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Este trabajo nace del cuestionamiento acerca de la funcion y la practica del ante en la
época actual. A partir de hacer una revision al desarrollo de los cambios que el mismo ha
experimentado en las ultimas décadas me parece mas o menos obvio el hecho de que muchos
de los paradigmas que tradicionalmente lo han sustentado a estas alturas resultan inadecuados
por no decir que francamente anacronicos, sobre todo aquellos relacionados con los roles del
antista y del publico, y la justificacion y la necesidad misma del arte en un mundo cada vez mis
interrelacionado y complejo.

Encuentro que existen principalmente dos vertientes en la manera de concebir el ante:
una es la del arte por el arte que corresponde a Ia tradicion occidental modema y postmoderna,
y la segunda es la del arte-vida que contemporineamente se manifiesta a partir de los
movimientos no objetualistas desde fines de los afios cincuenta, con antecedentes rastreables
desde el siglo pasado, pero que si consideramos otro tipo de manifestaciones, ha existido desde
tiempos ance'st'ules.

La pt'u.nm aprecia en primer lugar la expresion individual del antista a través de los

objetos que este produce y considera sobre todo los aspectos formales de los mismos.
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En el otro extremo se valoran las intenciones y los efectos ! las propuestas asi como
su eficacia para generar transformaciones.

De un lado un arte privado, autojustificado y exclusivo al servicio del arte. Del otro un
arte publico, socialmente comprometido y colaborativo al servicio de la vida.

Este libro es una apuesta por la segunda opcidn.

El primer capitulo de esta tesis se dedica al concepto del libro y su desarrollo histérico
a grandes rasgos, enfatizando en las distintas posibilidades de su utilizacion creativa como
medio por parte de los artistas, con el fin de seflalar las caracteristicas que motivaron el porqué
lo elegi como el formato mds adecuado para contener una obra como la aqui propuesta.

En el segundo capitulo se plantean los fundamentos teoricos a partir de los cuales
pretendo justificar la validez y pertinencia de realizar un trabajo de este tipo, situado fuera de
los cauces tnd.icionales del arte.

Fimlu:emc, el tercer capitulo trata del objeto en si, como se realizé y como funciona.

En éi se ofrecen la estructura y la temdtica de una obra cuyo  significado tiene que ser

construido consensadamente por aquelios que en un momento dado participen de la misma
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1.1- Concepto

" Durante 105 UItimos treinta aflos, 103 aMistas visuales, cada vez mas compenetrados
con los medios temporales, han redescubierto el concepto /ibro, investigando y transformando
cada uno de sus aspectos. Se han manipulado las pdginas, el formato y el contenido
convirtiendo ai mismo en una discusion critica acerca de su propia tradicion. En estos trabajos
las palabras, imdgenes, colores, marcas y silencios se transforman en elementos pldsticos que
juegan a través de las péginas en secuencias lineares variables. Su importancia radica en la
formulacion de una nueva literatura perceptual cuyos contenidos alteran el concepto de autoria
¢ integra al lector en una nueva relacion con la pégina impresa.

Los libros de artista comenzaron a proliferar en los aflos sesentas y principios de los
setentas dentro de un clima prevaleciente de activismo social y politico. Las ediciones baratas y
desechables fueron una manifestacion de la desmaterializacion del objeto artistico y del nuevo
énfasis en ef® proceso antistico. Las obras efimeras como instalaciones y acciones
(performances) pudieron ser documentadas y, lo mds importante, los artistas se dieron cuenta

de que los libros podian ser obras de arte en y por si mismos. Fue también en ese tiempo que un




gran numero de alternativas a la estructura tradicional de distribucion artistica, museos y
galerias, se desarrollo por parte de los antistas siendo la publicacion independiente una de ellas.
Muchos vieron a los libros como un medio para alcanzar audiencias mas alla de los confines
del mundo artistico; otros anticiparon 1a apropiacion de imagenes y/o técnicas de los medios
masivos con intenciones politicas o estéticas; las mujeres artistas comenzaron a hacer libros en
parte debido a la adaptabilidad del medio hacia cuestiones narrativas o diaristicas; los artistas
conceptuales reconocieron las potencialidades sistémicas del libro. La actividad se desarolié
ademas simultineamente a nivel mundial.

Ahora es claro que, una vez superados los radicalismos iniciales, los libros de artista se
han consolidado como una forma independiente y especializada cuyo lenguaje se hace cada vez
mds rico y complejo.

La principal diferencia entre un libro comun y un libro de artista es que mientras el
primero sucun}be a las convenciones del género ¢l segundo las trasciende. Tres caracteristicas
inherentes al li;m son la cubierta, que protege el contenido ¢ indica su naturaleza; la pigina,
que es su componente mis elemental; y una estructura secuencial; pero tal vez ni Ia cubierta, ni

las paginas ni la estructura secuencial sean por si mismos requisitos para definir un libro,
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Las ventajas de un libro como medio de comunicacidn consisten en que como objetos
individuales pueden ser producidos y distribuidos a un costo relativamente bajo, que pueden
ser comodamente transportados y ficilmente almacenados, que sus contenidos son
convenientemente accesibles, que pueden ser experimentados por uno a su propia velocidad sin
necesidad de una maquina, y que es espacialmente econdmico en relacion con los otros medios
no-electronicos. Un libro ademds, permite a sus lectores diversos acercamientos ,en contraste
por ejemplo con una cinta de video cuyas secuencias programadas permiten solo una lectura
lineal.

“Tactilidad, pequefia escala, portabilidad, serializacion, progresion, direccion y

memoria son rasgos formales comunes de los libros de artistas o anisticos.” (1)

(1) Tanembaum, Basbara. £l medio ¢s solo una parte, pero una parte importaniisima del mensaje. en “Libros dg
adtista”_Catblogo de exposicion, Madrid, 1982. p. 23



Comparado con un objeto tradicional de arte cuyo valor consiste en ser una pieza tnica
o en el caso de impresos cuyo numero es intencionaimente limitado, un libro puede ser
reproducido ilimitadamente al menos en teorfa, claro estd que existen libros Gnicos o en
ediciones limitadas y autografiadas pero en el primgr caso se trata de libros como objetos
artisticos que solo pueden ser conocidos a través de exposiciones, mientras que en el segundo
estdn destinados a colecciones especializadas con lo que pierden su potencia como vehiculos de
comunicacion.

Existe una diferencia crucial entre un libro de arte ( que contenga reproducciones de
obras.de arte) y un libro de artista que es una obra de arte por si. Un antista del libro no
solamente controla lo que liena las pginas, sino también el como se diseflan y producen y
como se unen y cubren, incluso frecuentemente se convierte en su editor y distribuidor

reconsiderando estas funciones también de una manera creativa.
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Por otro lado, el término libro de artista no se refiere a la profesion o educacion inicial
de quien lo hizo sino a las cualidades del trabajo mismo, en este caso se hace referencia a un
género especifico de arte, ¢l libro, y por tanto son las diferencias entre los mismos y no entre
sus autores las que les confieren el estatus como tales.

En teoria , no existen limites acerca del tipo de materiales que pueden meterse entre
dos cubiertas, o de como esos materiales pueden acomodarse.

En los libros convencionales frases de una sintaxis familiar se acomodan en bloques
rectangulares formados en una tipografia uniforme, y son entonces disefados en péginas
iguales las unas a las otras. Un libro de artista, por definicion, intenta hacer algo mas con la
sintaxis, con el formato, con las piginas, con las cubiertas, con el tamafio, con la forma, con la
secuencia, con la estructura, con ¢l armado, con cualquiera de o todos estos elementos , las
resoluciones iq.éalmenu reflejan las necesidades o sugestiones de las materias a las que se
refiera el libro.

La mayoria de los libros tratan en principio acerca de algo distinto de si mismos; los

libros de artista tratan en principio acerca de si mismos. Los libros comunes se leen para



obtener informacion, tanto explicita como dramatizada; los libros de artista se hacen para
comunicar fendmenos imaginativos:y entonces crear un tipo distinto de experiencia de lectura.
Los libros de artista, también llamados No-libros o Antilibros debido a su apariencia, dependen
tanto de una capacidad visual como de una capacidad verbal por parte del espectador, en este
caso lector, para su distrute.

Tal vez el hecho de que los libros de artista sean definidos en sentido negativo, es decir
por lo que no son, sea una de las causas del aura de inaccesibilidad que muchos piensan que
los rodea. Pueden parecer como un caso de escapismo antistico, elitismo y auto-indulgencia.
Pero también son indicativos de la creciente necesidad de intercambio directo y comunicacion
con aﬁdienciu que tienen mas que ensefarles a los artistas que las ya existentes. Pese a que su
efectividad no es algo inmediatamente perceptible los libros de artista forman una parte

significativa de las corrientes que introducen vitalidad al mundo artistico.
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1.2- HISTORIA

Desde ¢l inicio de 1a civilizacion numana ya los primeros ejemplos de escritura y
representacion conllevaban en su forma implicaciones magicas y rituales que los dotaban de
significados multiples ,cualidad que con el tiempo se extendio hacia los contenedores de los
mismos lo que les otorgd a estos un estatus de objetos preciosos y sagrados. Asi el libro, en
cualquiera de las formas que adopte segin el momento histdrico y la cultura, codex, papiro,
cddice, pergamino, tablas de arcilla, etc., siempre ha sido un objeto de cuya realizacion han
estado a cargo verdaderos especialistas los cuales, ya se trate de monjes copistas europeos,
tlacuilos mesoamericanos , caligrafos medievales chinos, sacerdotes egipcios, etc., han
considerado sus aspectos formales de una manera al menos tan importante como su contenido
textual y podriamos decir en base a esto que la cualidad de objeto artistico ha estado siempre
ligada al concepto libro y por lo tanto pretender hacer una historia de los libros de artista seria
tan abarcante cgmo pretender hacer una historia de toda la civilizacion humana.

Ahora bien, el invento de la imprenta de tipos moviles en el siglo XV constituye un
capitulo aparte en este gran universo, ya que al permitir la edicion multiple de libros

transtorma a estos en objetos Gtiles mds que preciosos. Comienzan a uniformarse los formatos y




a privilegiarse los contenidos hasta el punto en que los libros pierden su atractivo como medio
de expresion artistica. Por supuesto continuan existiendo libros ilustrados pero es solamente
hacia el fin del siglo XIX que el libro puede liegar a percibirse como una entidad unica, donde
las propiedades fisicas como el tamaflo y el disefto estdn intimamente ligadas al contenido.

Es la obra de Stephane Mallarmé Un coup de des (1897) un poema cuyo sentido se
articula en la interdependencia de su prosa y su formato, la que define esta intuicion del libro
como un todo. A panir de la misma Les mots en liberté de Marinetti (1912-19) y
Caligrames: Poemes de la paix et de la guerre de Apollinaire (1913-16), inauguran ia nueva era
de los libros de artista y al mismo tiempo la poesia visual experimental.

Entre ambas expresiones a pesar de su origen comun existe una distincion sutil.
Mientras que la poesia experimental se centra en la fusion de palabra e imagen en una sola
pagina ,para el antista visual las propiedades formales del libro, tercera dimension, espacio-
tiempo, secuencia, son imprescindibles; la publicacion del poeta sigue siendo literatura,

requiere una lectura minima, la del artista no siempre es legible.



En el transcurso del presente siglo numerosos artistas a par 'r de los futuristas han
utilizado el formato de libro como el lugar en el cual exhibir su trabajo. Dadaistas,
constructivistas, surrealistas, vorticistas y artistas que no compartian estas corrientes utilizaban
este espacio artistico mientras que los cronistas de arte ignoraban esta actividad debido
principalmente a que no se trataba de un arte con calidad de precioso destinado a los museos
sino que se producia en forma multiple dedicado a romper el ghetto rarificado de las bellas
artes y acceder a un publico de masas.

En Prose du Transsibérien et de la petite Jehane du France de Blaise Cendrars-Sonia
Delaunay, 1917; La Fin du Monde filmée par |'Ange Notre Dame ,de Blaise Cendrars-Femand
Léger, 1919; Francis Picabia, Poémes et dessins de la fille née sans mére, 1918; Marx Emst,
Historie Naturelle, 1926; Marx Emst-Paul Eluard, A /'intérieur de la vue, 1947, El Lissitzky,
Suprematissch worden van twee kwadraten in 6 konstrukties, 1922, respectivamente se marcan
las facetas pu:ticullm de diseflo y comprension del concepto del todo anunciadas por
Mallarmé: quc. ¢l disefio tipogrifico de una frase puede expander o clarificar su significado ,
que las paginas y dobleces componen una estructura que influye en la comprension de la frase o



La principal aportacion de los futuristas fue el descubrimiento de que a través de
métodos tecnoldgicos todavia ni siquiera descubiertos los artistas podian suscitar interés a un
publico muy amplio. Su primer éxito consistié en su talento para difundir sus ideas a partir de
carteles, panfletos, manifiestos, anuncios y periddicos. Consiguieron de esta forma llegar a un
auditorio no artistico, cuatro quintas partes de los lectores de su revista Lacerba eran obreros, y
lograron cambiar el aspecto del arte y la cuitura en toda Europa y Rusia.

Mientras los futuristas italianos dictaminaban como debia de ser el arte, los futuristas
rusos ya estaban elabordndolo. En abril de 1910 publicaron A trap for the judges una revista
impresa en paginas hechas con recortes de papel para adomar paredes ; en 1914 aparece Blast
de los vorticistas que utilizaba un disefio tipografico dindmico. A través de los ferrocarriles y el
servicio postal los artistas estaban eludiendo el sistema de galerias y estableciendo redes que los
comunicaban con otros colegas y fuera del mundo artistico de una manera econémica, intima,

politicamente libre y visualmente efectiva.



En 1910, los artistas rusos al tener acceso a las imprentas iniciaron un movimiento
editorial que produjo cientos de obras, al concebir ¢l arte y la politica como una misma cosa,
esto les permitid que el experimento tipografico les proporcionara una experiencia visual al
tiempo que daba expresion a sus inquietudes politicas. En 1923 Vladimir Maiakovsky y
Lissitzky publicaron el libro £n voz alta en el cual explotaron al limite las posibilidades de la
tecnologia mecdnica de su época y donde la tipografia y la distribucion son un refuerzo para el
significado del texto. A partir de 1917, en la naciente Unién Soviética los artistas produjeron
en forma de libros y revistas, posters, murales, vestuario, arquitectura y disefo industrial, de
esta forma la tecnologia inspiraba el ane y el arte lograba modelar la sociedad , cuando menos
en cierta mdida.

En el transcurso de los aflos treintas , los surrealistas publicaron en todos los medios

_posibles en los que se proponian explotar todos los recursas que les daba la nueva tecnologia ,
fotografia, peli_&xll. grabacion, ediciones , con el fin de llegar a un publico mis amplio. De este

periodo son las revistas Minotauro, VVV ¢ Instead .



Es importante considerar que los primeros cuarenta aflos de este siglo en la historia del
arte estdn marcados por 1a proliferacion de manifiestos estéticos y textos didacticos y teoréticos
y que la publicacion de estos materiales inevitablemente ocasionan su propia historia, historia
en la cual la manipulacion del libro como medio ha sido de gran importancia. Las distintas
cualidades y diferencias en formato mostradas por estos libros, panfletos, periddicos y hojas
sueltas nos remiten directamente hacia una estética particular, hacia un sistema intelectual o
analitico especifico.

La diversidad de las publicaciones que componen esta historia de la formalizacion del
libro y los materiales impresos que se le emparentan se puede observar ficiimente al
compararlos entre si.: Der Blaue Reiter editado por Wassily Kandinsky y Franz Marc en 1912;
Dictionnaire Abrégé du Surrealisme, 1938, por André Breton y Paul Eluard; de Kurt
Schwitters, Die Katedrale, 1920; Tristan Tzara, Sept Manifestes dada, 1924 , y Papillons Dada, -
1919-20; 39/, editado por Francis Picabia en 1917-1924; Merz, 1923-1932, editado por

.

Schwitters; Mécano, 1922-1931, por Theo van Doesburg.
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Es en los movimientos Dada y surrealista en los que el libro emerge como una forma
central, ya no incidental o periférica ,de expresion, en parte debido a la ascendencia literaria de
ambos movimientos pero sobre todo debido a que, tanto en teoria como en la practica, Dada y
surrealismo pretendieron abolir los conceptos tradicionales que definen una “obra de arte” tales
como la singularidad, métodos, herramientas y materiales de ejecucion cuya autoridad no se
encuentra mas que en la inercia histérica .Hasta el punto de tener que ver con la historia misma
del modernismo, ambos movimientos rechazaron el imperativo de la preocupacion acerca de la
formay el contenido.

Mis alld del ideal estético, los surrealistas y hasta cierto punto los dadaistas
comprendieron lo que era medular en el complejo sistema de investigacion inaugurado por Un
Coup de dés : la naturaleza de la actividad de pensar, su proceso y expresion, consciente ¢
inconsciente, los sistemas inventados y por inventar para su notacion, y la naturaleza logica y

funcion del arte como uno de esos sistemas de notacion.



Es con respecto a la manipulacion y registro del pensamier'n y su proceso que se
puede otorgar unidad conceptual y en cierto modo explicar a la enorine variedad aparente en
este grupo de publicaciones que abarca desde la complicacion y elaborada manufactura de La
Mariée mise a nu par ses célibataries, méme (conocida como la caja verde) de Marcel
Duchamp, 1939, hasta la presuncion simple de Papilldn Dada de Tzara, consistente en hojas
sueltas de color conteniendo frases provocativas y definiciones.

Con la segunda guerra mundial el centro mundial del arte se traslado de Paris a Nueva
York a la vez que se desarrollo un avance tecnoldgico significativo en la impresion con la
rapidez y economia del sistema offset lo que brindé a industrias y artistas un medio casi n‘uevo
por explorar.

El artista suizo Dieter Rot encabezd ¢l resurgimiento de las publicaciones de artistas en
1a postguerra por medio de sus libros-objeto. Entre 1954 y 1957, Rot prepard Kinderbuch, obra
con impresion da tipo, 8 distintas planchas, compuesto de 28 piginas y formas geométricas y
cortado en dld;S; en los aftos subsiguientes explord todos los aspectos del libro, desde su papel
¢ impresion hasta la destruccion de la forma, parodiando todo lo que hay alrededor de él en la

cultura.
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Al mismo tiempo los artistas fluxus desarrollaron una gran labor editorial
descubriendo las posibilidades atisticas y comunicativas de la revolucion electronica. Para
oponerse a la exclusividad del arte, las publicaciones y obras fluxus solian utilizar materiales
encontrados y producidos a nivel industrial sin cualidades especiales. La pieza de Per Kirkeby 4
Flux Dn'hb, 1967, contiene cuatro bolsitas de té Lipton o Lyons, Burglary Fluxkit 1970, de
George Maciunas contiene un surtido de llaves viejas aprovechadas, Light Flux Kit ,1972, de
Robert Walts contiene una serie de focos, entre otras cosas. Estos elementos se guardaban en
cajas de plastico industriales, con etiquetas impresas disefladas por Maciunas, y ninguno poseia,

ni a nivel individual ni como combinacion, los elementos artisticos tradicionales de valor

artesanal. Mediante esta actitud las obras fluxus pretendian acabar con las nociones establecidas

sobre las bellas artes, tanto en lo que respecta a su creacion como a su manifestacion. Ademds
del factor de despersonalizacion del acto creativo y del énfasis puesto en el colectivismo,
muchas obras fluxus estaban conscientemente desprovistas de valor mercantil o institucional.

Los principios de fluxus que se mantuvieron constantes fueron una seleccion intemacional de

participantes, ¢l rechazo del artista y ¢l arte como entidades culturales privilegindas, la




insistencia en la relacion concreta entre el arte y la vida, evitando los limites tradicionales entre
los distintos medios, con un criterio minimalista y de apego al humor,

A mediados de la década de los cincuenta, Ray Johnson comenzo el movimiento de
Arnte-Correo, En 1965 funda la "New York Cormespondence Art School” y su iniciativa es
secundada mundialmente , puede decirse incluso que el Arte-Correo es uno de los pocos casos
¢n que el tercer mundo participa directamente en un fenémeno antistico internacional. Uno de
sus objetivos consiste en lograr una obra con cardcter inmediato.

Something Else Press, creada por Dick Higgins y activa de 1964 a 1974, fue el
proyecto que tuvo mas éxito en lanzar al mercado obras de antistas contemporaneos,
clarificando la nocién de libro de artista, Su estrategia consistia en producir obras adecuadas
para librerias ﬁoumles y de esta forma llegar a un publico mds amplio. Higgins publicé obras
de Allan Kaprow, John Cage, Claes Oldenburg, Phil Comer, Alison Knowles y otros en
panfletos de coilbm pastel vendidos a ochenta centavos entre 1975 y 1977,

En I9;4 se publicé Grapefruit de Yoko Ono por Simon & Shuster simultdneamente
en Occidente y Japon en lo que constituyo el mayor acontecimiento de publico desde que las

teorias futuristas se extendieron por toda Europa. Otro artista del libro que alcanzé celebridad




en los afos sesenta fue Ed Ruscha que produjo mds de una docena de titulos, entre ellos
Veintiseis estaciones de gasolina, 1963; Algunos apartamentos de Los Angeles, 1968; Todos los
edificios de Sunset Street, 1966; 34 aparcamientos, 1967; Unas cuantas palmeras, 1971, A
finales de esa década se publico Starements de Lawrence Weiner libro que resumia el Arte
Conceptual al afirmar que el “arte” no reside en el libro mismo ni en la actividad de tomar las
declaraciones del mismo como un precepto sino en la figura o imagen establecida por el artista.

En México, los libros de artista cobran auge en el periodo comprendido entre 1976 y
1983, Revistas, periddicos, panfletos, volantes y ediciones de autor fueron publicados dentro de
lo que fue un auténtico movimiento de la pequeda prensa.

Encontrando su antecedente mds directo en la produccion propagandistica del
movimiento estudiantil de 1968, este boom editorial se desencadeno a partir del ejemplo de dos
artistas pioneros en este ramo: Elena Jordana quien habia establecido en Nueva York su
proyecto El Mendrugo/Ediciones Villa Miseria ( del que trajo a nuestro pais sus libros S.0.5.
Aqui Nueva Yo:k. 1971, de su autoria; Los profesores, s. f., de Nicanor Para y Carta a un jovenv
escritor, 1978 de Emesto Sibato ), y Felipe Ehremberg que regreso en 1974 con la experiencia

‘de haber fundado en Inglaterra la Beau Geste Press.
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Ehremberg se dedico a promover el uso de las llamadas neograficas en la Academia
de San Carlos de lo que se derivo E/ Libro de las 24 Hrs., 1977, ensamblaje colectivo y a partir
del mismo, el entusiasmo de los entonces estudiantes quienes se convirtieron después en los
protagonistas del movimiento de artistas editores.

Algunos nombres importantes ¢n la historia de este movimiento son los grupos
SUMMA y Proceso Pentigono, Gabriel Macotela, Yani Pecanins, Santiago Rebolledo, Oliverio
Hinojosa, Marcos Kurtycz, Magali Lara, entre muchos otros, entre las editoriales La Cocina, La
Rasqueta, La Flor de Otro Dia, Editorial Los Talleres y ¢l proyecto Imaginerias de la Escuela
Nacional de Artes Plisticas. Como espacios dedicados a este tipo de obras figuraron El
Archivero y la libreria Marginalia, ambos actualmente cerrados.

Al cambiar en 1984 las condiciones socioeconomicas del pais el movimiento de
pequefa prensa se vio frenado en su crecimiento y vio como varios de sus integrantes se
dispersaron hl_ciu otras actividades, lo cual no quiere decir que en ese momento se dejaran de
hacer ediciones.de artistas sino que entonces se dio un relevo generacional en el cual los nuevos

artistas del libro, ya no sintiendo la necesidad de establecer una forma de hacer arte .se

dedicaron , cada uno por su lado, a desarrollarla y enriqueceria de tal manera que actualmente,




respondiendo a otras preocupaciones y utilizando recursos de las ‘uevas tecnologias, este

medio continua vigente.
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1.3- VIGENCIA

"En_ cste momento los Nibros de artista estan definidos y continados dentro de un
coniexto artistico en el que aln tienen una importante funcidn que cumplir. Para una audiencia
que se encuentra alejada de la mayoria de los centros artisticos y que se encuentra fuertemente
influenciada por reproducciones, los libros de artista ofrecen la posibilidad de una experiencia
directa del arte actual. Para los artistas el medio para una comunicacidn mds intima que
cualquier formato tradicional de ane y la oportunidad de que el observador se ileve la obra
consigo,

Una cualidad todavia mis importante en los libros deé artista es su adaptabilidad como
instrumento para extenderse hacia publicos mids amplios que los habituales del arte
contemporineo,

Por otro lado la experiencia nos ha mostrado que lejos de que los avances tecnoldgicos
enl informaticaly comunicacion, faxes, PC's, Intenet, WWW, etc,, hayan vuelto obsoletos los
libros, por e! contrario los han revitalizado dotindolos de nuevas herramientas y canales de

distribucion.




Conceptualmente podemos afirmar que las interrogantes pla: cadas hace treinta aflos
respecto a la funcion y la practica del arte continban abiertas en la actualidad y en este debate

los libros de artista , junto con los otros intermedias, siguen jugando un rol protagonico.

.
.
'
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2.1- Arte y Estética

PR

Arte y Estética son términos que muchos estudiosos utilizan indistintamente como si se
tratara de sinénimos, sin embargo cada uno se refiere a realidades diferentes y no resulta ocioso
establecer la diferenciacion si es que queremos entender el fendmeno sociocultural del arte y el
de nuestra vida sensitiva.

Mientras ias artes son procesos culturales que presuponen conceptos y convenciones
determinadas, el término estética se identifica como percepcion sensorial ( aisthesis ) o lo que
es lo mismo sensibilidad o sensoriedad, capacidad humana; “en el plano social lo estético
entrafta lo antistico ¢ incumbe a todos los hombres, mientras que las actividades y ios productos
de lo antistico, contienen lo estético e interesan a muy pocas personas”. (2)

La identificacion entre arte y estética tiene su origen en el siglo XVIII, cuando‘ se
inslimciomlizé;.el.conceplo de Bellas Artes materializado en la Academia y favorece una vision
que privilegia como cultura solo los productos de una élite.

2. Acha, Juan Iniroduscion ala Teoria de los disfias. £d. Trillas. México, 1988.p. 17,

k]|




Al irse transtormando las pricticas artisticas como parte de los cambios en las
sociedades se produce también un proceso de modificacion tanto del concepto de cultura como
de las ideas acerca de la naturaleza de las artes. E! concepto de cultura se extendio a casi la
totalidad de los hechos humanos, incluyendo la produccion de artefactos. La cultura desciende
de su privilegiada cumbre para participar de la cotidianidad y se va constituyendo as una nueva
categoria: {a cultura material,

Para poder entender estos cambios es importante insistir en el carécter historico de los
conceptos que nos interesa analizar.

En |a Edad Medis, por ejemplo, el status de artista para los pintores, escultores ¥y
arquitectos no existis, lo que ahora conocemos por artes plisticas se fundia con el trabajo
artesanal, eran oficios.. Esto se debia al cardcter gremial de la produccion material propia de las
sociedades feudales. Es mis hacia el siglo X11 la division escoldstica de las artes era asi: a) anes
técnicas (wivium): disléctica, logica y gramitica, b) ames poéticas y artes pricticas
(Quadrivium): aritmética, geometria, musica y astronom(a. En una sociedad como la feudil

dominada por la ideologia religiosa la prioridad en el campo intelectual era la relacion de la




colectividad humana con la divinidad. En esas condiciones y con esas concepciones no es
extraflo que la produccion artistica se considerara como una actividad utilitaria y de servicio. El
anonimato de los productores y su sometimiento eran tan naturales como después lo serian el
afdn de notoriedad y grandeza unido a la formacion de un poderoso mercado de arte.

La gran ruptura antiescoldstica que fue el Renacimiento italiano significé una
autonomia de las artes, posibilitada por la desintegracion de los gremios. Los artistas se acogen
a los mecenazgos y tienen que medirse y competir unos con otros, El humanismo renacentista,
al centrar sus prioridades ideoldgicas en el hombre, la politica, y en el arte mismo, propicia el
surgimiento de verdaderos gigantes de la cultura.

La formacion y consolidacion de las academias, contempordneas del racionalismo
estético y filosofico marca la institucionalizacion de las Bellas Artes. Cobijadas bajo las
monarquias ilustradas, los artistas de las cortes dictan las normas y ¢l gusto de la gente culta de
la época. Nartulmemc las Artes Plisticas (pintura, escultura y arquitectura) estaban ya
autonomizadas como disciplinas, y las “artes menores” ocupaban su modesto lugar. La

“autonomia de las disciplinas artisticas llega pues a coincidir con la autonomia del concepto

mismo de cultura y su establecimiento en instituciones creadas especialmeme para su
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desarrollo. Tales hechos son ‘caraclerislicos de la Modemidad y estdn ,n presentes en nuestros
dias. Pero, el inevitable derrumbe de las monarquias y ¢l establecimiento republicano, la
liberacion de la politica, la irrupcion del pensamiento laico y el nacimiento de las ciencias
sociales, hace cambiar el interés por la cultura. Por su parte, la desaparicion de los mecenazgos
cortesanos lanza a los artistas al mercado en este nuevo mundo en el que todo tiende a tasarse
por el interés mercantil. Y asi, junto al aislamiento ¢ individuacion del artista surge la
preocupacion por la relacion entre el artista y la colectividad.

Las vanguardias artisticas, al enfrentarse a las academias deselitizan la préctica y las
concepciones del arte y les imprimen una vocacion democrdtica que asi mismo implica una
masificacion mercantil, por un lado, y un nuevo encubramiento, ahora de los centros de
decision de la cultura industrial. A pesar de las contradicciones del establecimiento
vanguardista, que intentan resolverse en las llamadas corrientes postmodernas, lo cierto es que

se dio un golpe histérico a los paradigmas y pricticas del artes de los salones aristocraticos, no

| podia haber sido de otra manera al derrumbarse su sustento social.




Tales paradigmasgincluian la imitacion de la naturaleza por parte del arte y mientras asi
sucedio no existia 1a necesidad de diferenciar entre arte y estética, sin embargo una vez que las
artes iniciaron su alejamiento de las bellezas naturales , se hizo urgente la diferenciacion.
Primero las artes abandonaron la primacia del plano semintico que vinculaba al arte con la
naturaleza o realidad visible; luego, a partir de Cezanne, acentuaron la sintaxis en sus productos
hasta llegar a los abstraccionismos. Después, las artes empezaron a inclinarse hacia la primacia
de la pragmatica; les interesaron mas los efectos en el receptor.

Presionados por la realidad social de las artes tradicionales y de los medios masivos,
algunos tedricos comenzaron a redefinir a la estética como el estudio de la cultura estética o
sensitiva de una sociedad, una de cuyas partes corporiza el arte. Se partia de la necesidad de
crear una teoria de la cultura capaz no solo de explicar el rol del arte en la sociedad ¢n general y
en la vida del hombre comun en particular, sino también de elaborar estéticas que reemplazaran
a las estéticas preindustriales ya inutiles. Es asi que, actualmente, un buen nimero de analistas

distingue 1o estético de lo antistico con 1o cual se pretende diferenciar el todo de una de sus

partes, esto es, la cultura estética de |a cultura artistica.
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Esta manera de conceptualizar el fenomeno estético nos otorga las bases para
replantear 1a nocion de cultura como cultura material y ¢l rol del arte y l?s artistas en relacion a
esta cultura y a la sociedad en general. Las premisas que se asumen ,entonces por parte de los
productores artisticos, pueden resumirse en dos:

Liberar al arte de lo antistico y, liberar a los objetos de la cotidianidad.

Ya William Morris a fines del siglo pasado planteaba la problemitica de como
transformar a |a vida en unitaria y armoniosa, una vida en la que los valores estéticos no fueran
relegados a ningun comportamiento especifico, sino lograran imponerse en todos los momentos
del dia, en todos los lugares y en todos los niveles sociales. Su impugnacion al concepto de
Bellas Artes fue radical: es conveniente renunciar al arte si este es un ejercicio privilegiado y
aparte de 1a vida; es conveniente en cambio, promover la nocion de un comportamiento estético
que debe acompafiamos en cada momento.

La cibericncil estética es algo mds amplio que el arte, todos pueden alcanzarla, ni

siquiera es necesario dedicarse a hacer cosas de una manera determinada, artistica, basta con

experimentar estéticamente.
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No solo se alcanza el valor estético pintando una superficie o esculpiendo un blogue de
marmol, sino también en la realizacion de actos cotidianos. Y evidentemente tal valor no se
realiza en la escala individual sino en una dimension social, nuestras relaciones con los otros (
de trabajo, de cohabitacién, de ocio ) son las que exigen ser revualuadas en el plano estético, y
la sociedad entera es la que debe tener como fin Ultimo la integracion y la armonia estéticas. La

lucha por el valor estético se convierte en una accién revolucionaria aunque de cardcter

utopista. La liberacion integral del hombre debe alcanzarse no sélo en las estructuras politicas y
econdmicas, sino también en las maneras, la vida, el comportamiento global; en el
comportamiento estético cuando este sea entendido en su sentido pleno y no en el sentido

estéril de los especialistas, dirigido hacia la produccion de “obras de arte”.
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2.2- Los No-objetualismos

R

Las estéticas de los No-objetualismos surgen, en oposicion a la tradicion de las ‘Bellas
Artes a partir de que las convenciones de los medios artisticos se revelaron como insuficientes
ante las nuevas problematicas. Los artistas contempordneos se veian obligados a responder a los
cambios en la vida cotidiana, no sélo en el contenido de su obra sino también en los medios de
su eleccion. Surgio el término /ntermedia para describir un nuevo emplazamiento de la
actividad artistica entre los distintos medios. Esta nocion asumia la contusién y disolucién de
las formas convencionales de las ares que habia comenzado a principios de siglo con
movimientos como el futurismo, el dadaismo y el constructivismo ruso, y que habia resurgido a
mediados de siglo en una diversidad de corrientes y tendencias, entre las que se inclufan ,la
musique concréte, la action painting, las acciones aleatorias, los happenings, el bruitismo, el
neohaiku, e} automorfismo, la misica objetual, el arte conceptual y fluxus.

En la.figura de Marcel Duchamp se consolida a la presentacion como forma para la

produccion de los objetos artisticos. En ¢l es donde se ausenta el concepto de la representacion

y se pasa de la apariencia a la concepcion, de la morfologia a la funcidn sentando el principio

del arte modemo. La obra de Marcel Duchamp es una obra sin objetos desde ¢l punto de vista
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tradicional, que inicia la desacralizacion de los mismos ( LHOOQ! .cguida de desinterés e
impugnacion de la cotidianidad ( los ready-made). Después de Duckamp, el camino estaba
abierto, el arte se convierte asi, abriéndose infinitamente, en una actitud, y las actitudes se
convierten en formas. Es la totalizacion del presente como campo potencial de actividad. “El
teatro estd dondequiera, sucede todo el tiempo, donde sea que estemos, y el arte solo nos
persuade de que asi es” afirma John Cage, personaje capital de esta aventura. Y desde ese
momento se puede hablar de una revolucion cultural cumplida por el rebasamiento del arte.

La cultura se encuentra en todas partes y lo abarca todo, desde los artefactos materiales
hasta las mds refinadas elaboraciones intelectuales como la religion y el mito.

Si la pintura informal nos habia mostrado que todas las formas y todas las no-formas
son conductoras de expresividad, ahora sabemos que lo mismo ocurre con todos los materiales,
cualesquiera que estos sean. Lo importante, como podemos ver, no son los productos sino los
procesos y las l:cllciones.

Las fo.rms No-objetuales surgidas de todas estas consideraciones pretenden explorar
con. respecto del arte las interrogantes que tienen que ver con el rol del arte y el artista; con la

relacion entre la accion y el objeto, entre ¢l objeto y el museo, entre el arte y la vida; con la
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forma en que se hace, se presenta y se recibe el arte. También con los limites del arte, como se
determinan y quién los determina.

Entonces se trata de un trabajo planteado en principio fuera de la industria cultural
aunque, a medida de que el arte se ha alejado de las preocupaciones tradicionales, y que las
convenciones artisticas se han vuelto confusas y se han disuelto a finales del siglo veinte, los
museos y los historiadores del arte se han visto obligados a reconsiderar sus hipotesis acerca de
la calidad, el valor y el significado del arte. En este punto es importante apuntar la paradoja que
representa el hecho de que un movimiento no-artistico que intentaba eludir su ascendente
vanguardista y fundirse con la vida cotidiana ahora, treinta aflos después de su punto mds
radicalizado, sea la principal influencia sobre las nuevas generaciones de profesionales de la
estética.

Y es que los ensamblamientos, ambientes, happenings, performance, experimentos
estético-tecnol?gicos, etc., lo que hacen es establecer puentes, pasajes entre el arte y la vida

manteniendo, o intentando mantener, su linea de demarcacion tan fluida como sea posible.

40




2.3- Arte publico como nuevo género

La multiplicidad del trabajo artistico de las tres ultimas décadas ha expandido el
universo de los artistas para incluir una relacion mds intima y comprometida con su audiencia.
Por lo menos ha demostrado que el modelo modernista, la tradicién heroica del artista y su
expresion individual, es un modelo que no resuita adecuado en un mundo multicuitural y
globalmente interconectado.

El reconocimiento de una realidad compleja y diversificada, anula ei viejo precepto de
la pretendida universalidad de! arte y obliga a recontextualizar al mismo y a sus significados en
funcion de los distintos acercamientos, marcos de referencia y percepcion de un piblico que
tampoco es homogéneo, que se ha ampliado abarcando distintas audiencias.

A partir de esto se han planteado distimas estrategias artisticas en fas cuales el
compromiso pqplico constituye la parte euncial de su lenguaje estético. Este tipo de trabajo, al
que denominamos arte publico, trasciende los limites tradicionales entre los medios, incluye la
experimentacion tanto en forma como en coatenido pero, mds alld de los aspectos formales,
pone énfasis en la interaccion y comunicacion con su audiencia, acerca de temas directamente

relevantes para sus vidas. Ya en 1957, Marcel Duchamp declard que las condiciones del acto
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creativo requerian que ninguna obra de arte pudiera declararse acabada hasta que el espectador
la completara.

Vincular el trabajo con el flujo de los acontecimientos y situaciones reales e incluir al
espectador hasta el punto de volverlo un colaborador, transforma la obra y a nosotros junto con
ella, las pricticas de colaboracion implican en si el desarrollo de procesos democraticos y
apuntan hacia la expansion de capacidades de creatividad, sensibilidad y sensitividad a nivel
social.

No se trata de educar audiencias para las Bellas Artes, sino de construir estructuras que
participen del poder de hacer cultura con tanta gente como sea posible.

Lo que existe en el espacio entre las palabras “arte” y “piblico” es una relacion
desconocida entre el artista y la audiencia, relacion que puede constituir en sf misma la obra.

Considerando estas premisas lo especifico en este caso consiste en proponer un trabajo
centrado en la provocacion de diversas dindmicas de compromiso publico utilizando los
distintos medios formales como meras herramientas o como puntos de partida y donde la
composicion ofrezca una especie de armazon dentro de |a cual 0 mediante la cual el publico

mismo pueda completar la forma artistica de una manera efectiva,
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En fos momentos durante este siglo cuando que el arte se ha movido fuera de fos confines de
los canales tradicionales de exhibicion, o aun permaneciendo dentro de ellos ha cuestionado la
naturaleza y el significado social del arte, el andlisis dei mismo se ha vuelto un territorio
debatido y politizado. Hasta que un acercamiento critico pueda llevarse a cabo, este tipo de
trabajos permanecerd relegado a un status de exclusion del mundo del arte y su potencial para
transformar nuestras nociones acerca de los roles del ante y los artistas serd convenientemente
neutralizado. Nociones como interaccion, audiencia, intencionalidad y efectividad deben ser
claramente conceptualizadas a fin de poder dotar de significado ia practica del ane piblico,

La interaccion, por ejemplo, no puede medirse solo en términos de la metodologfa o el
medio que utilice un anista ni por ¢l tamafo de su audiencia, su comprension incluye la
incorporacion de la intencion del artista y el significado que tenga el trabajo para sus
panicipmges.

Tradicionalmente consideramos la relacion entre ¢l arte y el publico como dual, con
mds 0 menos i-nmclmbio entre los dos. Se piensa que [a comunicacion procede del artista a

través de la obra hacia una audiencia receptiva. En varios momentos de la historia del arte la

pasividad de esa audiencia ha sido puesta en duda. Hoy se sugiere que dicha comunicacién va
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en ambos sentidos y hay incluso quien afirma que el espacio comprendido entre el artista y la
audiencia s en si la obra. |

La composicion de |a audiencia se divide segin sus identidades especificas en género,
edad, raza, clase social, etc., pero su relacion con el proceso artistico se articula segun su grado
de participacion y la manera en que funciona como parte integral de |3 estructura del trabajo.
Una manera de representario es a través de un modelo de clrculos concéntricos en el que en el
centro se ubica la génesis de la obra ¢ irradiando hacia afuera se ubican los grupos e individuos
de acuerdo a su grado de responsabilidad hacia 1a obra. Este esquema de construccion de la
audiencia funciona de una manera fluida y flexible. Mientras mas responsabilidad asuma mas
central es ¢l rol del participante en la generacion de la obra. En el centro del esquema se
definen |a forma y la estructura pero no necesariamente su significado el cual es completado

por la audiencia.
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Origen y responsabilidad
Coolshoracion y codesarrollo
Voluatarios y sjecutantes
Audiencis inmedints
Audiencia mediate
Audiencia de mito y memoria

Modelo de composicion de Ia audiencis.
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La eficacia de una obra de este tipo no necesariamente se mide por el nimero de
personas involucradas o por la movilizacion provocada hacia algun fin especifico, o por los
reportes subjetivos acerca de su impacto, dicha evaluacion debe considerarse como parte
componente para su entendimiento, necesaria pero insuficiente. Este trabajo también funciona,
como todo el arte, como modelo o representacion. La obra pudiera por ejemplo hipotetizar la
potencial colaboracion entre las personas mds que demostrar una interaccion actual, Podria
sugerir una posibilidad de cooperacion e intercambio que no necesariamente esté ocurriendo, o
pudiera ser un modelo para los mismos antistas para ampliar sus limites, incorporar formas
nuevas, darse permiso para la invencion. Es posible que el arte publico como nuevo género sea
mas poderqso cuando, como la mayoria de lis obras artisticas, opera como simbolo,

El artista entonces no es mds el creador de formas sino alguien que se situa entre el
que miray lo fniudo para sefialar cosas en ¢l mundo ¢ interpretar sus signiﬂcados a través de

productos simbélicos,
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“A mi juicio el arte ha llegado a un término. Toca a su fin y ahora comienza un
periddo en que se asoma la necesidad de un arte social...Un arte social quiere decir cultivar las

relaciones entre los hombres, es casi un acto de vida". (3)

3). Joseph Beuys ¢n estrevisia con Bemard Lamarche-Vadel. ed. Siruela, Madrid, 1944, p. 85,
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3.1- Bitdcora de trabajo.-

El proposito de éste trabajo consiste en llevar a cabo la edicion de un libro-objeto con
un tiraje inicial de 25 ¢jemplares a manera de prototipo, mismo que lleva por titulo: "lo
publico y lo privado”. Dicho libro-objeto tiene como principal pretension el ser un objeto
utilitario e interactivo lo que lo define como una obra abierta y en proceso permanente de
transformacion y condiciona todas sus caracteristicas.

Se trata de un producto que implica una gran manuabilidad'por parte del usuario por lo
que su formato es pequefio y comodamente manejable, ademis se penso en que su estructura
fuera cuadrada para tener mayores posibilidades de jugar con el espacio.

Las pdginas de este libro se presentan agrupadas pero no unidas para facilitar el que se
puedan ordenar a voluntad en diferentes secuencias asi como el que se le puedan agregar y
sustraer elementos. Su presentacion es a la manera del empaque de un producto industrial
como los que se encuentran en los supermercados, un biister de PVC transparente montado
sobre una hoja de papel kaple impreso, esto con el fin de enfatizar el hecho de que no se trata
de un producto artistico en ¢l sentido tradicional de objeto precioso hecho para admirarse, vsino

de un objeto estético hecho para experimentarse en la cotidianidad.
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A pantir de la tematica anunciada en su titulo, el contenido del libro incluye imagenes
y textos en secuencia aleatoria, ﬁgum , ¢ada una de las cuales registra un gesto dentro de un
discurso, Lo liamo discurso porque no se trata de una narracion ni de un anélisis sino
simplemente de una enunciacion, no se trata de liegar a ninguna conclusion ni desenlace, solo
de mostrarse. Cada figura se articula, su sentido no estd en lo que dice sino en io que proyecta,
no es mas que un compiemento ofrecido al lector para que tome de ella, le agregue, le recorte y
lo pase a otros por lo que buscan promover distintas acciones tanto dentro de su propio
formato como en cualquier otro espacio, en todo caso se pretende propiciar la interpretacion de
sus contenidos tanto en ¢l sentido inteiectual como en el sentido literal del término es decir su
comprension y su realizacion.

Los materiales de los que estin hechas, por lo mismo, son retomados de la realidad, a
la manera de los ready-made, objetos, eventos y enunciados encontrados que funcionan tanto
material como simbdlicamente dentro de la cotidianidad.

Las in;uenes procuran, donde es posible, presentar estos materiales tal y como pueden
encontrarse en ia cotidianidad y en los casos donde estds son armadas la intencion de su

elaboracion es en el sentido de hacerlas pasar como convencionales.




La edicion de los mismos se llevo a cabo utilizando principalmente recursos técnicos
de las llamadas Neogrificas en virtud de su accesibilidad y relativamente bajo costo,
considerando el pequerio tiraje inicial, aunque tomando siempre en cuenta la posibilidad de una
reproduccion en mayores cantidades para o cual se echaria mano de otros medios.

Las técnicas usadas para esta primera edicion son la xerografia, el mimeogrifo
manual y la serigrafia, la utilizacion de transferencia directa de iméagenes, vaciado de molde, y
¢l armado manual de los blister contenedores de las paginas.

A continuacion describiremos brevemente en qué consisten dichas técnicas y la

manera en que se aplicaron en la elaboracion de este libro.

XEROGRAFIA®

El nombre se deriva de las palabras griegas “xerox” que significa seco y “graphein” escritura.

Es posible a partir de la aplicacion del fenomeno de la electrostatica,
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Una copia xerogratica se produce de la siguiente manera:

El original se coloca a la izquierda, este puede ser cualquier objeto, la imagen se
expone a través de lentes proyectindose sobre una superficie sensible a la luz y con el
fotorreceptor cargado por la electricidad estatica, La carga expuesta por el fotorreceptor
desaparece de las partes donde no hay texto que |a retenga. La imagen se encuentra ya presente
<n el fotorreceptor, aunque invisible como una carga electrostdtica,

El toner se vierte sobre la superficie del fotorreceptor, deteniéndose en las partes
donde la imagen de carga permanece.

El papel comuin hace contacto con el fotorreceptor, quedando ligeramente cargado y
tomando la imagen de energia del fotorreceptor.

El calor logrs que la energia de la imagen se fije en el papel.

La xerografia permite mezclar otras técnicas con gran facilidad, permite ser reimpresa
cuantas veces se desee, permite dibujar, iluminar, rasgar, ser ampliada o reducida, ser impresa
en una gran gama de superficies, reproduce fotografias, dibujos, pinturas, etc., y puede agregar
varios efectos a las imdgenes.

*) Tomado de FOTOZOOM, Afo I2N° 139, Abril ‘87, pig 23,

53

R TR S A S A



Proceso xerogratico
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MIMEOGRAFIA.

El principio bdsico de la mimeografla fue inventado por los chinos hace siglos y una
de sus variaciones se conoce actualmente como serigrafla o process. Consiste en picar o diseflar
sobre una seda previamente cubierta por cera o algin otro bloqueador. Al extender tinta sobre
la seda, esta pasard Unicamente por donde se pico e imprimira el papel o practicamente sobre
cualquier soporte plano.

En la edicion de este libro utilicé estas técnicas de una manera limitada solo para
lograr algunos acentos de color y texturas considerando que en caso de posteriormente lograr
editar un tiraje mds amplio estos efectos se pueden obtener por medios mecanizados a un costo

mis adecusdo tanto en tiempo como en  recursos  economicos.
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Mimeogratia-Colocacion del stencil
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Mimeogratia-Estampado
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TRANSFERENCIA DIRECTA DE IMAGENES.

Se logra a partir de desprender la tinta o toner de una impresion utilizando un solvente,
que puede ser thinner o acetona, y depositar la imagen por contacto directamente en otro
soporte con la ayuda de un instrumento de presion, preferentemente un torculo.

La utilidad de este método estriba en que permite la reproduccion sobre materiales en
los que no es posible hacerlo por medios mecdnicos y que permite una gran libertad en la
decision de donde colocar las imdgenes aunque tiene en su contra el escaso control sobre la

calidad de las mismas.
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VACIADO DE MOLDES.

A partir de un molde en yeso se realizé un vaciado en litex por ¢l método de capas.

Este consiste en ir aplicando una pelicula delgada de latex, dejarla secar y sucesivamente ir

aplicando mds capas hasta obtener el grosor deseado. Finalmente se desmolda con la ayuda de

una brocha suave con un poco de talco.
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Vaciado de moldes-Pieza, materiales.

60



ARMADO MANUAL DE LOS BLISTERS.

Se hizo con mica transparente de PVC a la que se le dio forma utilizando el aire
caliente de una pistola secadora y plantillas de macocel a modo de molde, una vez formadas se
procedio a pegarlas al cantdn con adhesivo de contacto. También se podria haber resuelto

recortando en forma de caja y unir los dobleces fundiendo el material con acetona o con el

mismo pegamento.

wor
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Armado de blisters-Moldes



1

63

Armado de blist rs-Termotormado




Armado de blisters- picza
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Este libro se concibe como un objeto utilitario, es una herran:.ienta de provocacion, el
como se utilice esta herramienta y el tipo de reacciones que provoque es algo que habra que
descubrir mds adelante ya que queda abierto a distintas interpretaciones.

Siendo asi , se puede decir que la realizacion del mismo no se agota en su
materializacion como objeto sino que comprende diferentes etapas que incluyen la utilizacion
creativa de los procesos tanto de produccion, distribucion y consumo los cuales no constituyen
procesos aislados sino que, y esta es la principal pretension en este caso, se conjugan de una
manera dindmica retroalimentandose unos de otros. El seguimiento y la documentacion de
dichas etapas en parte estén contempladas dentro del contenido mismo del libro peto por otro
lado sdlo serd posible observarlas una vez que el libro comience a generar respuestas por parte
de sus hasta ahora potenciales lectores y no descartamos que muchas de estas respuestas queden

fuera de nuestro registro lo cual no resulta trascendental para los fines del mismo.
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3.2- Libro amigo.

Este texto acomwla a"lo piiblico y lo privado”. Es su libro amigo.

Funciona paralelamente a este, es un complemento del mismo pero no un requisito
para llegar a él ni lo condiciona. Se dedica a comentarlo no a definirlo y finaimente, tampoco le
estd subordinado, ya que puede sostenerse por si mismo.

Su lugar pues, no estd antes, como estaria un instructivo 0 manual, ni después del

libro-objeto, como una explicacion, esta mas bien a su lado, ayuddndose mutuamente a llevar a '

cabo una misién.. ,

“Lo piblice y lo privedo” es un material de naturaleza performativa. En su forma mas
elemental, cada una de las figuras que lo componen puede ser una accion simple interpretada
por una sola persona. Pero también puede abarcar presentaciones colectivas que requieran la

orquestacion simultdnea de muchas gentes en accion. En cualquier caso, subrayan la interaccion i

e
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entre el mundo material y el mental y sus acciones se encaminan a lograr niveles de libertad
humana en las relaciones entre el mundo privado y el social.

Se puede decir que este libro objeto contiene partituras para el concierto de lo
cotidiano, y continuando con el modelo musical como referencia, sus métodos de composicion
ofrecen estructuras alternativas tanto para el intérprete como para el espectador-receptor del
texto. Las viejas reglas de composicion demandan el mismo tipo de repeticion y representacion
requerido en la regimentacion de la vida social, pero los actos de composicion que permiten al
compositor obtc_ner placer de los instrumentos porque valora el tiempo como algo vivo puede
liberar a la composicion de su rol como mero productor de objetos para el intercambio
economico. Las obras que involucran al antista y al espectador en el proceso efectivo de la
composicion pueden anticipar la evolucion en base al comportamiento en ¢l mundo humano.

La partitura es ¢l agente que compromete al lector-intérprete en el teatro del acto.
Debido en gnn parte a su formato conceptual, estas partituras dejan abierta la interpretacion a
todos los medios simples o complejos que los interesados puedan imaginar. Las partituras
pueden imerpretarse a nivel mental. como idea, o corporal, con una accion fisica. Pueden

interpretarse en publico o en privado, individua! o colectivamente. Ademds su mera lectura
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puede constituir un performance. Algunas partituras o figuras textuales son instrucciones
descriptivas para acciones; otras son iniciaciones practicas, invitaciones a una interpretacion
ilimitada o abienta.

El argumento contenido dentro de esta pieza tiene que ver con un dicurso a proposito
de lo que es publico y lo que es privado o sea del como nos relacionamos con 1a colectividad y
que espacios le otorgamos en nuestra vida a ser seres sociales y seres individuales.

Tiene que ver con cuestiones tales como la identidad, el prestigio, las reglas de
comportamiento, la intimidad, ¢! morbo, ¢l compromiso, la responsabilidad, la popularidad, el
guardar las apariencias, |a personalidad, y un largo etcétera, Todos como valores asumidos pero
pocas veces cuestionados, la intencion es jugar con ellos para poder cada uno descubrir lo que
esconden detrds de tal manera que podamos encontrar otra manera de interpretarlos,

Por supuesto cada uno de estos argumentos puede en si mismo ser muy complejo y
motivo de reflexiones minuciosas, pero al resumirlos aqui concentrdndolos en figuras o gestos
muy simples lo que pretendo es acentuar su caracter visual para que puedan comunicar de

modos maltiples, simultineos y no mediante una narrativa lineal.

68



El libro también ofrece un contenedor para que ¢l usuario pueda hacerle sus propias
aportaciones mismas que pueden consistir tanto en la documentacion de sus propias
interpretaciones, testimonios, comentarios o pequefias reliquias; como en pantituras propias que
le interese incorporar a la composicion. Esta accion puede potenciar aun mds la utilidad del
libro si es que entonces se le hace circular nuevamente.

Por ultimo, con el fin de poder lievar algun tipo de seguimiento de las dindmicas que
se puedan generar en la utilizacion de “Jo paiblico y lo privado”es posible en todo momento '
contactar con E) Alacrdn con Alas para intercambiar informacion al respecto. El numero de

teléfono y fax es el (5) $742226. '

)
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"Alli donde otros proponen obras
Y0 no propongo otra cosa qué
mosirar mi espiritu”

Antonin Ariaud

El sentido de la necesidad del arte se encuentra en su cohesion organica con la vida,
en poder hacer lo que fa vida reprime en la vida y en descubrir que la vida, la realidad, es un
material cuyo instante privilegiado estd representado por el arte, por la creatividad. Ya no
pensamos en obras sino en experiencias artisticas, la vivencia misma como un acto de creacion
y bisqueda.

Ahora bien, aunque coloquialmente tendemos a encasillar la experiencia individual
como algo privado, se ha demostrado que la misma tiene profundas implicaciones sociales.

Las experiencias individuales, por ejemplo, han sido manipuladas al servicio de la
publicidad y la politica de tal manera que los productos y personajes se hallan asociados tanto a
deseos como a valores personales.

La experiencia privada ha perdido una autenticidad en el dmbito publico que el arte, al

menos simbdlicamente, puede devolverle.
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Personalmente, la principal enseffanza que me ha aportado la hechura de este libro ha
sido el conocer los mecanismos por los cuales un trabajo artistico puede involucrar a los otros
en su realizacion, descubrir que la cualidad de ser interactiva se encuentra en la proposicion
misma de la obra y no en los medios por los que esta se materializa. Finalmente cualquier
recurso puede ser en un momento dado el adecuado si es que se adapta a las necesidades que
presente la obra.

La otra gran aportacion, derivada de la anterior, consiste en la superacion del objeto
artistico como fetiche y la clara conviccion de que lo importante no esta en la forma sino en la
manera de asumir esa forma, no el qué sino el como, con lo que la experiencia estética se
amplia transformandose en una cuestion de actitud y abarcando todos los campos de la vivencia
humana.

A partir de esto, mi labor como profesional de la estética necesariamente se replantea
para asumir qﬁe mis que continuar el modelo de la especializacion lo que me nteresa es actuar
en el desarrolio de un nuevo tipo de cultura, tarea para la cual es necesario ser capaz de utilizar

todos los recursos, inclusive los tradicionales, y aplicarlos efectivamente en la transformacion
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de la misma. Finalmente el propdsito es el mismo que animé a principios de este siglo a los

cubistas: encontrar otra manera de ver el mundo,
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