arte es un simbolo (como el munde terrestre €5 un simbolo del cosmos); y en esa
cotidianidad, en ese acto que transforma la creacion enritocomo algoinherente a la vida. En este caso,
creo que la religién deja de serraligidn en cuanto nuestros mitos forman parte de nuestra imaginacion
para volcarse en fantasias; sin connotaciones predominantemente religicsas, como Seres Rituales.

Pablo Picasso
Pesca nocturna en Antibes.

¢ Walter Ingo. Pablo Picasso. Biografia. pag. 24
Ed. Benedikt Taschen, Alemania.
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Por medio de creaciones, nuestros ritos se hacen patentes alin en nuestra colidianidad. Y en
esta cotidianidad, imbuida de ritos pasados y presentes, buscamos la atemporalidad que no tenemos
en la recreacion de millones de dioses de vida y de muerte (como ya habia dicho, para las culturas
prehispanicas el espacio y el tiempo estaban ligados y formaban una unidad inseparable. Religién y
destino regian su vida. Y los dioses eran los Unicos libres; los dioses que desfallecen y pueden
abandonar a sus creyentes. Aqui, el sacrificio y la salvacion son colectivos; la continuidad de la
creacion, la salud césmica. Elmundo y no elindividuo. Con el advenimiento del catalisisma, el saciificio
y la idea de salvacidn, que antes eran colectivos, se vuelven personales. La libertad se humaniza, se
encarna en los hombres: la muerte de cristo salva a cada individuo. El individuo es lo que cuenta, cada
une es e hombre y en cada uno estdn depositadas las esperanzas y posibilidades de ia especie. La
redencidn es obra personai).

En medio de éstos dioses, intentamos traspasar lo que no conocemos, integrandonos junto
con ellos, con el agua, con el cielo y latierra en una cemunidn... comunidn que tratamos de alcanzar
por medio de Imégenes. Por eso, es el espiritu en su totalidad (ademéds de los limites de la razén y la
conciencia) e! que se expresa por medio de la obra de arte, llena de una carga méagica, poética y
religiosa desde que nace (en el sentido ritual). La creacidn es comunion, unién, acercamiento con uno
mismo y con los otros; dédndenos un sentido en ¢l arden de la comunicacion y en el sentido mistico,
en el tratar de explicarnos y entendernos; culturalmente es una forma de superar y traspasar la
sensacion de ruptura originales (en la cristianidad, expulsion del paraiso, en o prehispénico,
separacién del vientre materno..., etc).

Jheronimus Bosch, El Jardin de las delicias
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Giovanni di Paolo: La expulsion del Paraiso. 1445.
Metropolitan Museum, New York
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Por eso el artista también es un poeta, intentando expresar lo que estd lleno de significados
en un sentido Infinito: a través de la obra suponemos la conciencia visible del espiritu del contenido
o significado, con la expresion de los elementos formales y con ia del organismo fermal ( como la cruz,
clave y signo de contradiccidn y ambivalencia: en el aspecto del cristianismo, ésta es una derivacion
dramdtica y una inversion del érbol de a vida paradisiaco; Eldescubrimiento de la naturaleza y la vida
son evocadas en la Edad Media Gética, como también lo es el agua, simbolo de vida, movimiento y
orfgen en las terminologfas prehispdnicas).

Paul Klee reflexiona sobre ésto cuando nos dice:

“Creo que no puede haber un fin como no puede haber un principio. El relato biblico del
Génesis ofrece una bonisima pardbola del movimiento, con lo que la Creacidn viene a racibir una
dimensidn histdrica. También la obra de arte es, antss que nada, Génesis; jamads se la capta como
mero producto”.”

Entonces los seres humanos verdaderamente, originamos juegos. Simbolos que primero se
alsjan y luego nos llevan hacia nosotros mismos, En esa voluntad de integrarnos y de reconciliarnos
con el existir, percibimos y contemplamos los silencios, las pausas, en donde fos silencios nos llevan
a otros rumbos; para volver a perdernos después en el movimiento... en donde la poesia reside en la
vivacidad (eternidad) de lo incalculable. Como fuerzas que persistimos y vivimos en nuestro
antagonismo y dualidad: La mujer y el hombre, contraposicion de sexos, el dia y la noche, el soly la
luna (como representantes cosmicos de ese dualismo), el bién y el mal, la penitencia vy la salvacién,
el pasado y el futuro, la vida y la muerte...

Aunque en nuestra sociedad se pretende creo yo, excluir a la muerte de nuestras
representaciones, palabras e ideas; pero la vida y la mufte son inseparables, Analizando esto,
probablemente la muerte moderna no posee significacion que la trascienda o refiera a otros valores;
pues en [a filosoffa progresista que nos rodea e invade, nadie cuenta con ella, todo la suprime. Y
aunque la muerte habita tode lo que emprendemos, tal vez ya no es un trdnsito, sinc como un gran
agujero que nada sacia. No pensamos en la muerte, n la muerte propia, porque nadie vive una vida
personal: la matanza colectiva no es sino el fruto de la colectivizacion de la vida.

Claro que, ta concepeion de nugstra cultura en la modernidad es muy especialante la muerte:
es una caricia, una burla, un festejo y frecuencia... pero no engendra como la de los aztecas o
cristianos: se consume en si misma vy a si misma se satisface, puss sus relaciones con la muerte son
intimas, perodesnudas de significacion y también desprovistas de erotismo. Se lavisualiza como una
Anulacidn y no como una Evolucion y un fluir natural y consecuencia. El culto a la VIDA, si de verdad
s profundo y total, es tamblién un culto a la muerte, como contrarios que se complementan, come lo
abierto y lo cerrado, la luz y la sombra.

Precisamente de este amaonfsmo habla® Frida Kahlo: "De lo que forma parte de la vida pero
nos esforzamos por ocultar vergonzosamente... y lo que asi tratamos de evitar es la representacidn
viva de nuestra vida misma. Y lamuerte, que quizds no sea la antitesis de la vida, puesto que otra vida
se adueiia de ella, de sus raices, de su savia, de su hierro, de su calcio, de sus granos de arena,

7 Paul Klee, Teoria del arte moderno, pig. 63
Ed. Calden, Buenos Aires 1976, Argentina.
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del desmoronamiento de !as piedras, de! humus de las hojas muertas, de la lluvia que se filtra por los
estratos, Y 1a flores cracen sobre nuestras cabezas, naciendo de nuestros cabellos... ahitambién estd
la vida: solo falta nuestra conciencia; y por lo demds, de eso tampoco sabemos nada”.?

Pisnso que nos enriquecemos a su vez de luentes diferentes a las del pensamiento, que
nuestras manifastaciones se construyen sobre 1o que las precede: las hondas raises cullurales,
conscientes e inconscientes que producen la obra y la historia individual de! artista. Porque uno es
multiple v 1a vida también es miltiple en el enriquecimiento de sus instantes... y somos en un mismo
diala multiplicidad de ser en los distintos periodos de la vida y en las distintas circunstancias. Aunque
también se desacrediten nuestros dctos de fé, como si solo dieran cuenta de nuestra ingenuidad. Pero
la ingenuidad no existe dosne hay conceptos de representacién, al igual que como ocurre con ia
imaginacién y la memoria como procesos dindmicos. Encontramos asi que las Imdgenes (visuales,
tctiles, olfativas, auditivas) se suceden, asi como los colores, sonidos y formas: las imdgenes que se
introducen en nuestra mirada, en nuestra memoria y nuestro pensamiento. Nada sale de la nada.
Concepcidn de que somos precisamente una pane, un algo de ese mundo, origen de otros mundos,
por medio de creaciones.

No hay cultura absolusta ni pensamiento absoluto.

Creer que una sola culiura o pensamiento es la portadora de cualquier verdad absoluta es
ir en contra de todos los principios de la realidad y de la vida. Lo que ahora somos es una Suma; y por
que somos presente, somos el puente donde fluye lo nato y lo adquirido. Y en esta reciprosidad del
arte como funcién de vida, cada artistatiene su propia busqueda, su propia historia, sus propiasformas,
caracteristicas y medios; un testimonio que no pretende tener razdn (razén y locura, términos
insustanciales, cuyos limites el uno del otro son muchas veces imperceptibles), o abocarse a la
implantacion de valores totalitarios, simplemente porque tener razén es una condicién por la que nadie
deberia interesarce. Y menos en este fin de siglo, donde predomina la multiplicidad de credos, de
razas, de estilos y pensamientos.

Parotambién en muchos aspectos y, asomdndonos hacia dentro delhombre contemporaneo,
el humor y 1a tragedia del hombre solo se entremezclan: tal vez porque perdidos en el tumulto de la
generalidad, se suceden una tras otra, 1as rupturas de utopias y certezas de verdad. Y es ante la
disgrecidn y la visién del mundo contemporaneo, de su especie de rupturas y vacios y la prepotencia
eindiferencia del ser humano frente a lo que nos rodea (tal vez porque culturaimente se caracede un
sentido arménico de |a vida), que el arte cumple su funcién: Se eleva como una protesta, como una
causa y una forma de vida, no para cambiar las sociedades, sino mas bien en argumentacion frgnte
al cinfsmo que justifica toda intolerancia o sentido de totalitarismo, al intentar designar un fin y una
direceidn a a historia... a los seres, a la vida.

Se eieva como nuestra reconciiiacion con el existir.

Paul Klee reflexiona sobre esto cuando dice: “El arte atraviesa las cosas, va mas alld tanto
delorealcomodsloimaginario. El ante juega sin sospecharlo conlas realidades ultimas, y noobstante
las alcanza efectivamente”.?

* Hayden Herrera. Frida Khalo, Biogralia. pag. 274
£d. Diana, México.
* Payl Kies, Ibid, pg. 64
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Et arte cambia y transforma al individuo, en ese movimiento de vida presente en cada
creacién, en cada manifestacion unica de los sentidos; percibimos las formas de comunicacidn que
hacen e! acercamiento en el tiempo y espacio gracias al lenguaje.

También a este respecto la opinién de Pierre Soulage es enriquecedora: “Ni los varios
aspectos de las cosas, ni las cosas mismas son la realidad. La realidad estd en cambio constituida por
la relacién del hombre con el mundo objetivo, su sensibilidad, sus mitos, sus ideas y las estructuras
sociales contra las cuales choca todo esto".™

Y no se trata precisamente de abolir totaimente viejos valores, pues la vida es movimiento y
la destruccién en si misma no inaugura una revolucién, sino que hay que volver continuamente a
reinventarnos, replantearnos. Como pintores y grabadores jovenes, no debemos instalarnos
comadamente en una forma. Hay que cuestionarnos, porque en nuestra mente, en nuestro cuerpo se
forma una sola uniad y un solo universo; pero tambien debemos aprender a conocerloque se hahecho
para saber de que queremos liberarnos y que queremos construir. La historia es importante, siendo
asf que somos come un calgidoscopio semejante a la riqueza de la personalidad... combinaciones y
cambios que se intercalan y megclan... NADA SALE DE LA NADA.

Aldo Pellegrini lo expresa de manera profunda cuande dice: "Lo maravilloso expresa la
tendencia de!hembre a realizarce en pos de un arquetipo ideal, y ese arquetipo esta dado en la unidad
del mundo en que vivimos. Lo maravilloso no constituye una negacién de la realidad sine la afirmacién
de la amplitud de lo real, que abarca &l mundo visible {aguel que tiene acceso a nuestros sentidos) y
ol mundo invisible. El arte sumerge al hombre en ese mundo tota! -visible e invisible- al cual alude lo
maravilloso. Pero la fuente primera de lomaravilloso es la vida misma, y el arte es, ante todo, expresién
de ese asombro de vivir. Pero no debe ser solo expresidn, debe llegar a ser parte de la vida -con todo
lo que tiene ésta de tumulitoso e imprevisible-, impulsada por una energia motora: el amor, marchando
por un camino no trazado: 1a libertad™."'

Somos presente y coexistencia frente a la maravillosa persistencia de la vida. Y en esta
persistencia de la vida hay tres elementos qus simbolizan, desde todos los tiempos, hasta la
actualidad, tresimportantes sentidos de la vida, del movimiento, del pensamiento y los origenes; segin
el simbolismo del Apocalipsis y tambien de nuestros legados del México Antiguo o prehispénico,
inducibles de los titulos que se dan a los correspondientes objetos o formas de realidad: se habla de

Arbol de la vida, de Aguas de la vida y de Libro de la vida.

El 4rbol es la afirmacion, las aguas son fa fecundacion pero también la disolucicn, el libro es
la conservacién sublimada, espiritualizada, trascendida, de los nombres y de los seres. Y estos tres
corresponden a las faces de Creacidn, Disolucidn y Conservacion,

Vida es todo lo que fluye y crece, y que ha sido utilizado por las antiguas religiones como
sinénimo y simbolo de vida {el fuego, por ejemplo, por su asaciacién necesitada de alimento; elagua
por su poder fertilizante de Ia tierra, las plantas por su verdecer en primavera). Ahora bien, todos o la
inmensa mayoria de los simbolos de la vida lo son también de la muerte.

* Gillo Dorfles. Piarre Soulage, Ultimas tendencias del arte de hoy, pag 177
Ed. Labor. Barcelona, Espafia 1965.

" Aldo Pellegrini. Manifiesto surrealista. México en el arte. pag. 177.

Ed. Labor. Barcelona, Espaiia 1965,
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“Media vida in morte sumus”, decia el monje medieval, y ante esto la ciencia lg responde: “La
vie c'est la mont".(Claude Bernard)™?

En este trabajo hago un andlisis de las cracter(sticas mds representativas de estas
simbologfas por la utilizacidn de estos tres elementos en mi trabajo. Con la idea del libro gratico y el
“libro” como concepto y simbolo, asf como su asociacion al pensamiento,

2 Guignebert Charles, “Le cristianisme antique”, pag. 52
Ed. Flammorion, Paris 1971, F.C.E.
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El drbol de la vida
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1.3 El frbol de ia vida,

Es uno de los simbolos esenciales de la tradicidn. Con frecuencia algunos pueblos eligen un
arbol dterminado como si concentrase las cualidades genéricas de modo insuperable. Entre los celtas
por ejemplo, la encina era el drbol sagrado; el fresno para los escandinavos: el tilo en Ermania; la
higuera en la india. Asociaciones entre drboles y dioses son muy frecuentes en las mitologias: Atis y
el abeto, Osiris y el cedro, Jupiter y la encina, Apolo y el faurel, significando una suerte de
“correspondencias electivas”.

El drbol representa, en el sentido mas amplio, a vida del cosmos, su densidad, crecimiento,
proliferacion, generacién y regeneracion.

Como vida inagotable equivale a inmortalidad.

El drbol del origen. Cddice mixtaca.

Ese concepto de “vida sin muerte” se traduce ontoldégicamente por “realidad abscluta”, €1
drbol deviene dicha realidad como centro del mundo. El simbolismo derivado de su forma vertical
transforma ese centro en eje. Tratdndose de una imagen verticalizante, pues el arbol recto conduce
una vida subterranea hasta et cielo. Se comprende su asimilacién a !a escalera o montana, como
simbolos dg la relacién més generalizada entre los “tres mundos™; interior, ctonico o infernal; central,
terrestre o de la manifestacion; superior o celeste.
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El cristianismo y en particular el arte roménico le reconocen esta significacién escencial de
eje entre dos mundos, aunque a veces también simboliza la naturaleza humana {lo que es obvio por
la ecuacién macrocasmo-microcosmo).

Escena en un bosque.

Museo de Leningrado.

Es interesante reconocer en la estructura del drbol 1a diferenciacion morfolgica correlativa
ala triplicidad de niveles que su simbolismo expresa: raices, tronco, copa. Ahora bien, las mitologias
y folklores distinguen, dentro del significado general del drbol como eje del mundo y expresidn de la
vida inagotable en cracimiento y propagacidn, tres o cuatro matices, a veces reducibles a un comuin
denominador, y algunas ocasiones esta denominacion implica una sutit diferenciacion que redunda en
enriquecimiento del simbolo,

En el estrato mas primitivo, mds que un drbol césmico y otro del conocimiento, o “del bien y
del mal”, hay un drbol de vida y otro arbol de muerte, los cuales no se especitican, siendo el segundo
mera inversion del sentimiento del primero. El drbor vitae es un simbolo que surge con gran frecuencia
y diversidad en el arte de los pueblos orientales. Ei motivo, en apariencia decorativo, del hom, o arbol
central, colocado entre dos animales afrontados o dos seres fabulosos, es untema mesopotamico que
pasé hacia Extremo Oriente y a Occidente por medio de persas, drabes y bizantinos.
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Buda bajo el drbol Bodhi.
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En &l cristianismo, coincide &l drbol con la cruz de la redencicn.
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Y enla iconografia, la cruz estd representada muchas veces como arbol de la vida. La linea
vertical de la cruz es la que se identifica con el rbol, ambos como “eje del mundo” (metive conocido
antes de! periodo neolitico), lo que implica o presuponse, otro agregado simbdlico: el del lugar central.
En efecto, para que e! drbol o la cruz puedan realmente comunicar en espiritu los tres mundos se ha
de cumplir la condicién de que se hallen emplazados en un centro césmico.

En la ornamentacidn romadnica, el drbol de la vida aparece mds bien como frondas,
entrelazados y laberintos {dotados sin embargo, de igual sentido simbdlico, mds el tema del
envolvimiento). En el concepto simbdlico del “drbol cosmico”, hay un componente de gran interés, y
es que, con mucha frecuencia, laimagen del drbol se presentainvertida, con lasraices desarraigandose
delcieloy lacopa en latierra, Aqui, el simbolismonatural de la analogia morfoldgica ha sido desterrado
porun significado diferente que ha tomadio prevalecimiento: laidea de la involucién ligada a la doctrina
emanatista ({todo crecimiento verificado en lo material es una opus inversa).

Por ello dice Blavatsky: “En el principio, las raices del drbol nacian en el cielo y emanaban
de laraiz sin raiz del Ser integral. Su tronco crecid y se desarrollo atravesando las capas del Pleroma,
proyectd entodos los sentidos sus ramas frondosas sobre el plano de la materia apenas diferenciada;
y despusés, de arriba a abajo para que tocaran el plano de [a tierra".”?

Por eso, el arbol de la vida y del ser es representado en esta forma. Esta idea se encuentra
ya en los Upanishade, en donde se dice que las ramas del drbol son sl éter, el aire, el luego, el agua,
la tierra.™ En el Zohar hebreo se lee también que “El drbol de la vida se extiende desde lo alto hacia
abajo y el sol lo ilumina eternamente”.* El mismo Dante reprasenta elconjunto de las esferas celestes
como la copa de un drbol cuyas raices (origen) miran hacia arriba (urano).

"3 Cirlot J. E.. Blavatsky, Diccionario de los Simbolos. pag. 75.
Ed. Labor Barcelona 1982.

' |bid,pég. 78.

5 |bid,pag. 79.
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Adén y Eva en el paraiso.




Sin embargo, en otras tradiciones no se produce esta inversién y se prefiere perder este
sentido simbdlico para conservar elinherente a laverticalidad. Enla mitologfa nérdica, el drbol césmico
hunde sus raices en el corazén de la tierra, donde se halla el infierno. Considerando otra vez la
duplicacién del drbol (segun Gen. 2,8), en el paraiso habia un érbol de la vida, y también el del bien
y del mal, o del conocimiento, y ambos estaban en el centro del paraiso.

A la entrada éste del cielo babilénico habia dos drboles: el de la verdad y el de la vida.

En este debate del arbol Unico o dual no se aitera el simbolismo caracteristico del drbol, sino
que se agrega otro significado simbdlico por la presencia del Géminis: la transmutacién del arbol,
afectado por e! simbolismo del numero 2, se refiere al paralelismo del ser y conocer (drbol de vida y
arbol de conciencia). Existe también una triplicacién del arbol.

As{ nuevamente vemos que, el drboi de vida en la iconogratia (o el lado lunar deldrbol doble
otriple) se representa florido; el de muerte (o de la ciencia o su aspecto) seco y con sefiales de fuego,

En la psicologia se ha reducido a expresion sexual este simbolismo de la dualidad, ratificando
el valor totalizador del arbol césmico.

El drbol suele relacionarse con la roca y la montana sobre lasque aparece. Por otro lado,
cuando se vuelve a encontrar el drbo! de la vida en la Jerusalén celeste, lleva doce frutos o formas
solares (¢,signos de! zodiaco?), En la India se halla el drbol triple con tres soles; en China, el arbolcon
los doce soles zodiacales. En la alquimia, el drbol con lunas significa la opus lunar (pequefio
magisterio) y con soles la opus solar (grande obra). Sitiene 10s signos de los siete planetas o metales,
representa la materia unica de donde nacen todas las diferenciaciones.

La idea del drbol de Ia vida (designado también como Ia cruz foliada) estd vinculada can las
otras dos concepciones fundamnetales, metafisicas de! México Antiguo: la del sacrificio-la conservacion
e incesante renovagién de las energias cosmicas mediante el sacrificio del hombre- y la de la
resurreccién, la idea de la inmortalidad y la indestructibilidad. A este respecto, sobre el arbol de!
sacrificio y la resurreccion (sobre el altar yace un sacrificado, de cuyo cuerpo brota el Arbol de la Vida
-ola matade maiz-. Arriba aparece el quetzal, pajaro de la regidn del renacimiento, por donde resucitan
el dios polar y Quetzalcoatl).

€1 drbo! de Ia vida también tiene un importanta nexo con el simbolo de la cruz, y a su vez la
relacién de ésta con el nimero cuatro. En la mistica numeral, sumamnete desarrollada en ef mundo
precortesianc, el nlimero cuatro, concepto abstracto, ocupa un jugar muy singular, que tiene carédcter
madgico. Cuatro es elniimero de la creacidn, cuatro destrucciones del mundo son necesarias para que
pueda surgir el mundo actual. Ha muerto el tiempo -rezan los amates prehispanicos- y a la muerte le
sigue la resureccidn. Entonces los cuatro dioses creadores son los cuatro Tezcatlipocas; Cuatro es
el nimero det orden césmico. E! mundo esté construido sobre una cruz.

£l universo se extiende en cuatro direcciones, como el juego de pelota con sus cuatro
divisiones, como la pirdmide, que esta definida por sus cuatro dngulos, como la casa, qus descansa
en cuatro postes esquinales, comola sementera del maiz, demarcada por cuatro palos. Elcuartodivino
representa ademads a la vida misma, el drbol de la Vida, cuyas ramas se extienden en el aire en forma
de cruz. En su copa se extiende una de las cuatro aves sagradas, que indica la regidn a la que
partenace el drbol. A veces el drbol de la vida se sustituye por la mata de maiz, que proporciona al
hombre el alimento.
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Existen cuatro puntos cardinales, representados por los cuatro extremos de la cruz; ytambién
cuatro clases de vientos y aguas.

Las cinco regiones del universo. (los cuatro puntos cardinales y el centro)
Cddice. Cultura maya.
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Segun la tradicién de los mixtecas sus “caciques, varén y hembra™ brotaron de un arbol que
se encontraba en Apoala. En los cédices mixtecas, que contiene la genealogia de los principes de este
pueblo, vemos representado aquél drbol de! origen.

Los puntos cardinales desempefian un papel fundamental en la concepcién del mundo
mesoamericano: son el factor sustantivo de toda existencia, tanto en el cielo, como en la tierra. Cada
uno de ellos tiene su cardcter peculiar, que lo distingue de los demds: contrastes y diferencias
reveladoras de la variedad del cosmaos, que los abarca a todos en su gran unidad. El punto cardinal
influye en forma decisiva en la naturaleza, la accidn y el destino del fenémeno gobernado por él. Cada
color, cada planta y animal, cada rio y cada montafia esta en relacion con determinada region del cielo.

Mediante los ejes de los puntos cardinales que parten del centro, regién principal, “ombligo
delmundo”, se evidencia la unidad del concepto del mundo, asi come la unidad del acascer universal.
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EL AGUA DE LA VIDA
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14 ELAgua de Ja vida,

El signo de la superficie, en forma de linea ondulada de pequefias crestas agudas, es en el
lenguaje jerogiffico egipciola representacdn de las aguas. La Triplicacion del signo simboliza las aguas
en voluimen, es decir, el océano primordial y la protomateria. Segun la tradicién hermética, el dés Nou
fué la sustancia de ta que surgieron todos los dioses de la primera enéada. Los chinos han hecho de
las aguas la residencia espacifica de! dragén, a causa de que todo lo viviente procede de las aguas.
En los Vedas, las aguas reciben el apelativo de “las mas maternas”, pues al principio, todo era como
un mar sin luz.' £n general, en la India se considera a este elemento como el mantenedor de la vida
que circula a través de toda la naturaleza en forma ds lluvia, savia, leche, sangre.

llimitadas e inmortales, !as aguas son el principio y el fin de todas las cosas de la tierra.

Dentrode suaparente carencia de forma, se distinguen ya en las culturas antiguas, las "aguas
superiores” de las “inferiores”. Las primeras corresponden a las posibilidades ain virtuales de la
creacién mientras que las segundas conciernen a lo ya determinado, Naturalmente, en este aspecto
generalizado, por aguas se entiende la totalidad de materias en estado liquido. Mas adn, en las aguas
primordiales, imagen de la protomateria, se hallaban también los cuerpos sélidos aiin carentes de
forma y rigidéz. Por esta causa, los alquimistas denominaban “agua” al mercurio en ! primer estadio
de la transformacién y, por analogfa, al “cuerpo fluidico” del hombre, lo cual interpreta la psicologia
actual como simbolo del inconsciente, es decir, de 1a parte informal, dindmica, causante, femenina,
del espiritu. De las aguas y del inconsciente universal surge todo lo viviente como de la madre.

Una ampliacidn secundaria de este simbolo se halla en |a asimilacion del agua y la sabiduria
(intuitiva). En la cosmogonfa de los pueblos Mesopotdmicos, el abismo de las aguas fué considerado
como simbolo de fa insondable sabiduria impersonal. Una antigua deidad Irlandesa representa la
“profundidad marina”; en los tiempos prehistdricos la palabra abismo parece haber sido usada
exclusivamente para denotar lo insondeable y misterioso.

La inmersidn en las aguas significa el retorno a lo preformal, con su doble sentido de muerte
y disolucién, pero también de nacimiento y nueva circulacidn, pues lainmersion multiplica el potencial
de la vida.

Etsimbolismo del bautismo, estrechamente relacionado conel delas aguas, fué expuesto por
San Juan Criséstomo: “Representa la muerte y ia sspultura, la vida y la resurreccién... Cuando
hundimos nuestra cabeza en el agua, el hombre nuevo aparece subitamente”™”

La ambivalencia de este texto es sélo aparente; ta muerte afecta sélo al hombre natural,
mientras que el nuevo nacimiento es del hombre espiritual, en esta particularizacion del simbolismo
general de las aguas.

En el plano cdsmico, a la inmersidn corresponde el diluvio, la gran entrega de las formas a
lainfluencia que las deshace para dejar en libertad ios elementos con qué producir nuevos estados
césmicos.

La cualidad de transparencia y profundidad, que tantas veces poseen las aguas, explica
buena parte de la veneracion de los antiguas hacia este elemento femenino como la tierra.

18 Dicc. de los Simbolos, Ibid, pag.97
"7 Juan Crisostemo, Le Christianisme an tique, Guignebert Charles pag. 45
Paris1921.3a. Ed.F.C. E
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Los babilonios la denominaron “casa de la sabiduria”; el personaje mitico que revela a los
humanaes la cultura, es representado como mitad hombre y mitad pez.

Como otra consecuencia, el nacimiento se encuentra normalmente expresado en los suefios
mediante la intervencion de las aguas (Freud,* Introduccion 2 la psychanalyse). La expresidn mitica
“surgido de las ondas"o “salvado de las aguas” simboliza la fecundidad y es una imagen metaférica
del parto, Por otro lado, el agua es el elemento que mejor aparece como transitorio, entre el fuego y
el aire de un lado -etéraos- y la solidez de la tierra. Por analogia, mediador entre la vida y la muerte,
enladoble corriente positiva y negativa, de creacion y destruccion. La “profundidad transparente” tiene
el significado de comunicacidn entre lo abismal y lo superficial, por lo que puede decirse que el agua
cruza las imdgenes,

Picasso. las palomas. 1957.

' Sigmundo Frend. Introd. a 1a psychanalyse. F.C.E. 1975
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Ei bautismao de cristo.
£l libro de las bendiciones. hacia 980.

Gaston Bachelard distingue muy distintas calidades de aguas, derivando de éstas
simbolizaciones secundarias que enriquecen la esencial que llevamos expuesta, constituyendo mas
que simbolismo estricto, una suerte de idioma expresivo utilizado por el elemento en los avatares de
sufluir: Discierne entre aguas claras, aguas primaverales, aguas corrientes, aguas estancadas, aguas
muertas, aguas dulces y saladas, aguas reflejantes, agua de puriticacidn, aguas profundas, aguas
tempestuosas.”

Tanto si tomamos las aguas como simbolo del inconsciente colectivo o personalizado, como
si las vemos en su funcién mediadora y disolvente, es evidente que su estado expresa €| grado de
tension, el cardcter y aspecto con que la agonfa acudtica se reviste para decir, con mayor claridad a
la conciencia, lo exacto de sumensaje. Tambien simbolismos secundarios se deducen de los objetos
asoclados a las aguas.

1% Gaston Bachelard, El agua y los suefios.
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Las aguas superiores e Inferiores se hallan en comunicacion mediante el proceso de (a lluvia
(involucion) y de la evaporacién (evolucién). Interviene aqul ef elemento fuego como moditicador de
las aguas y por esto el sol {esplrity} hace que el agua del mar se evapore {sublima la vida). El agua
se condensa en nubes y retorna a la tierra en forma de lluvia fecundante, cuya doble virtud deriva de
su cardctar acudtico y celeste.

Lao-1se presté gran atencion a este fenémeno rotatorio de una meteorclogia a la vez fisica
y espiritual y dijo;

“&1 agua no se para ni de dia ni de noche. Si circula por lo bajo, forma lostorrentes y los rios.
El agua sobresale en hacer e! bien.

Si se le opone un dique, se detiene. Si se le abre caminoe, discutre por él. Hé aquf por qué se
dice gue no lucha. ¥ sin embargo, nada le iguala enromper lo fuerte y lo duro. £n elaspecto destructor
de los grandes cataclismos, nc cambia el simbolismo de las aguas, sélo se subordina al simbolismo
dominante de la tempestad. igualmente sucede en el aspecto en que predomina el cardcter
transcurrente det agua, comao en los pensamienas de Herdclito. No en Jas aguas deiric en el cual nadie
puede bafiarse dos veces, siendo el mismo, el verdadero simbolg, sinola idea de circulacidn, de cauce
y de elemento en camino irreversible. Seqin Evola, en La Tradizione Ermetica: Sin elaguadivina nada
exista, dijo Zézimo, De otra parte, entre los simbalos del principio femenino figuran los que aparecen
como arigen de ias aguas (madre, vida), asi: Tierra madre, Madre de las aguas, piedra, caverna, Casa
de la Madre, Noche, Casa de !a profundidad, Casa de la fuerza, Casa de fa sabiduria, Serva, etc. La
palabra divina no debe inducir a error, £t agua simboliza la vida terrestre, la vida natural, nunca fa vida
metatisica",

as. Qradad
e Libe de
Tiyies (151

2 L ac Tse Histoire des Religions, Mircea Eliade
pag. 165 Pads, 1349,
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Deificacién del Agua.- En el México antiguo el elemento agua, en su sentido més general, es
eldios Tldioc, cuya etimologia es Tlal, tierra, y Oc, liquido en general y puique o vino en particular, Oc¢
- {li por ser li Dios o diosesillo, es el Diosesillo del vino o pulque.

Tidloc es sl liquido que alimentaalatierra, elvino de latierra, la bebida de la Tierra, Pero como
la més alta ® impresionante manifestacion del agua son las fuertes lluvias torrenciales y las
tempestades,

Tidloc es el dios de las lluvias y las Tempestades. Y por medio de una rdpida asociacion de
ideas, Tldloc es el padre de la Luna, pues la luna moraba para ellos, en la region de las nubas.

Pintaban a Tlaloc con figura de hombre, con una diadéma de plumas verdes y blancas y con
adornos de plumas blancas y rojas. La cabellera le caia por la espalda, entre los hombros. Tiene una
gargantilla verde y una tinica azul con una red florida en los extremos de las mallas. Los brazos estan
desnudos, con pulsera, y también estan desnudas las piernas, con unas abrazaderas de oro en las
pantorrillas, Calza el dios sandalias azules; empufia en la mano izquierda el escudo también azul,
profusmente adornado con plumas rojas, azules, verdes y amarillas. Y en la diestra, levantada,
relampaguea una ldmina de oro, aguda y ondulante, a manera de rayo, Todo el cuerpo estd pintado
con el ulli (hule} sagrado, de ritual. A veces aparecia Tldloc sobre un templo almenado, con laméscara
sagrada, ojos redondos, dientes largos y agudos y cejas azules, que caian de las extremidades
exteriores y se encorvaban después hacia arriba.

La esposa de Tidloc es Chalchiutlicue, Chal Chiu tli cue, que quiere decir, la de la falda azul.
Tiene sus palacios en los torrentes, rios, lagos y mares. La pintaban con un tocado azul, de gotas de
agua, del que salfa una cafia, y le dibujaban el rostro de color amarillo, por ser mujer y creadora.




EL LIBRO DE LA VIDA




1.5. El Libro dg |a Vida,

Representacidn del conocimiento y el pensamiento.

Ellibro es uno de los ocho emblemas corrientes chinos, simbolo del pader para alejar a los
espiritus malignos. Ef *libro escrito por dentro y por fuera”, es una alegoria del sentido esotérico y
exotérico, como también 1a espada de dos filos que sale por 1a boca.

En general, el libro esté relacionado con el simbolismo del tejido, se tejen figuras, se tejen
letras, Se forma una prenda y a su vez se forma una pdgina pues la creacion de las letras y palabras
tiene relacion con la formacion de puntos y figuras.

Un resumen de la doctrina de Mohyddin ibn Arabi, al respecto dice: “El universo es comoun
inmenso Libro; los caracteres de sste libro estan escritos, en principio, con la misma tinta y transcritos
en la tabla eterna por la pluma divina... por eso los fenémenos esenclales divinos escondidos en el
“secreto de los secretos” tomaron el nombre de “Letras trascendentes”. Y esas mismas letras
trascendentas, es dzcir, todas las criaturas, después de haber sido virtualmente condensadas en la
omnisciencia divina, fueron, por el soplo divino, descendidas a las lineas inferiores, donde dieron lugar
al universo manifestando”.?!

£l Libro simboliza el mundo, Liber Mundi de los rosacruces y Liber Vitae del Apocalipsis.

(Las letras, en todas las tradiciones, poseen un sentido simbdlico, que a veces se desdobla
en dos, segun su figura y seguin su sonido. Probablemente, esta creacion deriva, a pare dsl sistema
delas correspondencias cdsmicas por el cualcada componente de cualquier serie ha de corrasponder
a otros componentes de otras series, de los primitivos pictogramas e ideogramas).

Los mayas escribieron Libros Sagrados o jerogiificos, conccidos con el nombre de Anahtes,
que son tiras largas de piel curtida, adobada y barnizada (tiras gque se doblan como un biombo o
cuaderno de vistas panordmicas, a semejanza de un acordadn}. De esa manera formaban los Mayas
un libro, al cual le ponfan como pastas unas tablillas.

Los Mayas consignaban en los Anahtes todo: historia, cronalogia, leyendas, fiestas, tributos,
etc. Ademas de esos libros de piel, que generalmente eran de venado, hacian otros de pelicula o
cutfcula de hensquén y de otras plantas. Las pdginas de los libros Maya son todas policromadas, con
predominio del color negro. Los sacerdotes guardaban con exquisito cuidado los libros, y én casode
peligro, los enterraban con todas las precauciones necesarias para evitar cualquier deterioro.

2! Mohyddin ibn Arabl, Dicc. de los simbdlos
lbidempag, 185
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Una seccion del Cédice Borgia.

Sdélo mostraban los libros en los actos del culto, y los Anahtes tenian su fiesta religiosa,
dedicada a Zamn4, inventor de la escritura.

“El dia de Ia flesta eran sacados los libros de sus relicarios; se les extend(a, y con el agua
sagrada eran limptados minuciosamente. El agua sagrada era una especie de cardenillo y el agua
debia ser del monte y de un iugar donde no llegase ninguna mujet".?

2 Antonio Mordles, Ei Tiilamai! o Libro de los Dioses.
pag. 82 Ed. inter Gontinental, México,
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LA ORNAMENTACION
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"Lo que distingue una época de otra es
ia visién del tiempo, pues la historia es e! tiempo
hacia la eternidad”.

Octavio Paz.

Simbolo de la actividad césmica, del despliegue espacial y de la “salida delcaos”, expresado
éste por fa materia ciega. En sus grados, en su progresiva sumisian al orden, significa las etapas
progresivas de esta evolucién universal, Los principales elementos de ornamentacion: espiral, sigma,
cruz, olas, zigzag, se estudian en sus simbolismo separadamente; algunos de sus principios
corresponden al simbolismo gréfico y espacial. Desde el punto de vista negativo, el arte ornamental
es el antifigurativo, sobre todo en su version geométrica o en la estilizacion de vegetales,

Por ello para el musulman, el arte es un soporte para la meditacion, una suerte de mandala
indefinide e insaciable, abierto hasta e! infinito; una forma de lenguaje, un sistema de signos
espirituales, una escritura, pero nunca un reflejo del mundo existencial.

El material esencial del ornamentalismo islamico -que podemos considerar como uno de los
mas prototipicos- lo constituyen: entrelazados, follajes, poligonos, arabescos, epigrales, las veintiocho
letras del alfabeto, cinco o seis flores estilizadas, algunos animales fabulosos ylos siete esmaltes del
blasén. Los esquemas se combinan en una vasta red simbdlica, simifar a la polifonia musical y a la
tendencia a una melodia infinita.

“En el ornamentalismo figurativo, como por ejermplo el del romdnico, cada ser representado
posee su sentido propio y su organizacion constituye una verdadera sintaxis simbélica™ , nos explica
Judn Eduardo Cirlot,

Aparte de su valor de integracién y resiimen, [os simbolos gréficos poseen un singular poder
nemotécnico.

Sefiala tambien que “Tales dibujos esquematicos {espiral, esvdstica, circulo con punto
central, creciente lunar, doble sigma, etc), permitian recordar los mas variados conocimientos
filoséficos, alguimisticos o astrondmicos segin la interpretacion, por reduccion a un plano de
significacién, que se les aplicara. La misma figura {con multivalencia, no con sentido indiferente o
equivoco) cambia de aspecto y de sentido segun el ritmo-simbole (idea como direccién intencional)
que la invada. Esto constituye un rasgo dominante del arte antiguo, al que con frecuencia se denomina
por desgracia arte decorative u ornamental”,

# Juan Eduardo Ciret. Diccionario de los simbolos, pag 85
Ed. Labor, Barcelona 1982,
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Ennumerando algunos de los géneros que comprende el simbolismo gréfico tenemos
atributos y figuras mitoldgicas, signos de astronomia y astrologia, alquimia, mdagia y mistica primitiva,
religiones, heraldica, figuras fabulosas y monstruos, omamentas, signos de oficlos diversos, signos
numismaticos, marcas de porcelana, de papel, elc. Basta imaginar la prodigiosa variedad de uno solo
de estos epigrafes, el de ornamentaria aplicada, para advertir que un estudio siquiera aproximado,
inventarial, del simbolismo grafico exigiria una extensién material considerable. Al grupo citado
podemos agregar alfabetos, ideografias. pictografias, metagrafias, mandalas; y también la reduccion
a lo gréfico de las composiciones artisticas, incluyendo por ejemplo la pintura abstracta, que, como el
arte ornamental celta, anglosajén y ndrdico, es un enorme repertorio de formas significativas,
producidas con intencién de expresar o sin ella, pero sin poderse evadir de ¢sa comunicacidn sutil,
inmediata, totalitaria, que el ser humano impone a cuanto realiza. Para ampliar més atin el panorama
de posibilidades, nos podemos referir a los signos lapidarios que se hallan en los sillares de muchas
obras arquitectonicas. Se han catalogado muchisimas variedades de marcas que, aparte de su sentido
asotdrico, pueden corresponder a; letras iniciales, anagramas, signos astrolégicos, numericos,
mdgicos, mistico cristianos, etc.

Los ornamentos {grecas, lineas onduladas, series de espirales, arrollamientos de ritmos
varios, sigmas, aspas, rombos, circulos, ddrdos, tridngulos, zigzagues, triskeles, esvasticas), reciben
la denominacion simbdlica general de “fondos césmicos”, porque simbolizan efectivamente la
actividad de las fuerzas naturales y de los elementos.

Seglin la época y las predilecciones culturales, hablando de la doctrina auténoma del
simbolismo, se les considera globalmente a casi todos como signos solares, o como simbolos del
huracén y de! cielo. Es importante la conexion del simbolismo de la forma con la adivinacién. Los Pa
Kua chinos, cuye sistema se aplica en el 1 King (Libro de las Mutaciones). los puntosdela geomancia,
ylas innumerables mancias que legé la Antigitedad, refacionadas en multitud de obras sobre eltema,
se funden en la mayoria de los casos en e! simbolismo de la forma; bien, como en el caso de las
manchas por identificar una “forma matriz” determinada con la figura de tal o cual ser, cuyo sentido
simbdlico saria el determinante del augurio, bien por descomponer la forma en elementos numéricos,
y de direccion espacial, buscando su sentido por la aplicacion del significado de las zonas del espacio
y de los nimeres.

Simbaelos ornamentales de los elementos: agua, aire, fuego y tierra.
{20 Q g
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CAPITULO 2

EL LIBRO DE ARTISTA COMO PROPUESTA PLASTICA.

2.1 Surgimlento de la Escritura: signos, simholos.

De cuantos inventos ha logrado el hombre, quiza ninguno tan trascendental para la cuitura
de la humanidad como la escritura. Tuvo su origen en la necesidad de comunicar y dar permanencia
alos pensamientos, y, como todos los inventos humanos, ha sufrido grandss transformaciones a lo
largo de los siglos. Significd el comienzo de la Historia propiamente dicha, al permitir fas inscripciones
en papiros y pergaminos (las escrituras cuneiformes y jeroglificas son las mas antiguas que se
conocen; la escritura alfabética, trasmitida por los fenicios a Occidente, fué la base del alfabeto griego,
el cual a su vez, dié origen al latino y al eslavo; en la Edad Media, los copistas hicieron un arte deTa
escritura dandole cardcter ornamental).Pero en la evolucion de la Escritura a lo largo de su proceso
representativo se distinguen tres etapas fundamentales:

18 La m4s primitiva consistié en la pintura o dibujo de los cbjetos mismos: se trataba por
tanto, de una escritura pictografica.

2%, Como el sistema pictografico sélo servia para representar los objetos naturales, cuando
el hombre quizo figurar las ideas abstractas, tuvo que recurrir a un simbolismo, que
consistia en rapresentarlas por seres materiales, que guardaban cierta relaclén con
aquéllas: fué la etapa ideogrdfica,

3 Los dos sistemas anteriores expresaban ideas, no palabras, y la insuficiencia de los
mismos conduje a la escritura fonética, cuyo objeto es representar los sonidos por
signos graficos: la escritura fondtica puede ser sildbica o alfabética.

No es posible determinar cudl fué el pueblo que inventd la escritura. Lo mas probable es que
no haya un origen, sino que, a causa del aislfamiento de los pueblos primitivas, se hayan producido
diversos procesos, aunque semejantes en varios lugares de la Tierra,
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12q. Bovido (detalle)
Cueva de Lascaux.

Abajo. Un caballo. un toro,

un reno; Misma cueva.
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Los instrumentos de escritura en que &sta se realizé primeramente fueron sobre materias
duras, como Ja piedra o el ladrilio; luego, sobre papiro o sobre pergamino y, mas tarde, sobre papel.
Encada casolos instrumentos sondiferentes: estilete, pincel, pluma, y ésta esprimeroladeave y luego
la metdlica.

“Uno de los primeros antecedentes en la historla de la escritura se remonta a 40,000 arios,
pues el hombre no sdlo estaba provisto de herramientas més perfeccionadas, sino que también ya se
caracterizaba por el desarrolio de su cerebro y era capaz detallar, modelar, pintar y representar seres
vivos, Se cree que la utilidad consistia en producir estas representaciones y en servirse de elias para
lograruna caza abundante (pormedio de conjuros, haciendo imposiciones de manos otransfixiones)".!
Sediala Hipdlito Escobar, en su libro De la Escritura al libro.

“El placer, aparte de lo util, debia ser el de la contemplacidén misma en las cavernas de lo
fabricado. No se trataba Unicamente de arte pldstico, pues en los objetos cotidianes habia rasgos
ornamentalss, asl como la utilizacién de joyas por parte de los hombres y las mujeres."

Enel curso dela evolucion, en donde ellenguaje se fué perfeccionando, aparecieron también
ios medios materiales para suplirlo y conservarlo. Las "marcas” precedieron a la escritura y
subsistieron junto a ella para ciertos usos.

El arte (o una habilidad grafica que hace las vecss de arte), constituye el origen detodos los
sistemas por los cuales se reprassnta visualmente lo que puede expresarse a través de la palabra.

En diversas manifestaciones de la protosscritura, se encuentra primero la pictografia, como
ya habfamos dicho antes (de la raiz del latin “pintar” y el griego “trazar, escribir”), transmitiendo un
fragmento de discurso figurado sin que éste se descomponga en palabras, y sin que haya vinculo
efectivo con un idioma determinado.

En general, podria decirse que se trata de “cuentos sin palabras’, pues se caracterfzan por
im&genes-situaciones y signos-cosas. De tipos diversos, éstos signos correspanden a diferentes usos
y formas en diferentes sociedades. También existen los pictogrdmas-sefales, que sin contener
detalles descriptivos, estdn destinados a servir de recordatorio a adiestrados recitantes.

La verdadera escritura {e! andlisis de las frases en palabras figuradas sucesivamente)
aparece solo como nuevo testimonio de abstraceidn y observacién en sociedades mas evolucionadas
donde se crean las ciudades y se crean intercambios mas regulares y complejos y el desarollo de la
arquitectura (actividad de antesanos y artistas).

La escritura, que no es indispensable para la vida, sélo tiene una historia de 6000 anos
aproximadamente. Atin aclualmente, cast la mitad de los habitantes de la tierra no se sirven de ésta.

La escritua pictogrdfica ideal, supondria el funcionamiento de que cada palabra se viera
representada por un dibujo especial reconocible (el procedimiento del acertijo directo o como juego;
por ejemplo, el disco con rayos que significa “sol"). Los signos-cosas son al misme tiempo signos-
palabras: expresan sentidos sin evocar sonidos. Su emplec es ideografico, por lo que también se les
llama*“ideogramas”, Y cuando setrate de dibujos realistas se puede hablar de jeroglificos en el sentido
mds amplio de la expresidn (segln e! nombre dado por los griegos a la antigua escritura sgipcia:
“hieros” que significa sagrado y “grafein” esculpir).

Hipdlito Escobar, De la Escritura del Libro. Espana 1976
2lbid

Pdg. 55



En la etapa siguiente de la invencién de la escritura surge la notacién de los sonidos que en
un principio, y solo parcialmente, se hace fonogratica (del griego phoné, sonido).

En el proceso y desarrollo de la escritua a los libros, probablemente nadie ha contribuido tanto
comao los chines al progreso de las artes grdficas; a la produccion de libros en su forma moderna: un
texto impreso con tinta negra sobre papel blanco. Elpapel fué inventado en China unos cien afios antes
de nuestra era y se difundié por todo el mundo durante la Edad Media.

Los chinos emplearon por vez primera la técnica de la impresion con caractéres en madesa
en el siglo Vil u Viil, y los tipes mdviles unos 400 afios antes de Gutenberg, El uso de la tinta china
también se remonta a la mas antigua civilizacién de ese pueblo. Por estas técnicas resulté posible ef
producir muttiples ejemplares de un volimen paginado y dar a las obras escritas una amplia difusion.

E!papelylaimprenta {junto con la brijula y la pélvora), soninventos chinos que contribuyeson
a la modernizacion de Occidente.

Sedice que laimprenta esla madre de la civilizacién y el pape! el medio que perpetia las ideas
y aspiraciones de los hombre y ensancha su capacidad de comunicacién y de didlogo. Tanto el papel
como la imprenta han tenido enormes repercuciones en la vida intelectual del hombre modemno; pues
la funcidn del papel y de la imprenta es bdsica y permanente.

El nacimiento def libro es la unidn indisociable del arte y de la técnica, Es obra conjunta de
artista y del tipdgrafo; su cardcter es gréfico y poligréfico.

El libro aparece, desde sus comienzes, como una sintesis.

En la historfa, se conocen numerosisimas variedades de libros (desde las tablillas sumerias
concaracteres cuneiformes y los papiros delantiguo Egipto, pasando por los libros cingaleses hechos
de hojas de paimera cortadas en forma rectangular, los “libros mariposa” del Japdn y los cédices en
pergaminos de la antigiiedad, hasta los infolios medievales y las publicaciones modernas). Estos tipos
tan diversos de libros los utilizé el hombre através de los siglos y de los milenios como instrumentos
para expresar su pensamiento, sus saberes y sus emociones, y para comunicarlos a sus semejantes.

Partiendo del s. XV, los primeros libros impreses en Europa realizaron la sintesis de los
manuscritos y de los nuevos elementos de cardcter tipegréfico.

Ellibro conservaba fas tradiciones del pasado, pero no podia dejar de ser constantemente
nuavo.

Fruto de la creacién del escritor y dsl artista, el cual elige los caracteres, las ilustraciones y
la encuadernacidn {todo aspectoexterior o “forma"de la obra). Y también es el resultado de un esiuerzo
colectivo: encargados de la edicién, de la tipografia, especialistas del papel, de los colores, de la
impresién...

La historia del arte del libro no es la del arte tipografico, ni tampoco la de la ilustracién,
encuadernacién o los caracteres de imprenta.

£l libro es siempre un todo
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“La primera obra maestra de la imprenita en Europa es la Biblia de Maguncia realizada por
Gutenberg. Sin el artista. este triunfo habria sido inconcebible: los caracteres géticos negros, las
columnas deltexto: las iniciales, asi como las orlas ornamentales de las paginas que estan ejecutadas
encoloryendorado. G utenberganadio a la severidad del cardcter tipogréfico ia bellezadel ornamento.
Su sucesor Peter Schoeffer, introduce en el Psalterio de Maguncia las iniciales en color (1457}, ya no
dibujadas a mano sinc grabadas e integradas en la composicion tipografica.

El arte entra asi directamente en el proceso tipografico.™

Hube también varios intentos de imprimir grabados en cobre; asi como libros con pequenas
xilografias o grabados en madera. A fines del siglo XV aparecieron varias obras con gran nimero de
ilustraciones.

Apartir de entonces la evolucion fué rdpida.

El grabado en cobre va abriéndose pasa, junto a la xilografia, en los libros impresos durante
los s. XVI y XVII.

Unsiglomds tarde, en el XVIl, invadian el libro iniciales complicadas y vifietas ornamentales.
En Inglaterirra se inventan los maravillosos tipos del “nuevo estilo” y William Blake crea un libro tinico,
pues €l es el ilustrador, poéta e impresor.

R

-tk
Folios, Pericope de Godescale, 781-3. Faris.

IFebure Lucién Paul Victor, . “rparition du livre”, pdg. 56
Parls 1974
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En el s, XIX, el libro editado es al mismo tiempo objeto de comercio y de enconadas luchas
de [deas. De este siglonos quedaron obras maestras de lailustracion, desde documentacidn cientifico
e histdrica a la fantasia de Doré.

También seintroducen enlaimprenta los procedimientas fotograficos. Enel s. XX las mejores
obras del arte del libro han sido destacadas por la prensa especializada. En este siglo, la historia del
libro habra de tener en cuenta las posibilidades que ofrece la utilizacion de rotativos y linotipios, y
gracias a @sos procedimientos fotogréficos que diaron origen ala zincogratia, laimpresién policromado
y la repraduccion fototipica.

La edicidn de libros empezo a utilizar técnicas nuevas, después de los fotomontajes y el
construgctivismo, de la ilustracidn psicoldgica y xilografias: El offset permite una vasta utitizacion de
lapolicromfa. Asi, el libro se enriquece con ldminas fuera de texte, conlo que las ilustraciones en color
(como los aguafuentes de Picasso) adquigren valor por si mismos. El libro parece asi desdoblarse en
literatura y también en bellas arles: porejemplo, dibujos o litografiasimpresos separadamenteenhojas
adjuntas al libro; acuarelas, dibujos realistas, ya sea romdnticos o abstractos, cuadros satiricos.

Es aslcomo laimagen adquiere una importancia primordiai y el “arte del libro" da paso al “arte
en el libro”.




2:2 Libro nuevo o alternativo,

Sabre el libro nuevo o alternativo analizaremos aqui, primero, el significade de un libro.

Un libro es fa unidn de una secuencia de espacios. Cada espacio tiene un momento diferante
para ser percibido y ésta también, es una secuencia de momentos.

Tradicionalments, un texto ignora el hecho de que un libro es una secuencia de espacio y
tiempo auténoma y simplemente manifiesta su naturaleza secuencial. Asi, el lenguaje escrito nos da
una secuencia de signos desplegados en un cierto espacio y tiempo.

Pero en el libro nuevo o alternativo, las perspectivas son mucho mas amplias y no sélo como
el recipiente de un texto. Un libro también es una forma suficiente en sf misma y auténoma, en donde
el texto acentuia y se integra a la forma.

Un libro nuevo actualiza su ideal de espacio y tiempo, a través de una secuencia paralela de
signos lingliisticos o no.

Una de las grandes aportaciones de éste, es la de introducir el espacio en la poesia (o la
poesia en el espacio), Asi, una de estas aportaciones y consecuencias es la de la poesfa concreta y/
o visual, cuya aparicion es el desarrollo natural de Ia realidad espacial del lenguaje desde el invento
de la escritura. .

Unlibro es un voldman que en elterrenc de la comunicacion por la palabra impresa es suaqui
y su ahora. Por eso, 1a poesfa concreta representa una alternativa a la poesia.

El libro como secuancia de espacio y tiempo autdnoma, es una opcién mas a todos los
generos literarios existentes, en donde el espacio existe también fuera de la subjetividad y es un
elemento de lacomunicacidn que la modifica @ impone sus propias leyes, pues la palabra impresa estd
encerrada en la materia dellibro, que a su vez es un objeto de la realidad exterior sujeto a condicionas
de percepcidn, existencla, intercambio, consumo y utilizacion. Su manifestacién objetiva es la pagina,
en la que se encuentra el lenguaje, que transmite ideas o imagenes mentales.

En la expresion tradicional det libro, se propone un propésito y utilidad y el lenguaje cotidiano
es intencional y utilitario. En el arte nuevo no se tienen estas intenciones de utilidad y se vuelve sobre
simismo, se investiga a simismo, busca formas que se acoplen y se desplieguen en estas secuencias
espacio temporales.

R En el libro nuevo las palabras forman, junto con otros signos, una secuencia de espacio y
tiempo y éstas palabras pueden ser originales del autor o no.

En el arte nuevo muchas veces, hay una busqueda hacia el espacio en blanco. Se intenta
también despojar a las palabras de intencionalidad. En éste, un lenguaje no intencional es unlenguaje
abstracto que no refiere a una realidad concreta, Todo forma parte de una ¢ varias estructuras. Es
comprender la estructura da fa que éstas estructuras y elementos forman parte.

El texto forma parte pere no es necesariamente la parte esencial o mas imponante. Las
palabras no transmiten ninguna intencion y es el libro en su totalidad el que transmite la intencicdn del
autor.
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Y aunque varios autores se refieren al “plagio” como punto de partidadel arte contemporéneo,
yo considero que ésto no es del todo cierto, pues el plagio es tomar textualmente lo que hacen o han
hecho otros.

En el arte contempordneo se retoma (como en tedos los tiempos lo han hecho los artistas),
de otras cosas: pero cada artista le da un cardcter, una interpretacién y su forma personal de ver y
concebir las cosas.

Para mi, y como anotaba en el primer capitulo, nada sale de la nada. Pero el plagio es una
forma facil y sin sentido de crear arte. Porque el arte nuevo dice algo con cualquier cosa, concasinada,
pero conlieva un sentido y un fin, El fin tal vez, de no querer decir gran cosa.

Perolaobrano pierde su caracter de objeto Unico. Ya sea una serie de secuencias, una placa
xilogrdfica o litografica, una serie de cajas o libros, de timbres, etc. El artista o autor tiene la intencién
de poner a prueba la capacidad del lenguaje de querer decir algo.

En el libro ocurre lo mismo, pues cada libro requiere unrit >y lectura direfentes. Aunque no
se lea totalmente.

Un libro objeto o grafico tiene su propia escritura.
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2.3 Los Libros Alternativgs ¥ sus origenss.

Ellibro de artista @s un producto de 1980. Es untrabajo de arte en s, concebido especialmente
en forma de libro y, frecuentemente publicado por el artista mismo. Este puede ser visual, verbal 6
visual/verbal. Casi siempre es de una sola pieza, aunque existen excepciones; consiste en un trabajo
seriado, o series de ideas y/o imadgenes estrechamente relacionadas -una exposicion portatil- pero a
diferencia de una exposicidn, un libro alternativo no refleja opiniones exteriores y asi, permite a los
artistas burlar el sistema comercial de las galerias y tersgiversacién de los criticos y otros medios.

£s usualmente barato en precio, de formato modesto y ambicioso en alcance.

“Los iniciadores de los libros de artistas, fueron producto de amistades entre pintores
vanguardistas y poétas en Europa y, posteriormente, en Nueva York.™

A principios de 1960, algunos artistas empezaron a ignorar las fuentes literarias, y olvidando
los aspectos colaboratives, hicieron sus propios libros, que no eran ilustraciones, ni catdlogos, ni
tampoco portatolios de impresiones; eran libros visual y conceptualmente enteros, con pintura y
escultura. (Entre algunos de los artistas de flujo -Geoge Brech, produjo pequefias y curiosas
publicaciones, con rafces en juegos y en el collage surrealista, Aunque los nueves libros fueran
desechandolalirica delsurrealismoy laherencia romantica, todos sinexcepcidn, han sidoantilitararios,
y seguido casi des-arte).

Los libros de Ruscha fueron un gran comienzo para ese arte conceptual, aun sin nombre en
aquel entonces, pere denominado acertadamente como movimiento, hizo una vital contribucion al
valorar el libro como un medio legitimo de! arte visual.

Por 1966 ellibro era algogue venia. En 1967 en elMuseo de Artes Normales, quince personas
presentan sus libros favoritos. En Inglaterra aparecié la primera publicacién de arte y lenguaje,
promulgando un extremosec e inconmunicativo uso de los textos como arte. Por 1968, el distribuidor
Seth Siegelaud empezé a publicar a sus artistas en vez de exhibirlos, el mundo del arte se interesé.
Y desde entonces, cientos de libros de artistas han aparacido. Aunque nunca se han resefiado, nien
revistas de arte, nicomo libros, nicomo exhibicién. Entanto los libros de los artistas han sido dispersos
{usualmente como regalos) entre amigos y colegas, muchas veces abandonados en una bodega,
astudio y almacén de galerfa.

Son publicados por el mismo artista, por pequefias imprentas subterrdneas o por algunas
galerias -después mas seguido en Europa que en América-. Es asi que los distribuidores de arte estdn
mds interesades en vender“arte real” delque puedan obtener masganancias ytiendenaveraloslibros
alternativos como objetos poco remunerativos, pues hasta 1as librerias de arte sacan poca ganancia,
por lo que los han descuidado en favor de tomos mds elaborados.

Por eso los artistas no afiliados a una galeria no tienen manera de distribuir sus libros
abieamente y muy pocas veces recobran los costos de imprenta, los cuales aunque bajos, muchos
no podrian pagarlos.

Al momento el libro de antista se define (y tambien confina) por un contexto de arte, donde
tiene todavia una valerosa funcién de servir.

* Attist Book. Gibba M. Smith. Joan Lyons,
Visual Studie WorkShop Press. 1985 USA,
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Para un auditorio fuera de los grandes centros de arte, para bien ¢ para mal, fuertemente
influenciado por reproducciones y revistas, el libro ofrece la primera experiencia de arte nuevo. Para
un artista e! libro provee una comunicacion mas intima, que un objeto de arte convencional, y la
oportunidad de que el espectador se lleve algo a casa,

Un libro cuesta mucho menos que cualquier grafico o multiple, y a diferencia de un cartel que
puede costar igual o mas, contiene una serie completa de imagenenes o ideas.
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24 El Libro de Artista on México,

"Hay otros libros que, al no ser producto de los profesionales, de los libras convencicnales,
escapan de dichos modelos en cuanto a procedimientos, materiales y herramientas; los que se
encuentran detrds del anaguel, en la no libreria y en |a antibiblioteca; porque no persiguen presentar
figura libresca que adorne el estante. No quieren ser objeto de trueque econdémico, ni intentan crear
cuerpo de permanencia ni medio de trascendencia material bajo ficha y registro de bibliotecario”. Nos
dice Raul Renan en su libro Los otros Libros.®

A este respecto podemos darnos cuenta de que un libro alternativo tiene una personalidad
distinta a la de otros libros. Estd distante de su modelo original y las sefias que lo caracterizan son
andarquicas.

Esa cotidianidad de circunstancias descrita como nueva poesia; nueva prosa. Obra de
fragmentos dispersos y desarticulados en un lugar y espacio gue no tiene género.

Estos libros alternativos representan la inconformidad; buscan ser la superficie que soporie
la escritura con el propio ldpiz. Un mecanismo de imprasion, noimporta lo rudimentario que sea (pues
puede serdesde la plancha libre hasta elmimedgrafo manual), Y acaso, para unir las partes y también
adquirir solidez y presencia estética, afiadirle algin material al doblez o enroilado que atestiguen sus
valores y caractaristicas de objeto. Le corresponde tal vez un ciclo vital efimero.

Estos libros alternativos cobran auge en México en el periodo de 1876 y 1983. Durante estos
anos florece este fendmeno editorial en el que aparecen estos “otros editores”, que producen con
obstinaciény energialas mds variadas concepciones de libros attemativos, contodas sus consecuencias:
ravistas, periédicos, diarios, panfletas, volantes y ediciones de autor.

Este movimiento, al margen de la industria y de sus fines comerciales, también recibié el
nombre de editores y autores independientes.

La “Mdquina Eléctrica” es la primera editorial que pone las bases del movimiento, y la
formaron un grupo de escritcr<s amigos que buscaban un medio mas libre de expresion para su obra,
fundamentalmente poética.

Son muchas las caracteristicas de los libros alternatives hechos en México: Hojas sueltas,
cada una otrolibro; Fragmentos de periddicos recortados y reimpresos con tinta de color; Hojas sueltas
en una caja plegada; Un acordedn de impresién irregular; Un pliego-libre; Libros hechos con hojas de
maiz; Libros-carpetas, con botones y abanico pegados; Pliegos impresos con las manos o los pies;
Hojas sujetas en uno de sus dngulos, etc.

Y cada casoes realmente una ldea particularque niega los formatos y las formas tradicionales
de los libros desde su creacidén en la imprenta de Gutenberg. Experimento con una gran fuerza
revolvente, que, por un lado, preduce el efecto de fenecer al mismo tiempo que nacer, y por otro, el
inconsciente resistirse a su destruccién repitiéndose sucesivamente. Aunque su fuerza creadora
desde afuera estd operando para que sobreviva, hay que destacar su poca resistencia al tiempo; pues
los materiales y la forma se oponen a su duracién,

$Radl Renan, Los olros Libros, pag. 24
UNAM, México, 1988.
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Hay que destacar también los Libros-Objeto, pues sus caracteristicas son las de un gjemplar
unlco y que también representan la expresidn artistica de los libros alternativos (sobre esto, y dadas
las caracteristicas de dichos libros, se harian necesarios espacios o estantes especiales para su
conservacion).

La aparicién de los Libros Alternativos correspondio a un momento econdmico e historico, en
el que los materiales de [a imprenta estaban al alcance de cualquier bolsillo. Esto aunado a la
proliferacién de nusvos poetas, y talleres que provocaron la inquietud de los profesionales y
dogmaticos de la poesia,

Este fenémeano no hace sino expresar muchas manifestacior =s de rebeldia que a lo largo de
lahistoria de la empresa editorialnohabian sidoescuchadas o atendia= . debidoa que supuestamente,
el quehacer de un poéta o artista no tenia que interferir con el trabajo establecido por las editoriales.
Asl es que el objetivo primordial de estos Libros Alternativos es también lograr la independencia en
la elaboreidn de sus trabajos: poder intervenir en sus propias propuestas y creaciones, y no verse
impedidos por todas las limitaciones econdmicas que impone el sistema. Por eso, los Libros
Alternativos no prometen una gran comercializacién. (No es que no se proponga, sino que como
cbjetos tinicos con caracteristicas y materiales diveros, sus limitantes son mayores).

Es asl que los editores, surgidos en su mayeria de los propios autores, capitanearon la
produccién de los libros alternativos @ impulsaron su auge en un periodo de ocho afios, acariciando
suidea a partir de la | Feria Internacional del Libro/México-UNAM, de agruparse bajo el rubro de Otros
Editores; lanzando su manifiesto en et que expresaron su cardcter @ importancia.

Este pretendido acercamiento propiciaba la oportunidad de conocerse y tratarse a los mds
de ochenta editores activos entonces en todo el pais, bajo los auspicios de los organizadores (Rosalba
Garza, Felipe Ehrenberg, Rodolfo Breton, Lourdes Grobet, Fernando del Mar, René Montes y Ratl
Renan). El resuitado fué crear la conciencia del significado de ese movimiento. intento malogrado, con
un testimonio impreso en mimeogréfico, mediante sus propios medios: el Manifiesto de los otros
editores.

Los Libros Alternativos no sélo en el papel encuentran su materia prima. En este punto
también podrian tener conexién con el pasado del libro; por ejemplo, el Cordn, cuando lo escribié
Mahoma sobre omdplatos de carnero, los libros hindties escritos sobre hojas de palmeras, los que
escribfan los babilonios y los asirios en arcllla, los libros cintas que hacian los antiguos egipcios
cortandotiras de papiro, los libros de cera que inventaronlos romanos, las piedras-libros labradas que
dejaron a la posteridad mensajes eternos en latin y griego, las pieles de los animales salvajes que
grababan las tribus ndémadas, y los pergaminos rafinados de Egipto. Asi como el papel que elaboraron
los chinos con fibras de bambl, hierbas y trozes viejos de tela, el cual impone su ductibilidad y
porosidad para conformar las composturas definiticas del libro actual.

Los libros alternatives usan como materia prima no sélo todos los derivados de la pulpa de
la madara, sino la misma madera en Idminas, telas, pislas, fibras (naturales y sintéticas) y todo tipo
de desperdicio utilizable, tanto por su naturaleza pldstica como por su aptitud para ser superficie
imprimible.
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Felipe Erhenberg habla sobre esto cuando nos dice:

“Practicamente, antes de la creacion del libro, el hombre hizo los otros libros, que en ese
extremo del tiempo podriames denominar prelibros: el papiro (cuya imagen evoca, en elpuiio de un
hombre, la estafeta que pasa de mano en mano de las generaciones, la cultura de la humanidad). A
éste lo sustituye el pergamino como materia prima, hasta que surge el cédice, que es el otro libro de
fa antiglledad. El palimpsesto es otro libro, con caracteristicas magicas, en donde su primera escritura
fué borrada para escribir otra. Lo maravilloso de esto es que la accidn dettiempo hacia surgirla antigua
escritura, quedando a la vista un dobla texto laberintico que ofrecia el juego de seguir un hilo de lectura
en fa mararia del otro.™

Esta aventura del pasado define a los libros alternativos, que en cada caso aislado quieren
atribuirse la responsabilidad de representar la anarquia de! principio. Recobrar el espfritu de juego del
hombre.

(También tienen acarcamiento ai juego porfomanual, los procedimientos de produeccion: una
duplicadora de madera hecha y accionada a mano, o un par de planchas metalicas).

Felipe Ehrenberg propone como maquina impresora ideal, el mimedgrafo de madera, que,
aunque lento, es una maravilla por su simplicidad y accesibilidad, pues ademas de ser portétil se presta
a muchas cosas. Es barato y més si 1o hace uno mismo.

El repunte de la pequeia prensa en 1976 tiene un fuerte antecedente en el movimiento
estudiantil del 68. Encontrd salida y expresion legitina en impresos de tado orden, pero sellados por
la imprenta répida y de facil divulgacion. La pasidn editorial halld su forma, y la voz demandante de
los jévenes su reproduccién impresa apegada a su cardcter revolucionario: La méquina de escribir
mecdnica, el mimedgrafo y la prensa plana.

Elena Jordana junto con el poéta Nicanor Parra fueron el punto de unién para i
desenvolvimiento de este fenémeno editorial, en cuanto al libro de artista: producido por ella misma,
usando el mimedgrafo y los sellos de gomay carton. El escenario, Nueva York. Asi nacio el Mendrugo
que Jordana trajo a México en 1972 con su carga técnica y de vocacién como impresora.

Marcos Kurtycs, nacido en Polonia, sin proponérselo propicia el encuentro con el género
libresco que habrfade hallar en élsu representacidn mds dramaticay humana, Suinquietud sin reposo,
¥ suimaginacién infinita lo conducen a creaciones inusitadas. Los libros adquieren una transfiguracion.
Paro, incontorme al fin y al cabo, dd un paso mds hasta convertirse €/ mismo en el libro, Durante el
periodo en que florece la prensa independiente.

Felipes Ehrenbarg es un gran impulsor y divulgador de la pequefa prensa a la que ha elevado
a un nivel artesanal. Vive en Inglaterra de 1968 a 1974. Ahf surge su pasién por la imprenta. Funda
Poligono. La consecuencia de su trabajo con Richard Kriesche es la Beau Gest-Libro, accidn libre.

En México, Ehrenberg construye su primer mimedgrafo de madera, rescatando de manera
simplificada el medelo original. Ei es autor, ilustrador, formador y editor de sus obras. Ademds de su
gran aportacién por llevar a los extremos del pais su pequefia prensa, utilizada como herramienta
politica y cultural.

Otro importante medio auxiliar en la elaboracién de los libros alternativos o de artista, sonlas
computadoras.

¢Felipe Erhenberg. pag. 78
Artist Book, Ibid,
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CAPITULO 3

UNA PROPUESTA XILOGRAFICA DEL LIBRO DE ARTISTA

2.1 Dasareollo def libro gréfico

En este capitulo he abordado las principales caracteristicas de mi libro objsto, primero
analizando su aspecto formal y, despues, su aspectotécnico. El proceso y el desarrollo en el sentide
de la evolucldn de las imagenes y su produccion.

Primero, uno de los oblelivos principales del libro es el de tener también una continuidad en
el seguimiento de mitrabajo anterior, en el que me acerco a lo que son las caracteristicas medievales
y, algunas veces, a las ornamentaciones, en una interpretacion e inscripcién personal.

En este caso y, trabajando de manera un anto ecléctica, creo que la ornamentacién es un
punto que enriquece las posobilidades pldsticas, como la abstraccion y el geometrismo. Asi, el objstive
primordial de esta tesis es el desglosamiento y seguimiento en imagenes sobre el sentido de la vida.
Caracteristicas y simbologfa de la trascendencia, ¢! fluir y el movimiento, a través de elementos de
evolucién y continuidad: drbol de la vida, agua de la vida y libro de la vida.

Las caracterfsticas bdsicas de un libro gréfico alternativo son las de proponer un trabajo de
arte en si. Esencialmenteuntrabajo seriado, o series de ideasoimégenes relacionadas estrachamente.
Por lo tanto, también es un planteamiento distante del modslo de libro originaly, olras veces, las sefas
que lo caracterizan son andrquicas. En este caso el planteamiento del libro no tiene un fin comercial
y trata de ser una idea particular que niega los formatos y formas tradicionales; ya sea por el tamafio
o por las caracteristicas particulares que presenta la madera en eltratamiento de las formas (aunque
he de9 admitir que la idea del “libro” en si, permanece, pero se enriquece creo yo, con !a visién de la
puerta que se abre, la caja que contiene y las ventanas que dejan entrever). Lo que cambia en algin
aspecto es la funcidn, en el sentido de que es una “obra” plastica.

Este es asimismo un libro-objeto, puss sus caracteristicas son las de un ejemplar unico.
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Enelaspectode la forma., el libro pasé por varias etapas, para las cuales desarrollé una serie
de “domis” o bocetos de portada, para tener una concepcion mas amplia y rica en posibilidades
expresivas y pldsticas, en las cuales poder desarroliar la tematica del trabajo.
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Lo mismo ocurrié con la realizacion de los grabados interiores, realicé una serie de bocetos
a l&piz. acuarelas y tinta para desarrollarlos, como muestran las siguientes fotografias.
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En el procesode trabajo, el desarrollo de los primeros bocetos y las subsecuenies imdgenes
ma permitieron plantear a justificacion de la forma de la portada con las puertas exteriores.

Enlosbocetos primarios la forma ojival tiene la particularidad de “acunar lasim dgenes y darle
asi un sentido de pequefio recinto o puerta, que albergue la justificacion visual del texto o ideas.

Big. 70

o A 12 8



Tomando como base esto, las puertas del libro-objeto, tienen la funcion de dejar entrever el
texto o poema introductorio a las imdgenes,

También, la funcién primordial de la portada es la de introducirnos y relacicnarnos con las
imagenes que vamos a encontrar en el interior.
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Las Imagenes interiores y exteriores de los peces buscan una rememoracion hacia el agua
y su connotacién del origen y surgimiento de vida.
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El agua como un grédn microcosmos mostrandonos la diversidad y multiplicidad de los seres.
Astmismo como fuente de vida para los prehispdnicos y como purificadora para los cristianos.

El agua que también destruye y transforma los simboios de conservacign.

Las imagenes de los pajaros se relacionan estrechamente con el drbol de la vida. Lasramas
y las hojas como simbolo de la repropduccion de los seres y el alimento y fertilidad que se “.incula con
la crecidn y la tierra.

E! vuelo de los péjaros como simbolo de la incesante transformacion de los seres.
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El sol y Ia tierra también se entremezclan como germinadores y dadores de vida.

Las flores, los frutos son la consecuencia del pensamiento del cosmos, del elnguaje de la
inteligencia de la naturaleza que se recicla y evoluciona. El proceso de transformacion,

En este “abrir” una o varias puertas interto dar una conformacion preliminar hacia las
muitiples opciones de vida y conocimiento. Abrir las iméagenes, abrir el texto... abrir el libro,

Esta funcidén de puerta-caja tiene también una estrecha relacidn con los portones y retablos
medievales o antiguos, que daban cabida a insondables misterios y secretos relacionados con la
alquimia y conocimiemto de! universo.
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Asimismo esta especie de pequefio portdn, intenta, al abrirse a las imdgenes, también abrir
una incdgnita, una interrogante en el conocimiento y acercamiento hacia el hombre contemporaneo
y su contexto, una visualizacién hacia el mundo gue nos confronta.

Ellibro, representando ia crecion y el pensamiento.
El libro-caja intenta cuestionarme en el acercamiento del hombre con la naturaleza.
Asi, Vida es todo lo que fluye, se transforma y crece como simbolo de vida.

Y tenemos que, el drbol de la vida, las aguas de la vida y el libro de la vida, corresponden a
las faces de creacidn, disolucién y conservacion.

Los siguientes poemas, son los textos relacionados con el &rbol, el agua y el libro.
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¢HACIA DONDE ES AQUI?
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B0 SAN LORENZO

Un rio lleno de cielos

un rio Heno de nubes,

un ria lleno de estelas,

un rio lleno de verdes,

lleno de alas, lleno de dngeles;
un rio anchamente dulce,

un rio lleno de adioses,

un rio para mirarse,

un rfo para morirse,

un rio para vivir,

lleno de ansias, lleno de suefios,
lleno de érboles, lleno de junio,
lleno de sol, lleno de alba,
lleno de rosas y palomas.

Efrain Huerta,
"TEXTO-PORTADA LIBRO"

ESTA TESIS NO OEBE
SAR BE LA BIBLIOTECA



~BREINO INTERIOR

Los cultos interiores:

cerrados relicarios

de misteriosos santuarios

a donde nunca la curiosidad se asoma.
Fruicién de aroma

de rugosa poma

guardada dentro de un arcén,
Abismos que llenamos de nosotros
mismas;

sendas que nadie descubre;
avenidas de parques conventuales
que ameritan con otros vegetales
las réfagas de octubre.

y oimos

que nos hablan de nosotros
mismos.

Octubre, octubra

Pudor,

dolor,

amor;

pafio de oro frisado

con que se cubre nuestro vedado
reino interior.”

Francisco Gonzdlez Ledn

tFrancisco Gonzélez Ledn, Reino interior. (recopilacidn)
pag. 18 F.C E. México, 1978.
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-ARBOL-

“ARBOL ADENTRO

Crecic en mi frente un arboi,
Creclé hacia dentro.

Sus raices son venas,
nervios sus ramas, sus confusos follajes pensamientos
Tus miradas lo encienden

y sus frutos de sombras

son naranjas de sangre,

son granadas de lumbre.
Amanece

en la noche del cuerpo,

Alid adentro de mi frente,

el érbol habla.

Acéreate, ¢lo oyes?

Octavio Paz

1Octavio Paz, Arbol adentro, pdg. 137
€d. Seix Bamail 4%, impr. México 1992,

g 81



“Las sombras de los drboles formaban una especie de
laguna oscura alrededor de sus raices. La luz,
descendiendo en oleadas, fundia cada hoja en una
sola masa verde. Los pdjaros, saltando y gorjeando
transportaban brisnas de paja y ramillas a los

nudos de las sombrias de las ramas mds altas.”

Virginia Woolf

4Virginia Woolf, Las olas. pég. 126
La nave de los locos, México 1981.
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-AGUA-

“A veces veo en cielo playas sin fin cublertas de
blancas naciones jubilosas. Un grdn navio de oro, por
encima de mi, agita sus pabellones multicolores bajo
las brisas de la mafiana.

Cuando navegaba por rios impasibles

los Rios me dejaron navegar a donde quisa."

Arthur Rimbaud

+A. Rimbaud, E} barco ebrio, Posesia francesa

Ed. EI Caballito, México 1873.
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‘Los petes relucientes
les abre el agua liquidos caminos.”

Paul Valery

“Las olas en sus concavidades verdes se tornaron mas profundas
y mds sombrias, cruzadas quizds por cardimenes de peces
errantes.

Las olas se rompian y su flujo rdpido

se repartia sobre la playa.”

Virginia Woolt

“El chorro de agua...
Mediodia futuro,

arbol inmenso de follaje
invisible”

Octavio Paz

1P. Valery, Possia francesa. Ibid. pag. 168
1V. Woolf, Las Olas. Ibid. pag. 127

10. Paz, Puntos de partida {extractos) pdg. 75
F.C.E. México, 1985
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3.2 Desarrolo técnico det libro xilogritico,

Por grabar se entiends la incisién hecha concientemente por el hombre sobre un material
cualquiera; asf, la historia del grabado se remonta a los primeros trabajos prehistéricos (incisiones en
piedra, hueso, paredes de cavernas 0 en ceramicas). Reproducir el trazo grabado sobre otra materia
y asl multiplicar el resultado obtenido por la incisidn, supone siglos de civilizacién,

Desde los primeros perfodos histéricos de Egipto y quizds anteriorments, se imprimieron
dibujos sobre tejido por medio de planchas grabadas en medera. Fué en China donde, por primera vez,
se estamparon textos con este procedimiento; y es con la aparicion del papel que tiene lugar en
Qccidente (y llega de manos de los drabes) la difusién de los primeros grabados por dos motivos: la
estampacidn de naipes o cartas de baraja y la propagacion de estampas piadosas cristianas.

Los primeros ejemplares de grabados estampados pertenecen auna de estas dos imaginerfas,
por lo que es imposible sefalar dénde aparecen sus primeros ejemplares (pues fueron muchas las
busquedas realizadas por la misma época y en diversos lugares).

Asi, la xilograffa o grabado en madera es la mas antigua de las técnicas del grabado
occidental.

La xilogralfa consiste en el vaciado de las superficies no dibujadas en la madera, por medio
de gubias, punzones, puntas, cepillos, buriles y navajas entre otras herramientas,

Primero analizaremos las caracteristicas bdsicas dela portada; los materiales y las medidas:
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Los formatos interiores son, en su mayorfa, de 70 x 50 cm.

Laportada o imagen inicial lleva un pequeno marcode 2 cm. (ver figura) también trabajo cierta
omamentacidn en la portada.

Para cerrar &l iibro y sellarlo como si fuera una carpsta, tamblén lleva unos orificios (3 ¢ 6)
en la pestaiia de 10 cm. ya sea para amarrar con cuero o sellar al libro.

También lleva una tira de madera en la portada posterior o ditima para guardar y proteger los
grabados y darle forma de caja.
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Las medidas dela portada son de 122 x 110¢m. (alto por ancho). La parte de la pestafa, que
aprisiona las hojas del papel algodén o amate, mide 10 em. de ancho.

{Ada~darcha-de-la-foto)

El materiai es triplay de 6 mm.

En algunas imdgenes interiores,
trabajé con caobilla de 6mm.

Las medidas de las puertas son de:
80 x 50 cm. cada una.

£l marco que rodea la portada estd hecho con el mismo triplay de mm.

La portada y las pequefias puertas llevan unas bisagras para abrirse.

Asimismo, en la portada van talladas imagenes que conilevan la simbologia que rodea la
propuesta: drbales, agua, solgs, plantas, frutos... movirniento, fluir y transformacion.

El ser humano como parte dsl tede. Y la ornamentacion como génesis y transformacion de
las imdgenes.
La idea primordial de este libro va relacionada con el sentido de vida y movimiento.
Ei presente es un libro en el que predomina la estampa en blanco y negro.
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La caligratfa tambign va trabajada sobre tallas de madera.

Ellibro atfinal dstpraocese va pintadn color caoba, con la talla del poama de Eirain Muerta "Ris
San Lorenzo” en la parta interior,
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CONCLUSIONES

“El tlempo y la obra se abren para no volver a cerrarse en explicaciones categéricas y
autosuficientes”

Enrique Lépez A,
El instante abierto.

El presente trabajo es una propuesta grafica que intenta mds que nada dejar abierta una
posibilidad para seguir desarrollando mi trabajo.

La pequeda punta ds un hilo que me ha permitido encontrar otras vertientes y simbologias
para el enriguecimiento de la obra.

Porque el arte ha sido... es y serd una revelacion de instantes. La incdgnita donde nuestras
imédgenes y actos nos muestran esa fraccién de etermidad que nos pertenece, en la que estamos
sumergidos... & través de una ampliticacidn de realidad. En la transformacién del ser humano, el
tiempo, el espacio y Dios han venido a ser {os primeros signos interrogantes de millones de signos
interrogantes. Y concusrdo con Artaud cuando dice: “En sentido muy alto, el misterio tltimo del
universo {también de!arte), subsiste mds alld denuestros mas detallados conocimientos; ya ese nivel
las luces del intelecto se desvanecen lastimosamente”.

Es nuestro lenguaje, nuestra simbologia, un puente de comunicacién que nos permite
porponer estéticamente nuestros asombros y nuestras perplefidades. No el medio para crear
explicacionestranquilizadoras... porque elarte nolo es. Pero deberiamos decir que el arte sitienealas,
las de la voluntad, las de todos los tiempos que confluyen haciendonos ser lucha, impulso: presente
y coexistencia frente a la maravillosa persistencia de la vida.

Laconcepcidn que el artista dd de la vida, no se debe Unicamente a penetrar en la apariencia
delo irreal y lo subjetivo. La razdn y la sensibilidad hacen del arte un modo de ser y de asumir la vida,
que ayuda a expresar e interpretar |a realidad a través de la conciencia y de la fantasia; pues en el
pensamiento, memoria y vivencia se entrelazan en un instante tnico de accidn y de no accién.

Por eso, la Fé es algo mucho mds complejo gue un simple medio para impulsar voluntad y
pensamiento. Laféeslacreencia(y la vivencia) de que nosotros mismos y alrededor de nosotros exista
un milagro universal llamado vida.

Laincubacidn de nuestra forma, materia. A través de una comunion somos capaces de crear
el Verbo... Poesia = verdad. Y en donde habria que agregar: Poesia = Imagen, sonido, movimiento,
verbo, drama... vida.

El arte nos descubre la relatividad del mundo porque somos seres multiples {(aun un mismo
drbot, no tiene una hoja igual a otra; y nuestros mismos ojos albergan infinidad de mfaradas, de brillos
y de descubrimientos; asi como también nuestras manos son diferentes. Ni siquiera una piedra
parmanece siempre igual... todo se mueve). Lo ssencial es la captacidn, la identificacion cultural de
simbole, su inteleccidn en si mismo.

#dg. 89



Pienso que en esa confirmacion de la grandeza del cosmos, podemos intuir un misterio: el
de nuestra ignorancia infinita, el del desdoblamiento de la vida y el desencadenamiento de la muerte;
podemos darnos cuenta de que la realidad es mucho mds rica y asombrosa que cualquier Utopia, En
esencia, el arte es una contradiccién a todas las certezas ideoldgicas. En el arte de hoy no hay
ingenuidad, ni certezas da verdad. No pretende ser sélo un tributo, sino una interrogante, cuyo fin va
intrinseco en si mismo.

Algrabar, componer, pintar, dibujar... descubrimos y descricimos una forma en particular, Es
nuestra historia la que se hace patents, intima, personal... son nuestras formas de mirar, sentir, razonar
e interpretar lo que nos rodea.

Elarte como forma que nos rebasa y fraspasa nuestros limites, que nos permite abrir puertas
para encontrarnos en otros 0jos y confesarnos. Cada encuentro es una fuga, Una libre eleccién para
mostrarnos en nuestra intimidad y realidad... y fluye de las aguas que nuestra historia ha integrado.
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