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INTRODUCCION

Por quinta vez, {a Escuela Nacional de Artes Pldsticas, abre el
Seminario de Titulacién sobre el Libro Alternativo, donde 12 idea
de libro queda abierta a la creatividad artistica. Presentar una
propuesta de lo que un libro podria ser y crearlo, con la técnica y
el tema que se deseen, permite posibilidades infinitas de creacion
vy experimentacion. Asi pues, me parecid una manera muy
interesante de obtener mi titulo en la Licenciatura en Artes Visuales.

El hecho de proponer una idea plastica para recrear el concepto
de libro, es de alguna manera, la forma de romper con
convenciones, quizd desde un plano muy personal, sin embargo,
indudablemente es una forma de expresién que suguiere que las
cosas en ¢l mundo pueden ser diferentes, va que siempre he creido que
hay formas vy objetos de la cotidianidad que merecen ser retomados v
recreados, porque al ser tan habituales, se vuelven funcionales y pierden
muchos de sus valores visuales, espaciales y estructurales.

En €] primer capitulo de esta tesis se habla acerca de lo que el libro ha
sido en el transcurso de a historia, de los diferentes aspectos que ha tenido,
hasta llegar  la forma en como lo conocemos actualmente y de como es
hasta nuestro siglo, que el concepto de libro es retomado por algunos
artistas plasticos y escritores en como v con qué, éste contenido textual
puede ser presentado al lector.



Creo que el aspecto visual juega un papel muy importante en la
transmision de mensajes, v es entonces ahi, donde recae mi
interés por proponer una estructura /ibresca diferente a lo que
comunmente estamos acostumbrados a esperar que sea un libro.

Para marcar mis pardmetros y mis limites en cuanto a la
informacién necesaria para conformar el texto acerca del Libro
Alternativo, se consultaron algunos libros v catdlogos de
exposiciones, asi como también articulos de revistas, puesto que
no hay realmente muchas publicaciones respecto a este tipo de
libros; ain cuando la creacién de éstos, practicamente tiene va
algunas décadas, no hay demasiada informacién, sin embargo, creo
que la informacién va se estd haciendo, es decir, este seminario de
tesis estd contribuyendo a aumentarla, ya que cada tesis impresa
que se dd como resuitado del seminario, es un punto de vista per-
sonal de la creacién de un libro alternativo, v por supuesto que
cada trabajo, cada creacion de un libro, forma parte ya, de este
arte nuevo,

Por otra parte, en cuanto al tema de los objetos cotidianos, se le
abordo de dos maneras: 1) se hizo un andlisis del objeto cotidiano
en cuanto a su presencia en €l mundo vy la reaccion y sentimiento
del sujeto con respecto a éste v, 2) se ubico al objeto cotidiano
dentro de algunos momentos en la historia del arte, donde fue
representado de muv deversas maneras v que crei significativos.
De esta manera traté de entrelazar la idea del cambio del
sentimiento hadia los objetos que algunas representaciones artisticas
encierran v que nos hablan de como han venido cobrando mayor
fuerza desde la revolucién industrial hasta hoy, que sin darnos
cuenta, forman parte muy importante de nuestra vida cotidiana.

Esta informacién se recopild, por una parte, desde el punto de
vista de la Teoria de los objetos de Abraham A. Moles, que se
aborda desde un punto de vista socioldgico, y también en otros
escritos acerca de reflexiones que giran en tomo a este tema, y por
otro fado, se abordé directamente a las obras de arte que representan
objetos en sus composiciones y a partir de ahi, se investigé lo que
se relacionara con esta inquietud del sentimiento dei sujeto con
respecto al objeto.



Tal vez, la informacion pudo ser mucha méas v mejor analizada, pero
Creo que s un tema que se puede seguir investigando en trabajos futuros,
puesto que tiene mucha tela de donde cortar; por €l momento, sin dar
realmente una respuesta concreta sélo me resta invitar al lector a reflexionar
acerca de lasituacion en como se viven actualmente los objetos cotidianos,
es decir, reflexionar acerca de lo que se posee, del mundo material que
nas rodea, de la vida que se ha desnaturalizado progresivamente v en la
que nos movemos dia con dia, de los objetos que necesitamos (?), de los
que nos enajenan, y quién estd detrds de ese juego enajenante, pensar en
su valor real y su valor simbélico, etc.

Y sobre todo, de que estos objetos no tienen que ser siempre
como los hemos conocido, que pueden ser diferentes, que uno
puede proponer una forma aueva; como por €jemplo un libro, mi
libro.

Iy



Capitulo 1

1. El Libro Aternativo

1.1 Ellibro

“El libro, este objeto odiado y amado por todos nosotros que frecuentamos de

distintas formas: levéndolo o escribiéndolo.

El libro: el templo dende la culinra v las mentiras estin depositadas, que
transperta todo el peso de la insutucidn, todo ef poder del Poder. Esta es la razdn
de nuestro odio. de nuestra oposicion del conflicto edipico v también la razén de

su necesidad precisamente como una muanerz de exorcisarnos... Bl libro como
pricuca manidtica de Ja libertad v de 1a conciencia que no hace sino legitimar el
mundo de la vida. el mundo de las cosas”.
Eugemo Miccini

El libro es conocimiento, en ¢l ha quedado plasmada a lo largo de
la historia, la historia misma, tanto las reflexiones del hombre sobre
fa vida y el universo, como los sentimientos que éste experimenta
al vivir esta vida y este universo.

El libro comunica los mensajes que el hombre creé importantes
de ser transmitidos; entre renglones de palabras, han quedado
registradas desde verdades “absolutas” de la existencia, hasta las
fantasias mas delirantes v los mds apasionados deseos.

El libro nos proporciona continentes adecuados gracias a los
cuales podemos retener la memoria y figurarnos las
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representaciones que sus palabras encierran; podemos entregamnos a la
lectura de un libro reconstruyendo en la imaginacion, todo el mensaje
expuesto en él; sus palabras v en algunos casos sus imagenes, son €l
vehiculo que nos conduce al centenido de dicho mensaje.

El libro contiene una dualidad, porque porun
lado es idea (o muchas ideas) que se encierran
en un escrito, que esta hecho a base de palabras
que se agrupan en renglones, que a su vez se
agrupan en parrafos que hacen el texto de las
pdginas que vienen dentro de una cubierta y
por otro lado, todo esto conforma lo que es e
cobjeto como lo conocemos y reconocemos
convencionalmente.

La historia se ha centrado por mucho tiempo en explorar la parte de las
ideas, es decir, el lenguaje, la escritura yla literatura, dejando en segundo
plano a fas formas y los objetos.

Entonces, iqué pasa con el objeto libre?, ¢ qué pasa con la forma
estructural del libro, o sea, el recipiente del texto, su formato, su
dimension, su parte visual y objetual?

Todos estos aspectos han  quedado relegados con el tiempo v con la
vertiginosa carrera que el progreso tecnoldgico ha traido consigo. 1a parte
funcional es a lo que muchos objetos han venido a reducirce, entre ellos el
libro, que si bien su forma convencional es prictica y 4til para lo que un
libro es, sin embargo su parte visual y espacial, ha pasado a un segundo
plancr El objeto libro ha perdido gran parte de su aspecto visual, siendo
que éste le puede ofrecer al lector otro tipo de relacién con el contenido
det libro, brindindole elementos que la lectura, ain cuando fuese
demasiado explicita, no puede dar; entonces, ipor qué pensar que el libro
solo comunica con patabras?; ipor qué no creer que et libro pueda hablar
con un lenguaje diferente v propio, que sus mensajes tiendan mas que al
conocimiemto, a la percepcion v a las sensaciones, a la contemplacién v al
contacto?.



El libro es uno de los medios mis eficaces de comunicacién narrativa,
cuenta con la ventaja de que al ser un objeto individual, puede ser
producido, distribuido y adquirido a un costo accesible, que es también
de cémoda transportacion y ficil almacenamiento. Esto es sin dudalo que
ha echo que el libro funcione bien, pero que tan bien, habria que
preguntarse si nos ponemos a ver que definitivamente hay libros que no
son visualmente atractivos ain cuando su contenido sea interesantisimo,
es decir, laimportancia visual (que casi esclusivamente recae en la portada),
es determinante en muchos de los casos, para que un lector se incline a
escoger determinados libros.

Ahora bien, el contenido textual, el mensaje del Libro, es lo que un lec-
tor busca, pero que pasa si ese mensaje pudiera ser dicho de otra manera;
que cada parte del libro tuviera igual importancia que las palabras plasmadas
en él; o que no se necesiten palabras para transmitir dicho mensaje , puesto
que el mensaje es en si, el libro mismo, ¢no seria bastante bueno que los
libros pudieran ser contemplados , sentidos v tocados también?.

Un libro visual, sensorial, oloroso, efimero, hidico, podri liberarse de su
forma convencional v existira como forma auténoma v suficiente en si
misma; en este €aso, el texto si es que lo hay, serd una parte mds, yno o
mas importante; el texto se acoplard al libro, puesto que el libro, el nuevo
libro, estard hecho, basado mds en su estructura visual y espacial, que en
su estructura formal literaria.

Descubrir el concepto de libro, investigar, jugar v transformar los aspectos
que lo conforman, ha llevado a artistas visuales de diferentes partes del
mundo, a experimentar nuevas propuestas de lectura, formulando una
literatura perceptual que hace del libro, no sélo un instrumento para leer,
sino un objeto para observar.

Hacer libros de este tipo, donde el libro es tomado como camino
alternativo para comunicar mensajes propios, con lenguajes también
propios, se ha venido dando con cada vez mds auge, desde mediados del
presente siglo; esta forma de hacer libros, a los que se les
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llarnan: los otros fibros, libros objeto,
propositivos, de artista, alternativos
e hibridos, ha abierto un inmenso
campo de posibilidades artisticas
taNto para escritores y poetas, Como
para artistas y disefiadores que han
encontrado en la fusiéon forma-
contenido, un arte nuevo.

1.2 El libro en el pasado

Este arte nuevo de hacer libros, de confecdionarlos, se acerca mucho mis
a aquéllas formas que el hombre utilizd en el pasado, antes de que el libro
llegara a su forma actual, a los que podriamos ilamar fos prefibros.

“En Ia historia, la nocién de libro se remonta no sélo a época tan antigua
como los jeroglificos de las pergaminos egipcios o los muros de sepulturas,
y alas tablillas cuneiformes de Babilonia, sino también v, sin duda, a las
paredes de grutas, donde los hombres primitivos crearon las primeras
narrativas implicitas. Durante la época medieval, los chinas ranscribieron
poemas y relatos en rollos y liminas, mientras que aproximadamente a
mismo Lempo, monjes europecs se dedicaban a iluminar manuscritos, tales
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el como el magnifico Codex de Kells™, asi como también columnas trivnfantes,
vidrieras de colores, mosaicos v catedrales que traen narracion implicita
de los acontecimiemtos que se van produciendo, constituian tempranos
ejemplos de libros, destinadas a ser leidos por las masas analfabetas para
una edificacién o perfeccionamiento moral, espiritual e intelectual; que si
bien no eran libros con la nocién convencional de libro que COnocemos en
la actualidad, si tenfan por lo menos la misma finalidad de los folios y
voldmenes (originalmente rollos), hechos posibles por
el invento de Gutemberg: transmitir ideas,
pensantientos v expresiones’

Se podria decir que hasta antes del invento de la
imprenta, ésta fue la manera o medio que el hombre,
segun el momento histérico y cuitural, utiliz6 para dar
a conocer sus ideas v establecer comunicacion con los
demas; va fuera en codex, pergamino, papiro, todice,
tablas de arcilla, incluso en fachadas v catedrales,
siempre estas transcripciones o prelibros, estuvieron
a cargo de verdaderos especialistas, va se trate de
monjes copistas europeos, tlacuilos mespameticanos,
caligrafos medievales chinos, sacerdotes egipcios, etc.,
que consideraron los aspectos formales del libro de
una manera al menos tan importante como su contenido textual, haciendo
a este tipo de libros o prelibros, objetos preciosos que ademis, en algunos
casos, conllevan en su forma, implicaciones magicas v rituales que los
dotaban de significados miiltiples.

Estos prelibros nos dejan ver que cuando no existia la imprenta adn, e}
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hombre utilizaba la materia de cuanto experimento naciera en su mente,
con el afan de transmitir su pensamiento, que poco a poco, llegd a ser el
libro como lo conocemos ahora.

El invento de la imprenta de tipos méviles en el siglo XV, que permiti6
la edicién miltiple de libros, impulsé la democratizacién de {a informacion
ydelas imagenes, siendo esto tal vez, su mayor mérito, pero por otra parte,
transformé al libro en un instrumento util, mis que precioso, tomando
mucho mis interés en el texto del libro que en su forma estructural, formal

- Sy visual.

“El invento de la imprenta y |2 extencién gradual del
alfabetismo convirti6 al libro en el mis destacado de los
medios capaces de expresidn narrativa™; manteniendo su
forma convencional casi desde entonces, que lo resume en
un volimen de paginas de papel cortadas uniformes,
fabricadas a base de tejido o pulpa de madera y
encuedernadas entre dos portadas o cubiertas.

1.3 Antecedentes del libro dé artista,

No es sino hasta nuestro siglo, cuando artistas plasticos tomaran el libro
como una forma alternativa de produccion de obras artisticas, mucho mis
apegado a aquellos libros del pasado. Asi, artistas plisticos en su mayoria,
convirtieron el libro en un nuevo soporte de expresion, con nuevas
posibilidades para dar a conocer una idea o pensamiento; que si bien podia
seguir el formato convencional de libro, podia también tender a
experimentar y explorar formas y soluciones poco convencionales, que le
permitieran al artista expresarse utilizando materiales y estructuras formales
diferentes que se adaptaran a sus necesidades creativas.

El libro hecho por un artista o escritor y no por un editor,
experimenta una metamorfosis; se separa de las convenciones
formales, se lanza a la bisqueda de nuevos signos y simbolos, de
nuevas manifertaciones de lenguaje y crea su propio lenguaje, que
no requiere de un lector conocedor o especializado en ningin tipo
de tema, puesto que “no tiene otra intencién que la de poner a
prueba la capacidad que tiene el lenguaje de querer decir algo™.

11



El lenguaje de un libro alternativo se vuelve una secuencia
espacio-temporal donde radicalmente diferente del libro convencional,
“desatiende las intenciones, la utilidad, v se vuelve sobre si mismo, se
investiga a si mismo”; busca formas, seties de formas que se acoplen y den
nacimiento a una estructura /ibresca diferente.

Tomar el libro como medio idéneo de expresion y distribucion de arte,
es la propuesta que han hecho algunos artistas en el presente siglo.

La inquetud de tomar el libro, y que en un principio mas bien fue la
pagina, como un medio de expresion, “ha venido brotando desde que los
futuristas dieran a conocer, su manifiesto en la primera pagina de Le Figaro,
en el ao de 1909, que le permitié a Marinetti dar a conocer las propuestas
artisticas v conceptuales de su corriente artistica a un piblico mis amplio
v de forma econémica.

A partir de esta fecha, con la publicacion futurista, aparecieron diversas
nociones de este escrito conceptual: “que 1a pagina es un legitimo espacio
artistico, que el texto puede ir encarnado como arte, que la obra publicada
es una obra de arte tan vilida como objeto singular, fueron surgiendo en la
conciencia del mundo artistico europeo™.

El Manifiesto futurista solo consistia totalmente de palabras y ofrecia el
aspecto de cualquier otro articulo en el periédico, pero esta publicacién
permitié a Marinetti distribuir por toda Europa su arte conceptual, dando
el primer paso para poder hacer asequible el arte a un publico de masas,
“rompiendo el ghetio rarificado en el que las bellas artes venian siendo
aprisionadas durante centenares de aitos” . Posteriormente a la publicacitn,
los fururistas rusos inspirados por lo que habian leido en el periddico,
" comenzaron a experimentar y practicar la tipografia y disefio de libros
futuristas antes de que los artistas italianos (del grupo de Marinets),
pudieran llevar a efecto sus ideas en su trabajo. “H éxito primario de los
futuristas consistié en su talento para hacer conocer sus ideas,
valiéndose de carteles, hojillas, manifiestos, anuncios v
periédicos”’.

A raiz de esto, la expresion de ideas en los movimientos artisticos de
principios de siglo, se extendio de pais en pais; los artistas lanzaban revistas,
folletos o carteles hechos por ellos mismos “a través de métodos
tecnologicos modemos todavia ni siquiera descubiertos™, que les permitian

12



sucitar interés a un amplio y muy variado piblico.

Con experimentos tipograficos y materiales diversos como paginas
hechas con recortes de papel de adornar paredes por ejemplo; estas paginas
quedaron impregnadas de las ideas tanto de futuristas, como dadaistas,
constructivistas y surrealistas, que hicieron de la pagina un espacio artistico,
aprovechandolo también, para dar lugar a sus posturas y opiniones politicas.
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Por otro lado, un dato que es muy importante mencionar, es la Caja Verde
que Marcel Duchamp autopublicé en 1934. Es un libro (que mds bien es
una caja), bajo el seudénimo de Rose Selavy, untlado La mariee mise d un
par ses, mémé, { La novia puesta al desnudo por sus solteros aun...,
traduccién de Octavio Paz en el libro Apariencia Desnuda, 2% edicién, 1978,
p.42), en una edicién de 300 ejemplares.

1a Caja Verde, conforme se le conoce, estd compuesta de 93 documentos,
piezas de papel sin encuadernar producidas para que aparezcan
exactamente como notas de Duchamp para «El Gran Vidrios, “justamente
en la forma en que él fas escribi6 (o las hallé) en reversos de sobres, trocitos
de papel pergamino, papel de grificos, fotografias, partituras musicales,
digramas; es decir, cualquier material que pasé por la vida de Duchamp en
el proceso de crear esta obra”".
Estos ejemplos nos ilustran como nace esa necesidad de los artistas de
hacer mucho mas publico su arte, nos habla rambién de 1a necesidad de

ENCONtrar nuevos espacios alternativos para ofrecer ya sean sus ideas y
posiciones politicas, como en el caso de los futuristas, por medio de escritos;
o como Duchamp, que conjunté su trabajo plistico (a pequefia escala v
como documento), colocando notas que sirvieran de complemento, que

14



hacen como resultado una obra de arte en si, pero siempre con el fin, en
cualquiera de los casos, de buscar espacios altenativos no muy costasos v
que ellos mismos pudieran producir y promover, para ser distribuidos en-
tre mds gente. Esto permit6 que el arte poco a poco fuera encontrando
nuevos lenguajes, es decir, combinando, por ejemplo, texto con imagen,
objetos con texto, objetos con imédgenes, impulsando nuevas formas de
creacién como la creacion de libros alteratvos.

1.4 Aparicion del Libro Altemativo

Se puede fijar con relativa exactitud, la aparicién del libro
alternativo o de artista en el afio de 1961 con el artista alemin
Dieter Rot, que empezd a pensar que el formato del libro era un
material infinitamente dictil para sus ideas: “encuaderna algunas
hojas sacadas de videtas, dlbumes para colorear o de algunos
periddicos” °, y crea Dasly Mirror: “ediciones realizadas a partir de
materiales banales tomados tal cual de los medios de comunicacidn
masivos”™ que ennumera y firma. Desde entonces hasta entrados
los 80, este artista se dedicé a explorar diversos aspectos del libro,
desde el papel que utiliza y las técnicas de impresidn, hasta la
destruccidn misma de la forma.

Un afio mas tarde, Edward Ruscha, artista americano, publica Tiwenty-
six Gasoline Station que esta formado por una secuencia de veintiséis
fotografias en blanco y negro, que en este caso no aparecen ni limitadas ni
firmadas. “Con estos dos artistas, se abren las dos direcciones principales
con las cuales va a dar inicio la creacién de los libros de artista™: por un
lado Dieter Rot con espirtitu neo-dadaista, explorard en cada una de sus
producciones, una nueva configuracién del libro; por el otro, Edward Ruscha
con espiritu conceptual, defiende con constancia el principio minimo del
libro como una setie de imagenes sin pretencidn estética.

En un principio, se carece de estudios y textos criticos acerca del tema.
No es sino hasta 1970, con el ensayo de Germano Celant que se empieza a
difundir informacién de éstos, v ya en 1977, obtienen una verdadera
resonancia internacional *.

15
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En si, la aparicién de los libros altemativos, habria de venir de la necesidad
de hacer el arte mas publico, asf pudiendo Hegar a un mimero mayor de
personas; pero tamhbién como una manifestacion nueva, que seria la
respuesta ecomica y de facil circulacién que podria salir sin ayuda de
instituciones artisticas (museos y galerias) “cuestionando la idea de una
jerarquia entre los modos de expresidn (artistico/no artistico, nobles/no
nobles), encontrando, por lo tanto en el libro y fas impresos en general

(tarjetas postales, carteles, revistas), un apoyo ideal para denundiar o
simplemente abandonar las concepciones aristocraticas y sacralizantes de
la obra de arte™.

La aparicion de los libros alternativos persigue la idea de utlizar un
soporte cuya reputacion no es artistica (el libro), para convertirlo en un
medio mds de expresion (de igual manera como el performance utiliza el
cuerpo), “cuyo valor no radica en la naturaleza del material o la técnica
utilizada, sino en la originalidad del proyecto que la anima™",

Los libros altemativos, aparecieron a mediados de siglo como tales ydesde
entonces han sido un campo de exploracion de gran cantidad de artistas
por todo el mundo, que han demostrado que la necesidad de creacion del
artista. bien puede adaptarse a medios ymateriales “ajenos” al arte, haciendo
ver que cuando éste tiene algo que decir o expresar, el medio es una
herramienta mas, un medio més, porque el arte sigue y seguird siendo un

laboratorio de imagineria.
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1.5 Caracteristicas del Libro Alternativo

Libertad creadora y economia (en 1a mayorfa de los casos), son las dos
caracteristicas fundamentales que nos aproximan a una
definicion del libro alternativo, sin ser las tinicas por supuesto, pero si de
las més importantes. Para definir al libro alternativo, se tendria de hecho,
que describir uno por uno de los que existieran, ya que

o1l
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cada libro es dnico (aunque cuente con algin tiraje); cada libro esta sujeto
al disefio y la direccién del propio artista, que por lo general, es el mismo
quien lo fabrica o construye.

Entre cada libro alternativo o de artista, existen gran variedad de
diferencias, tanto en forma como en contenido. $i bien, algunos libros
contienen inicamente palabras y otros solamente ilustraciones, la mayoria
combinan ambas. Los materiales por lo general son sencillos, baratos y en
algunos casos efimeros. El contenido va desde lo filoséfico, hastalo erético,
de lo psicolégico 2 lo personal, de lo serio a lo caprichoso; o bien, también
estan de cardcter critico o autobiografico y otras clases de escritos varios,
¥a sea un poema, un gran gran titulo o una sola palabra.

17
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Tactilidad, pequetia escala, portabilidad, serializacion, progreso, direccion
y memorias, podrian ser algunos rasgos formales comunes de los libros
alternativos. Indudablemente, éstas no son las dnicas caracteristicas
formales; como se dijo antetiormente, cada libro tiene las suyas propias,
pero lo que si prevalece es que se busca alejarse de la forma convencional
de laidea occidental de libro, que exige que un libro sea leido de izquierda

a derecha, que esté encuademado a la izquierda v abierto a {a derecha v
que la parte frontal vaya indicada por un titulo y autor u otro aviso
significativo”,

En contraimagen con e} libro convencional, e} libro alternativo es algo
mas que la suma de sus paginas; existe otra nocién y manejo del espacio,
donde la distribucion y atencion seri guiada, en caso que asi fuera, por el
artista, sin embargo, el lector o espectador, podra tomar su propia iniciativa
v comenzar o terminar donde mejor lo decida.

Se habia dicho que no hay caracteristicas absolutas en cuanto alos libros
alternativos, pero si se pueden ennumerar algunas nociones € implicaciones
en fa actividad para crear un libro alternativo:

a)" El artista se convierte en el responsable de la totalidad del proceso de
impresion.

b) El libro de artista puede llevar o no texto, (el texto en caso de que lo

18
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lleve, solo sera un eslabon mis en la produccion del libro).
¢) E artista-escritor controla el paso del lector a través del libro.
d) El libro es entendido como una secuencia espacio-temporal.

e) El libro puede estar hecho de tantos materiales como la
imaginacién del artista lo permita.

f) El lector es involucrado, es llevado a participar del libro como
una experiencia, que va desde los aspectos tictiles, los visuales,
hasta el color, el contenido, etc.

g) Se puede decir que el libro de artista o libro alternativo es aquél
que cuestiona en el momento de ser editado sus bases o

conceptos™”.

La diversidad de formas que puedan tener los libros altemativos, no dificulta
el que se puedan clasificar en cuatro diferentes tipos, es decir, los libros
alternativos pueden diferenciarse dependiendo del caricter que englobe
la totalidad de la obra en:

Libro ilustrado, es lo que resulta del trabajo de un escritor en conjunto
por lo general con un grabador, y que tiene a menudo un formato
imponente y se presenta como un trabajo precioso -lujoso-, impreso en
papel de gran calidad y con una seleccién tipogréfica refinada y muy
ciudadosa; aunque ésta no es una caracteristica general, ya que pueden
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también seguir los lineamientos que el artista o escritor prefiera, como la
utilizacion de papeles de baja calidad, papeles de deshecho, reciclados,
etc., que no demeritan ni modifican el valor de la obra. Como su nombre
to indica, un texto viene ilustrado o unas ilustraciones vienen referidas
con algun texto. Es quizd el menos despegado de las formas convencionales,
pero sin embargo, es un “libro bello” que por sus caracteristicas se puede
decir que implica un ideal de conservacion o de restauracién del “arte del
libro™.

Libro de artista, en éste tipo de libro, el artista es quien escribe
los texros (cuando los hay), que deberan guardar estrecha relacion
con las imdgenes, mismas que pueden ser ¢l resultado de la utlizacion de
un sinnimero de medios que le permitan al artista expresar su idea, ya
sean graficos, electronicos, pictéricos, multimedia, etc.

Su formato es modesto comparindolo con el libro ilustrado, sin em-
bargo, “el provecto que lo sustenta es mucho mis ambicioso ya que el
libro de artista es en su totalidad, concebido por un artista en quien
recae la responsabilidad de la idea v de 12 ejecucién, 1a auto-edicion es
ademds un fendémeno frecuente”. El libro de artista es una obra de arte
por él mismo y no tan solo un medio de difusion de la obra del artista,
puesto que estd concebido con la idea forma-libro, que es parte de la
expresion y de la significacion de la obra realizada . Ademis, el libro de

20
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artista “propone otra concepcion por el «amor por los librose"”.

Libro objeto, “son ejemplares unicos dentro de los cuales el discurso
narrativo es el libro mismo, el cual pierde comunicacién en beneficio de su
manifestacién escultérica o pictérica. Es su apariencia exterior, lo que lo
define mds que nada como objeto antes que como libro™.

Libro hibrido, es aquél que se sitia en la interseccion de alguna de las
tres categorias anteriores, es dedir, reune caracteristicas de los libros
ilustrado, de artista y objeto va sez total o parcialmente. Cuando es dificil
establecer donde llegan los parametros de la obra para decir hasta donde
sigue siendo un libro y 2 partir de cuando se transforma en objeto, es cuando
se le llama libro hibrido®.
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1.6 El libro alternativo en México

En Méxicola construccién de libros alternativos, cobra auge en un periodo
que los criticos circunscriben entre 1976 y 1983. Sin embargo, segiin Rait
Renan ef antecedente sociopolitico de octubre de 1968, es determinante
en la aparicion de los otros libros (como él fos llama); ante la censura deia
prensa oficial, los estudiantes buscaron medios alternativos de impresion

*.para dar a conocer a la poblacidn en general sus ideas y motivos politicos;

“hay que reconocet, por tanto, que la memoria viva del movimiento
estudiantil de 1968 estd registrada en hojas mimeografiadas, y que en esta
labor se forjaron periodistas, escritores e impresores, que mds tarde, por
ley natural, buscaron su expresion en los centenares de revistas y ediciones

- delos otros libros, los cuales florecen durante el periodo que nos ocupa™,

De igual manera, si se busca un inicio de la produccién de los libros
alternativos en nuestro pais, Graciela Kartofel y Manuel Marin targbién
comentan que “debemos reflexionar acerca de las causales, encontrando
en el 68 una situacidn de orden mundial, en la cual los libre-libros (como
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ellos los llaman), son un detonante, un medio, un emergente de la crisis
sociopolitica™ .

Revistas, periédicos, panfletos, volantes y ediciones de autor fueron
publicados dentro de lo que fue un auténtico movimineto de la pequefia
prensa.

Por otro lado, Radi Renan sefialz que en esa época la proliferacién de
nuevos poetas y talleres de éstos, junto con el hecho de que los materiales
de la imprenta estaban al alcance econémico de cualquier persona, fue lo
que hizo que esa inquietud produjera con obstinacién y energia, una variada
concepcion de publicaciones alternativas que bien podian ser revistas,

23



T Hoeonaa M

Poema wobaog

L £
-
=

’

1y

periddicos v diarios, como panfletos, volantes v
ediciones de autor, al margen de la industria y de todas
las formas favorables a fines comenciales. De esta
manera, se pudo encontrar un medio de expresion libre
para editar su obra fundamentalmente poética.

La imposibilidad econdmica, los tropiezos contra el
poder politico y la conciencia social, fue de alguna
manera el empuje que hiciera aparecer estas
publicaciones y los libros alternativos como un gesto de
rebeldia. Utilizando materiales extrafios, inventando
nuevos espacios de expresion que no prometen una
exitosa comercializacion, pero que exaltan un
pensamiento y actitud inventiva, distinta, revolucionaria;
opuesta a la institucional y convencional.

Desde hojas sueltas, hojas sujetas por un corddn en alguno de sus
extremos, hojas metidas en sobres, bolsas de estraza o de mandado, hojas
pegadas en forma de abanico, de acordedn o de biombo, o libros hechos
con hojas de maiz, libros con cubiertas con botones, listones, hasta libros-
objeto, ejemplares inicos, o tirajes menores, en fin, de estas formas y otras,
fue como los artistas en México construyeron sus libros alternativos, dando
un lugar muy significativo a este arte nuevo.

Desde aquél boom editorial de la produccién propagandista del
movimiento del 68, se encuentran como artistas pioneros en este
ramo a : Elena Jordana quien habia establecido en Nueva York su
provecto El mendrugo, el cual, contemplaba la posibilidad, por

" razones econdmicas, de emplear el mimedgrafo asi como seflos de goma;

por otro lado, Felipe Ehrenberg que regreso en 1974 con la experiencia de
haber producido en Inglaterrra con Richard Krieshe el provecto de la
publicacion de 153 titulos absolutamente artesanales llamado Beau-Libro.
Manejada a un nivel antesanal, 1a pequena prensa ha presentado para su
impulsor Felipe Ehrenberg, un medio mediante el cual, ha generado
publicaciones de caracter artesanal, sumamente propositivos y creativos.

24
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Ehernberg se dedico a promover el uso de las llamadas neogrificas en la
Academia de San Carlos de lo que publico el Libro de las
24 Hrs. en 1977, que fue un ensamblaje colectivo v a partir de entonces, el
entusiasmo de los entonces estudiantes, hizo que algunos de ellos, después
fueran los protagonistas del movimiento de artistas editores independientes.

Algunos nombres en la historia de este movimiento son los grupos
SUMMA y Proceso Pentigono, Gabriel Macotela, Santiago Rebolledo,
Ofiverio Hinojosa, Marces Kurtycz, Magali Lara entre muchos otros; de fas
editoriales estaban Cocina Ediciones, La Rasqueta, La Flor de Otro Dia,
Editorial Los Talleres entre otras. Como espacios dedicados a este tipo de
obras figuraron El Archivero v La libreria Marginalia, ambos actualmente
cerrados.

Esta actividad, ha tenido una gran produccion de obras, sin embargo
por algin tiempo, no se llegd a tener gran resonancia, pero actualmente,
se ha retomado esta actividad; un gran nimero de los libros alternativos
en los ltimos afos, han sido pruducidos en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas, donde en 1994, fue abierto el seminario de titulacion dentro del
Taller de produccién del Libro Alternativo, el cual es dirigido por los maes-
uos y acesores Daniel Manzano Aguila v Pedro Ascencio Mateos, que le
permiten 2 los alumnos interesados en titularse, crear un libro alternativo
donde se conjunta la investigacion tedrica con la prictica de produccion
de la obra plastica.
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Este taller de produccion se crea en 1994 dando como resultado ia
exposicion de los libros alternativos de alumnos del seminario v artistas
invitados interesados en el tema, susgiendo asi A/ abismo del Milenio, la
primera exposicion de las cuatro que se han creado desde entonces:
Pdginas de Imagineria (1995), Umbral del Objetuario (1996) y Para ti
soy Libro Abierto (1997).

grifica, puesto que inicialmente, el proyecto se cre6 a partir de las
soluciones que e grabado podia explorar en la edicién de libros altemativos,
pero también ha habido libros objeto, escultura, instalacidn, pintura,
fotografia y medios electrénicos como el video y la manipulacién de
imagenes por computadora que han surgido como propuestas para la
creacion del Libro Alternativo.
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Conclusién

El libro alternativo quizd no le proporciona al espectador lo que
convencionalmente se espera de un libro, sin embargo lo desafia a
preguntarse su propia nocion de lo que un libro es en realidad.

La costumbre de aceptar lo que se nos dasin cuestionarlo, es la tentativa
a laque la prictica de hacer libros altemativos se rebela, o sea, el artista se
enfrenta a un concepto v busca maneras nuevas de comunicacién bajo ese
concepto, juega v sobre todo experimenta.

En este caso ellibro es ya la forma de un objeto que por si sélo comunica,
es decir, nose entiende al libro por su contenido sino se le toma como una
unidad; forma y contenido no pelean ninguna jerarquia, se adecian uno
al otro, complementandose.
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Los libros alternativos exploran otros sentidos de comprenci6n, invitando
al lector o espectador a involucrarse mds estrechamente con el libro,
proporciondndole mas que una lectura, una vivencia ya sea tictil, sonora,
olfativa, visual, conceptual, reflexiva participativa, etc.

Esta manipulacién de la forma y nocién convencional de libro ha venido
mostrandose activo desde principios del siglo en que vivimos, atin cuando
no se le ha tomado ta suficiente importancia, quiza porque no se concidera
valioso a este arte como para incluirlo dentro de los textos de la historia,
sin embargo, es una prictica que se ha mantenido hasta la fecha.

En realidad, estos libros son obras de arte, sin que esto quiera decir que
los artistas reunan su obra y le den forma de libro, sino que se hacen
propuestas alternativas de lo que un libro puede ser, y ésta es la fuerza
principal para que estos libros existan.

28
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Capitulo 2

2-Los objetos cotidianos como modelo de representacién

2.1 Los objetos

A simple vista los objetos parecen tan quietos, tan abundantes y tan
cotidiancs que fijar la vistz en ellos no se antoja por mucho rato, pero
tienen algo inquietante, tal vez sea precisamente su quietud; pareciera que
esconden los secretos de todo lo que transcurre a través del iempo, estdn
ahi por todas partes y se gastan, se descomponen, se empolvan, pasan de
moda, como si para ellos lo inico que pasara fuera el tiempo. Efectivamente
son testigos del tiempo que pasa, pero mds que eso, el objeto constituye
uno de los datos primarios del contacto del individuo con el mundo, “et
hombre se hizo hombre con los instrumentos. Se hizo o se produjo a si
mismo haciendo o produciendo instrumentos. La cuestion de qué fue
primero-si el hombre o el instrumento- es, por tanto, puramente académica.
No existen los instrumentos sin el hombre ni el hombre sin los
instrumentos; aparecieron simultaineamente y estan indisolublemente
ligados entre si. Un organismo vivo relativamente desarrollado se convirtio
en hombre trabajando con objetos naturales. Al ser utilizados de este modo,
fos objetos se convirtieron en instrumentos™.

Estos testigos inanimados que han existido siempre y que
también bhan ido evolucionando a la par del hombre, van
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contandonos en gran medida la historia de la humanidad.

12 naturaleza se convirtié en el primer elemento que el
hombre tomé v transformé con sus manos y entonces la
naturaleza era ahora, el producto de un razonamiento; el
hombre fue creando lo necesario para poder sobrevivir y
sentirse menos vulnerable. El mundo se empez6 a llenar de
objetos al mismo tiempo en que se iba formando un entomo,
una realidad.

Hoy en dia los objetos que nos rodean son tan numerosos y variados
como las especies que habitan el mundo. Pasando desde la moneda, un
libro, la plancha, el auto, la ropa, las armas, objetos técnicos, mecanicos,
de cocina, de arte, etc., el campo del estudio de un objeto es demasiado
amplio puesto que en €l se entremezclan demasiados factores que lo
definen, lo generalizan, lo clasifican y también porque no, lo condenan.

El objeto, el cual aparece a primera vista, como un inmediato simbolo
del mundo, que desde su equivalencia etimolégica (ob-jectum) significa
arrojado contra, cosa que existe fuera de nosotros mismos, cosa colocada
delante, con un carcter material: todo lo que se ofrece a la vista v afecta
los sentidos (Larousse); y que “las filésofos toman el término en el sentido
de lo pensado v que como tal se opone al ser pensante 0 sujeto™, contiene
una tensién de identidad, aunque pasiva, inquietante; “Duchamp lo supo:
cada objeto es una esfinge, una estructura de sentido andrquica, un dominio
del caos, un simulacro humano de pertenendia a si mismo™.

En un principio el hombre comenzo creando lo que le era dtil, pero la
actividad creadora superd la necesidad v sigui6 creando objetos que cada
vez le exigian un mayor esfuerzo intelectual y manual pero que al mismo
tiempo le brindaban elementos para resolver cosas y problemas cada vez
més complicados; “el Renacimiento, la Revolucion Industrial, ef siglo
presente, con su produccion racionalizada y la demanda excitada por la
publicidad, son las etapas principales de esa avalancha cada vez mas
cuantiosa de cosas fabricadas™. El objeto “es el producto del bomo faber
o, mejor atin, el producto de una civilizacion industrial®, que es “aquella
que puebla el mundo circundante con un cierto némero de objetos, y
asociamos espontineamente el nivel de esa civilizacién con el nimero de
tales objetos™ .

La civilizacion industrial de Extremo Occidente se caracteriza, entre otras
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cosas, por la fabricacion de los elementos del mundo que nos rodea v que
da forma a nuestro entorno, un entomo artificial al que se le lama cultura,
poblado de palabras, de formas y de objetos.

En nuestra civilizacion el objeto no es natural, tiene un cardcter pasivo
pero al mismo tiempo fabricado; una piedra o un drbol por ejemplo, son
mds bien cosas, “la piedra no se convertird en un objeto mis que cuando
se le promueva a la categoria de pisapapel™, asi como un 4tomo o un
microbio no son objetos mas que por un esfuerzo de la racionalidad (en
el término filosofico de “objetos de estudio”); una montafia tampocolo es.
Mis bien, un objeto cumple con algunos limites de dimension: “e] objeto
esti hecho a una escala humana, o mas bien, a
una escala ligeramente infesior™. El objeto es
independiente y mévil y sus dimensiones tendrdn
un tamano superior al milimetro e inferior a 86
cm de alguno de sus lados y 176.5cm por el otro,
(categorias del Modulor definido por Le Corbusier
en su investigacion acerca de los modulos de los
elementos del mundo exterior respecto al
hombre) , aunque eso no es mis que cifras
impuestas por un marco racional, un mueble que
3 e no pueda ser transportable ficilmente, no puede ser un objeto, pero una
I* A silla o un percherosi; incluso, 2 pesar de su dimension, el automévil, es un
st i aee.  ODjeto, porque es movil y porque asi, como todos los objetos mecinicos,
T tiene 1a tendencia de relacionerse al cuerpo humano, porque la gente
hace este tipo de objetos a su propia imagen.

Pero entonces, iqué es un objeto ?

“Es el elemento del mundo exterior fabricado por el hombre que
éste puede tomar y manipular””. El objeto esti sometido a la
voluntad del hombre y es su principal caracteristica, aunque esto ha tendido
aser lo contrario, Arnold Hauser lo explica asi en su definicidn de alienacion:
“se advierte ya claramente «a tragedia de la culturas, .. .) el hombre crea
objetos, formas y valores, de los que estd dispuesto a ser su siervo, en lugar
de ser su sefior. Las obras de sus manos y de su espiritu se hacen auténomas
v se independizan de él, mientras que él mismo se hace dependiente de
ellas, al reconocer su sentido, su valor, su validéz, o al aspirar a poseerlas
sin que, como decia Marx, pueda nunca legar 2 adquirirlas™'.
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De entre los aspectos que conforman al objeto, estos son de los mis
distinguibles:

*“existe en primer término la nocién de portador de formas™®;
formas que estimulan reflejos motores vy preparan reacciones, en
donde se combinan el punto de vista del creador, 1a estética v la
teoria funcional.

* por otro lado la actividad de la adquisicién, promocion v venta
de objetos, hace que intervenga la comunicacion y la relacién que
el objeto manriene en una sociedad humana en los procesos de
consumo, de alienacién o de construccidén de ua entorno”,

Para estudiar el objeto hay que tener en cuenta que no sdlose puede hablar
de él como un ente existente bajo un cuerpo fisico que nos es utl, sino
hay que entenderlo también como parte del mismo entorno. Asi como del
objeto se desprende el conocimiento técnico que lo estudia segin su
funcion, el estético que se ocupa de su belleza y perfeccién formal, el fisico
que trata de las condiciones relacionadas con e} objeto como cuerpo en el
espacio y como materia dotada de ciertas propiedades, también esta aquello
que atane personalmente al sujeto, o sea, el sentimiento que genera la
presencia del objeto en €l individuo.
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Precisamente todo esto forma parte del mundo del objeto y de su logica
en cuanto a su existencia en el mundo, pero también existe un mundo del
objeto donde es pensado y representado; donde juega el papel de
intérprete de un pensamiento.

Asi, desde las hachas de pedemal, pasando por los bronces chinos hasta
las ametralladoras eléctricas y las computadoras, queda desplegado un
panorama tan rico y ambivalente, que lo mismo puede provocar el éxtasis
del orgullo, que la mds negra angustia; el objeto ha evolucionado de tal
manera, que esa cosa fabricada, ha ido ganando un terreno insospechado
poco a poco en la vida cotidiana, produciendo también un cambio en el
sentimiento del hombre con respecto a éste.

Abraham Moles en su libro Teoria de los objetos aborda el estudio del
objeto y de este sentimiento o vibracién que se ha operado en el hombre,
en el marco de una “psicologia social”, considerada como el estudio de las
relaciones entre el hombre y 1a sociedad, que se han visto alteradas con el
progreso v desarrollo del objeto en la vida diaria.

El marco conceptual de esta teoria “es el de la sociedad en que vivimos
0, mds exactamente, aquel en el que entran en juego las fuerzas ylos valores
queregirin a medio plazo nuestras vidas y ante los cuales hemos de adoptar
una actitud”™,

Aqui el objeto es tomado como “mediador universal, exponente de ia
sociedad en la desnaturalizacién progresiva de ésta, creador del entorno
cotidiano, sistema de comunicacion social, mas cargado que nunca de
valores a pesar del anonimato que implica la fabricacién industrial™.
Moles habla del auge progresivo del objeto y de cémo su presencia ha
alterado algunos comportamientos sociales:

“los fenémenos dominantes de la vida social contemporinea son
los procesos de masificacién y de la tecnologia; los hombres
concentrados en masas enormes, sometidos a los impactos de los
mass-media, adaptados en el ciclo de produccién en serie, cambian de
cardcter.

Esto provoca un incremento del distanciamiento social, es decir,
de la suma de los esfuerzos a realizar para establecer un contacto
humano; al aumentar el gradiente social, los seres se alejan miés
unos de otros: la sociedad se parece cada vez mis a un conjunto de
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atomos sociales. El ser humano pierde su significado.

En este vacio social, el fenomeno esencial para el psicélogo pasa a ser el
entorno def individuo, especie de concha mas o menos cerrada sobre la
que se proyectan los mensajes del mundo exterior, mensajes proximos o
lejanos, transmitidos por telecomunicacién y sobre a cual €] actia a su
vez. Unade las paradojas de la sociedad de los mass-media es precisamente
que, en el momento en que las imigenes del fapon aparecen en su pantalla
de television, el hombre se encierra en su propia esfera, pierde el contacto
con los otros, pasa a la impersonalizacién funcional de los seres.

En esie entorno que se sitia en el espacio-tiempo, es el lugar donde se
realiza una serie de fendmenos muy desdeiiados por los sociblogos y que
Lefebvre ha llamado « vida cotidianas™*.

Precisamente Lefebvre llama ta atencién “resaltando Ia promocion de la
vida cotidiana en relacion con la masificacion de la vida socializada que
aumenta e} distanciamiento social y debilita la presencia humana creando
una especie de vacio social contemporineo a Henar con cbjetos. La
naturaleza humana tiene horror al vacio y cuando la burbuja fenoménica
del entomo en cuyo intetior est encerrada se vacia de contenido humano
por la reificacion tecnoldgica de las
relaciones sociales, el hombre tiende
a llenar ese vacio mediante una
renovacion de los elementos
materiales de su entorno””,

Partiendo de estos enfoques,
encontramos que la situacién del sujeto
con respecto al objeto en nuestra
sociedad, ha llegado a limites alarmantes
que va forman nuestra vida cotidiana y
precisamente en este entorno entran los
objetos cotidianos, que ahora forman parte de un fenémeno social que ha
producido cambios no sdlo en las costumbres, leyes o normas, sino que
concierne a una alteracion en el equilibrio interno de las bases esenciales
de la propia existencia.

Los objetos han pasado a ser nuestros més cercanos compaiieros en el
transcurso de los dias; pero también son lo que actualmente mueve gran
parte de las actividades del mundo entero.
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2.2 El objeto cotidiano

Los objetos cotidianos, como una ldmpara, un libro, una pluma,
estdn insertados en el entorno intimo de cada persona, y pertenecen
al Universo de la vida cotidiana. Lefebvre define la vida cotidiana
como “lo que queda una vez que se ha hecho una abstraccién o se han
extraido de lo vivido todas las actividades especificas y determinadas en el
sentido social de! término™.

Lo cotidiano esta por todos lados, no lo notamos a menudo, se queda
en el anonimato, porque lo vivimos asi, sin mds, sin reflexionarlo. Del dia

que se vive, lo cotidiano esti todo el iempo conteniéndonos en un universo

_de objetos, objetos que cumplen su funcidn: “el papel fundamental del

objeto es resolver o modificar una situacién mediante un acto en el que se
le utilice””. Y por otro lado, fa cotidianeidad “introduce la dimensién
socioldgica en lo inmediatamente vivido, ante todo mediante la
transformacion de los objetos en bienes, en sujetos de deseo con una
funcién de portadores de signos y de exponentes sociales™.

El objeto accede 2 un rango donde forma ya parte del entomo personal,
donde cada uno de nosotros nos rodeamos de los objetos necesarios que
nos permiten vivir los dias, a los que se les pone poca atencién por ser tan
cotidianos y banales, pero que, consciente e inconscientemente se les carga
de connotaciones simbélicas que repercuten directamente en la actitud
del sujeto.

Baudrillard habla de esto en su libro E sistema de los
objetos, donde hace resaltar, cémo los objetos forman
parte de la conducta del sujeto, principalmente en su
vida cotidiana dentro de su casa, es decir, de su espacio
personal. Baudrillard va descubriendo al objeto , no
definiéndolo por su funcidn, sino se va alos procesos
en virtud de los cuales las personas entran en relacién
con los objetos y de la sistematica de las conductasy
de las relaciones humanas que resulta de ello: © el
ambiente cotidiano es, en gran medida, un sistema
“abstacto”: los multiples objetos estin, en general,
aislados en su funcién, es el hombre el que garantiza,
en la medida de sus necesidades, su coexistencia en
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un contexto funcional, sistema poco econdmico. (...} Por lo demis, en la
actualidad, no se tiende a resolver esta incoherencia, sino a dar satisfaccion
a las necesidades sucesivas mediante objetos nuevos. Asf ocurre que cada
objeto, sumado a los demds, subviene a su propia funcién, pero contraviene
al conjunto.(...) Los muebles y los objetos tiene como funcién, en primer
lugar, personificar las relaciones humanas, poblar el espacio que comparten
v poseer un alma. La dimencién real en la que viven estd cautiva en la
dimencién moral 2 1a cual deben significar™.

En todas formas los objetos son siempre extensiones de uno mismo, y
esta extension puede darse de diferentes maneras segun la idiosincrasia
del propietario. Por ejemplo, “se necesita ser proclive al sentimiento magico
para convertir a los objetcs en fetiches o para mimetizarlos a tal grado que
resulten ser depositarios de un dnima” ®. En ocasiones algunos objetos, o
uno solo, reciben cargas tan fuertes de significado por alguien, que
simplemente resultan imprescindibles; ya sea un sombrero, una limpara,
un libro, un bolso, para algunas personas, les resulta imposible desprenderse
de ellos.

Por otro lado, “las relaciones entre el sujeto y el objeto terminan por
vivirse en medio de [a exhibicion colectiva y por correr el riesgo de que su
génesis se invierta, a menudo ya no es el sujeto quien hace al objeto, sino
el objeto que se sustituye al sujeto™”, o sea, hay objetos que determinan la
personalidad y la preferencia de un sujeto; por ejemplo, los anteojos al
intelectual, el habito al monje, el anillo a los esposos, los libros al erudito,
etc.

2.3 La representacion del objeto

“Pese a la aparente frialdad o indiferencia de ciertos elementos
objetuales existe algo en ellos que provoca determinados estados
psiquicos y menrales™. En el arte esta inquietud que el objeto despierta
en la mente de algunos, ha quedado plasmada en dertos momentos de la
historia; en a pintura por ejemplo, podemos sefialar ba naturaleza muerta,
como un género en el que e objeto despertd un interés especial; si bien el
objeto de entonces dista muchodet actual, en €l caso de la naruraleza muerta
podemos ver la evolucidn que el objeto cotidiano ha tenido y también se
deja ver como el sentimiento de ia objetividad (estado en el que el sujeto
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es determinado por el objeto), ha variado segtin el momento cultural.

De entre el universo de objetos que comprenden nuestra vida cotidiana,
estdn aquellos que son importantes en el plano sentimental, cbjetos que
se extraen de ia realidad y se involucran en un peculiar acto donde se liberan
de su procedencia inicial para presentarlos ajenos al tiempo y a las
convenciones de lo existente. En este afecto o inclinacién, los objetos se
insertan en “mundos propics” con “Idgicas propias” caracteristicos del arte,
v que se revelan ante esa avalancha cada vez mds cuantiosa de cosas
fabricadas, y de diversas formas el objeto es manifestado en
representaciones artisticas.

La imagen nos ofrece el sentimiento que los artistas, los estilos,
las épocas tuvieron del objeto: el arte no concierne casi nunca a lo
meramente pensado, a o concebido friamente y que
posteriormente es plasmado, sino que se siente, es decir, opera sobre 1a
sensibilidad, en la cual vemos un indicador seguro para comprobar las
variaciones que, en el transcurso del iempo, ha experimentado la sensacidn
humana de lo que el objeto es.

Estas representaciones nos exponen la diversidad de puntos de vista sobre
€l mundo mediante los objetos; cada objeto representado transiuce un



poder enigmdtico. “Las maneras historicas de representaciones de los
objetos inanimados compendian {as miltiples insubordinaciones al sentido
logico del mundo de las apariencias™.

Ahora bien, los objetos se introdujeron en el arte progresivamente, el
hecho de que hayan llegado a ser la obra de arte misma, nos habla del
cambio y progreso en las ideas, sentimientos v conciencia de la gente de
un tiempo, es decir, de un progreso del que se desprendieron reflexiones,
representaciones vy obras de arte muy variadas a partir del objeto, que
definitivamente abrieron la manera nueva de la creacion artistica del
presente siglo.

2.4 La Naturaleza Muerta: el objeto como simbolo

Si hemos de hablar del objeto representado, cabria mencionar solo como
ejemplo, a la naturaleza muerta, que ilustra como fue tomado el objeto
para ser representado en dicho género, y que encierra bien al objeto
cotidiano.

La representacion de objetos cotidianos podriamos ubicarla en un
periodo postindustrial, puesto que es cuando el objeto toma mayor
importancia debido asu acelerada proliferacién y al creciente consumismo
gue desde entonces y hasta hoy dia ha caracterizado a nuestra sociedad,

Pero anterior a esto, estd la representacion de las cosas no humanas: la
naturaleza muerta que surge como modelo de representacion a partir
del siglo XVII y se extiende hasta el siglo XIX. “El término se origind en
Holanda, donde generalmente se considera que la pintura de naturalezas
" muertas surgié como una manera distinta en el siglo XVII. La palabra
holandesa era stifleven que se traduce simplemente como «anodelos sin
movimientos™*, A través de |a naturaleza muerta podemos adentramos
en el nacimiento de la nueva mentalidad burguesa de entonces, llena de
cotidianidad y de ilusionismo; entre las frutas , aves de caza, flores,
trastes, y libros representados, se asoman las virtudes doméstica y
productivas de una nueva clase triunfante con gusto ostentatorio y opulente,
el de la burguesia de Europa Occidental. El objeto entonces no ha
alcanzado su artificialidad como hoy en dia, los objetos
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todavia tienen un caracter artesanal, “estaban concebidos v realizados
dentro de una tradicion, varias veces milenaria, en orden 2 la forma, al
tratamiento de la materia, al uso v a la construccion™.

La historia de la naturaleza muerta confirma complicadas funciones
ideoldgicas y sociales de aquel entonces, que ms alli de la representacién
de los objetos inanimados, nos revela una ansiedad estructuradora en
cuanto al orden de los cosas que dajaban de ser lo més importante y lo que
tba alcanzando mayor importancia: “La imagen devota obtiene en
comparacion con los temas profanos, un puesto relativamente
modesto,(. ..} se prefiere sobre todo representar 2 vida real y cotidiana: el
cuadro de costumbres, el retrato, el paisaje, el bodegén, el cuadro interior
yla arquitectura, (. .. ) se desarrollan con plena autonomia los objetos hasta
entonces tratados sélo de manera accesoria. Los temas de género, de paisaje
vy de naturaleza muerta no forman ya el mero complemento de
composiciones biblicas, histéricas y mitolégicas, sino que poseen
un valor propio y auténomo; los pintores no necesitan de ningin

pretexto para recogerlos™,

La naturaleza muerta deja al descubierto los placeres, la alegria de vivir, la
abundancia v la cotidianidad que no sdlo se quedd en la superficialidad,
sino que al contrario, dio cabida a las eternas preguntas existenciales sobre
el placer y la muerte, sobre lo poseido v sobre lo deseado; impulsando
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también la primera relacion ideolégica y psiquica del hombre moderno
con el mundo de los
objetos.

En las simples pintura de cocinas del siglo XVII, se puede
percibir el cambio en el concepto de la vida y de la época. “Un
cambio social donde el hombre parece conformarse en su visién
estética, con la simple representacion de simples objetos. Donde
no busca lenar sus ojos con ampulosas composiciones™.

Las naturalezas muertas pueden representar a veces montones

de frutas, pescados en bandejas, aves de caza colgados de la pared,
ramos de flores, pero también pueden consistir en vasos
transparentes, libros, telas, el pincel y la paleta de un pintor, en
fin “rodo tipo de objetos inanimados es el tema adecuado para
una naturaleza muerta, para que la habilidad del pintor nos haga percibir
de repente las propiedades artisticas que hay en las cosas cotidianas™,
Tema comtin de los cuadros también era la vanidad de los asuntos
mundanos v se conocian como vanitas, donde entre algunos objetos,
siempre se incluian los que hablaban de la vida perecedera -un crineo, un
reloj de arena, algunas flores, una vela apagada. Habia muchos simbolos,
cada uno con un significado especial.
Con el paso del tiempo, la forma de /a naturaleza muerta se fue
diversificando cada vez mis; hubo quienes se aferraron a su representacién
tradicional, tanto, que llegd a formar parte del ejercicio académico; por
otro lado hubo los que se arriesgaron a indagar en €l simbolismo, el color
, la intensidad de la pincelada, en fin, en encontrar nuevos valores en la
pintura,
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Por un lado en la naturaleza muerta encontramos la preocupacion del
pintor por exaltar su excelente técnica v manejo del volumen y del espacio,
v por otro lado, la manera en que la sociedad demuestra que lo poseidoal
ser representado, expone su nivel de vida manifestando su posicion en la
sociedad por medio de lo que le produce placer, sus bienes. “Los objetos
poseidos en la esfera personal de la vida del individuo implica el lugar del
individuo en la sociedad. (...) En la sociedad burguesa, la adquisicion de
cierto surtido minimo fue uno de los aspectos caracteristicos del ingreso a
la edad adula, a la respetabilidad™'.

En la naturaleza muerta encontramos una dualidad en la
funcion social del objeto, por un lado su valor de uso y por otro su
valor de intercambio simbdlico.

Asi los objetos quedaron expuestos dentro del gusto burgués de la
Europa de los siglos XVILy XVILL Y podemos imaginamos que tipo de vida
llevaba, por lo menos, este grupo de gente que representaba la vida tal
cual; sin ningiin problema podia exhibir su mundo hogareiio, sus gustos y
su vida habitual. Que diferente entorno aquel del de ahora, hoy las
naturalezas muertas, si buscan encerrar esa cotidianidad, como la
representaban en aquel tiempo, tendrén que estar formadas por objetos
eléctricos y comida enlatada.

2.5 La Revolucion Industrial

Ya para finales del siglo XVIII, la naturaleza muerta estd
determinada como un género, pero se ve atentada por la nueva
concepcidn de las cosas, cuando se deja sentir el inevitable cambio
que la Revolucién Industrial en algunos paises de Europa ha
empezado a generarse.

Se abre un capitulo entre las nuevasrepresentaciones artisticas, que ahora
va en un sentido légico de adaptacién v de nuevos pensamientos. Una
realidad diferente se estd dejando ver entre los hombres de aquel momento,
una revolucién en todos los sentidos, tan repentina, tan impresionante
que la vida tranquila y cotidiana ahora es un remolino de nuevos conceptos,
inventos e inquietudes; “el rdpido desarrollo de 1z técnica no sélo acelera
el cambio de las modas, sino también las variaciones en los criterios del
gusto estético; (.. .) una lucha sin descanso por lo nuevo, (.. .) los indus-



triales se ven obligados a intensificar artificialmente la demanda de
productos siempre mejores, (...) la continua vy cada vez mis creciente
sustitucion de viejos articulos de uso diario, por otros nuevos lleva, sin
embargo, a un aprecio cada vez menor de la posesion material, y pronto
también de la individual (.. .). La técnica modema introduce de este modo
ur inamismo sin precedentes, en la totalidad de la actitud ante la vida” *

La revolucién industrial cred un nuevo poder, la méquina, capiz de
se. vir al hombre. Pero todo lo que tiene servidores sabe que éstos suelen
obedecer con un margen constante de libertad, esto es, que méis que
ejecutar, ellos «nterpretans a orden. Exactamente sucede con las maquinas,
en las cuales el inconsciente universal halla una nueva forma de existencia
y expresion; (...) la direccion del estilo denominado técnico, consciente
en la progresiva renuncia a la subjetividad (sentimiento, proyeccién
espiritual del sujeto sobre el objeto, normas tradicionales de creacién y
fabricacion, sensibilidad de la relacién natural), para ahondar en el
conocimiento de la cosa en si, del propio proceso de la produccién como
algo peculiar, digno de ser consultado y obedecido, casi venerado como
poder auténomo.

De ahi resuitan dos hechos: a) la prodigiosa proliferacién de
los objetos artificiales v de la ciudad, como su mundo caracteristico,
independiente de la naturaleza v, b) la condicién cada vez mds lejana,
solitaria, hermética v pura de los abjetos, los cuales van derivando a formas
que, bajo pretexto de funcionalidad (pocas veces servido y justificado),
son enteramente irracionales” *. La era de la técnica es, pues, €l reinado
del objeto.

Despues del boom de la revolucién industrial, en las artes plasticas hubo
una revolucion también de nuevos conceptos e investigaciones en torno a
la pintura; estaban los que empezaban a fascinarse por toda la tecnologia v
otros iban al contrario, buscaban expresar lo interior, o sea, esa bisqueda
de uno mismo que se podia representar en las cosas contunes.

“Cézanne, el investigador de la nueva ley de la forma, se planted el
problema por otro camino, mas proximo a los medios pictoricos puros.
Convirtid una taza de té en un ser animado o, mejor dicho, reconocid en
esa taza un set. Elevd 1a nature morte a una en que las cosas cobran vida.
Trat6 las cosas como 1 los seres humanos porgue tenia el don de ver en
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todas partes la vida interior” "
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A finales del siglo XIX, el ambiente artistico en Europa esta cargado de
nuevas ideas, de un gran entusiasmo por nuevas representaciones; se siente
un cansancio por las formas técnicas antiguas; la pintura y la escultura van
en busca de soluciones distintas; comienza a entreverse un arte de
concepciones mucho més interiores; ya para la primera década del siglo
XX, en el arte se puede encontrar una concentracion de ideas mucho mis
personales, con algo mds en las intenciones.

El arte en el siglo XX, se caracteriza ,no por un seguimiento lineal de las
expresiones artisticas pasadas, sino mas bien por st ruptura con respecto
a todo lo que en el pasado se habia representado; y también por la fuerte
influencia que la revolucion industrial, va centenaria, habia ejercido en todos
tos ambitos de la sociedad.

“Las mas importantes innovaciones introducidas en el concepto y el uso
del objeto, en nuestro siglo, se deben a una interpretacién psicolégica,
simbolista I2 cual no altera [a estructura del objeto ni su materia para
utilizarlo como pantalla para la proyeccion sentimental, pero en cambio, lo
utiliza para develar, por paralelismo v analogia {procedimiento magico)
contenidos latentes de la

psique”™.

Entre todo este mar de nuevos conceptos que se ve enfrascado en los
avances técnicos, también hay por otro lado, una preocupacion por
profundizar en el dominio concreto del alma del objeto, aquello que €l
hombre cred y que ahora estd en el tope de todos los dmbitos de lo humano:



40 Frapo o

“Alfred Jarry, {...) preoniza la existencia de una nueva fisica, 2 la que llama
«patafisicar, que ser la ciencia de lo peculiar, aunque se diga que no hay
ciencia mas que de lo general. Tal ciencia se apoyaria en la intuicién, en la
irracionalizacién de la cosa en si v en el amor. Porque sdlo el interés, la
atencién y el eros desencadenado pueden encontrar el camino de ese saber
de cada objeto, en ese posicion espiritual tal que el conocimiento general
00 s6lo no sea necesario, sino perjudicial” *.

Asi como el ejemplo anterior, €l sentimiento del mundo ha cambiado ya
en todos los dmbitos artisticos y culturales; el individuo sintid que necesitaba
expresar esta inquietud, que por un lado se encuentran los que estin
fascinados por e} desarrollo técnico como los futuristas y constructivistas;
v por el otro también estdn los que no encuentran en este progreso més
que la destruccién de la humanidad: el dadaismo expone una postura
antimecanisista, “la maquina es para los artistas dadd sinénimo de un
progreso técnico que no ha conducido al bienestar, sino a la guerra””, e
arranque del dadaismo se encuentra entes de que iniciara la primera guerra
mundial, en 1913, por eso la miquina es ridiculizada hasta el extremo,
“son interesantes en este sentido, los miltiples engranajes y maquinarias
creados, no sélo por Duchamp, sino también por Francis Picabia, cuyo
funcionamiento resulta de todo punto imprevisible y que ademés no tienen
funcion alguna determinada. Por consiguiente, puede decirse que se trata
de maquinas initles que no dejan de constituir una critica al avance de la

alta tecnologia™.




2.6 El Cubismo: el puente entre la representacion v presentacion del objeto

Tal vez el ingreso del objeto en el arte, es decir, el objeto matérico y no su
representacion, responde mis a un cuestionamiento acerca def mismo arte
, de 1a obra de arte en si, que en referencia a la eleccion de representar
objetos, fue como una actitud necesaria dentro del quehacer artistico de
aquel momento de la historia, pero no se puede negar que la acelerada
wransformacién tecnolédgica v el cambio del entorno del individuo a
principios del siglo XX, definitivamente hizo cambiar su actimud v su
conciencia tanto en su vida, como en cuanto a la creacién artistica que se
adaptaba a estos cambios; en el arte se dieron muchos v claros ejemplos
de ello.

Las primeras décadas del siglo XX muestran como los artistas viven una
modemidad que ataca frontalmente el ilusionismo perspectivico heredado
del Renacimiento v acercan sus creaciones al dmbito de las cosas,
explorando v experimentando, abriendo un abismo enorme entre los
tiltimos vestigios de la herencia romantica.

El cubismo incrementé enormemente la objetualizacién del arte, y lo
consiguio atacando los pilares en que se apoyaba la tradicion de la pintura
occidental. La geometria se afirmaba con total explicitud y negaba su aptitud
para dar cuenta de la naturaleza de las cosas.

Hacia 1912, Picasso v Braque abordan la representacion de objetos casi
exclusivamente como temdtica de su obra con un tipo muy peculiar de
naturalezas muertas no gastrondmicas: periddico, guitarra, pipa, copa,
botella de Vieux Marc, violin, baraja, etc. “Sin emocién alguna, con la frialdad
de lo que no sugiere ninguna de las pasiones, estos cuadros son objetos
entre objetos(...}. Fl U'adro cubxsta ideal fogocita los objetos, los digiere y
los reinterpreta hasta consegulr set 6l mismo otro objeto singular™ .

En la famosa Naturaleza muenta con silla de rejilla ( Picasso, 1912), las
cosas invaden la superficie de la tela v [a pintura se convierte en otra cosa.
El descubrimiento del collage le revelé al mundo del arte, las posibilidades
infinitas de la mareria, de los materiales y objetos extraidos del entorno, de
a realidad. Las actividades de pintar o esculpir fueron sustituidas por las
de construir o elaborar.
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Desde entonces hasta ahora la materia abri6 un sinnimero de variedades
de manipulacion.

2.7 El movimiento Dadi : el objeto expuesto

De los movimientos aristicos de principios de siglo, en el dadaismo se
manifiesta la reaccién tipicamente contemporanea frente al objeto. Mientras
los constructivistas veian la fabricacién de| objeto como un proceso
mecanico estructural, los dadaistas ponfan todo su empeiio en el matiz
espiritual, en el uso psicoldgico del objetd, tratando de encontrar otras
condiciones de su identidad, buscaban mds descubrir una esencia, que
construir nuevas formas. “En las representaciones bidimensionales :
dibujos, pinturas, collages, etc., los dadaistas se esforzaban por hacer
aparecer ese lado ordinariamente invisible del objeto™ .
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Dada aparece en Zurich en 1916, como grupo va formado, puesto que
desde 1912 va se encuentran manifestaciones que pueden ser consideradas
como dadaistas, el grupo se encuentra formado por Tristdn Tzara, R.
Haussmann, Kurt Schiwillers, Hans Arp, Max Emnst, Francis Picabia y Marcel
Duchamp, entre otros; se puede decir que de este movimiento se
desprenden importantes antecedentes del arte de la actualidad.

Del manifiesto de 1918 de Tristin Tzara, se puede tomar un fragmento
que encierra, lo que pasaba con las representaciones de los otros
movimientos artisticos de aquel momento y por supuesto sus ideas y
propuestas.

Tristan Tzara: Manifiesto 1918

...."nacié DADA de una necesidad de independendia, de desconfianza hacia
la comunidad. Aquellos que pertenecen i los nuestros conservan su libertad
. No reconocemos ninguna teoria. Estamos hartos de academias cubistas v
futuristas : laboratorios de ideas formales (...). El cubismo naci6 de la
simple manera de mirar el objeto: Cézzane pintaba una taza 20 centimetros
mias abajo que sus ojos, los cubisras la miraban desde arriba, otros
complicaban la apariencia haciendo una seccién perpendicular v
disponiéndola prudentemente al lado.(...), el futurista ve la misma taza
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en movimiento, una sucesion de objetos uno al lado del otro adomados
maliciosamente con algunas lineas de fuerza, eso no impide que el lienzo
sea una buena o mala pinrura destinada a la inversién de los capitales
intelectuales. El pintor nuevo crea un mundo cuyos elementos son también
los medios, una obra sobria y definida, sin argumento. El artista nuevo
protesta: va no pinta (reproduccién simbélica e ilusionista) sino que crea
directamente en piedra, madera, hierro , estafio, unas rocas, unos
organismos locomotora que el viento limpido de la sensacién momentinea
puede hacer girar por todos fados (. . .). Necesitamaos obras fuertes, recetas
precisas e incomprendidas para siempre. La logica es una complicacién.
1a logica es siempre falsa. Mueve los hilos de las nociones, palabras, en su
exterior formal, hacia extremos, centros ilusorios. Sus cadenas matan,
enorme miridpodo asfixiando fa independencia. Casado con la logica, el
arte vivird incestuosamente, engullendo, tragando su propia cola, que
también es su cuerpo, fomicindose en si mismo y el temperamento se
convertird en una pesadilla alquitranada de protestantismo, un monumento,
un montén de intestinos grisiceos y pesados...""”

Dadi era I libertad de crear lo que se quisiera con espontaneidad, era
una protesta ; abolicién de la légica, abolicion de 1a memoria, abolicion
del futuro ; entrelazamiento de los contrarios y de todas las contradicciones,
de lo grotesco, de las inconsecuencias : LA VIDA .

El arte en Dad4 impulsé la irracionalidad, Ia no légica de donde los
“mundos propios” de cada artista obedecian a las
fantasias e interpretaciones propias sin seguir ningiin
estilo de vanguardia; aqui pues, los objetos ingresaron
de la banalidad, de la cotidianidad, que sin duda estaba
basada en una inquietud cada vez mayor de enfrentarse
dia con dia a la profiferacién de productos artificiales
que estaban llenando la vida del individuo. Los artistas
que encontraron en ¢l dadaismo lalibertad de expresién,
se manifestaron ante esta desnaturalizacién progresiva,
precisamente utilizando el resultado de tal progreso: el
objeto, producto de la maquina.
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2.8Duchamp: el objeto descontextualizado

Nacido en Blainville, Normandia, en 1887, Duchamp, recorri6 los hitos
fundamentales de la investigacién estética de comienzos de siglo,
impresionismo v fuavismo, posteriormente cubismo v futurismo, son
tempranas y fugases aproximaciones que pronto abandona para adenirarse
por unavia donde concepto y experiencia se convierten en lenguaje, humor
vy erotismo (Unico ismo que atraparia a Duchamp), la mujer, la ironia, Ia
fascinacién por el movimiento v el cambio, serin temas recurrentes en
toda su actividad.

Del movimiento dadaista, Marcel Duchamp se ubica como precursor,
en ¢ pleno momento en el que el arte en Europa de principios de siglo
estd influenciado por el cubismo v el futurismo, Duchamp ya no encuentra
en la pintura, la manera de representar la inquietud que se habia ido
formando en su cabeza a través de su formacidn artistica; mientras los
futuristas trataban de exaltar el dinamismo de [a vida modema (fas méiquinas
v las transformaciones que imponen a lo humano), “Duchamp parece
ilustrar mds una actitud progresiva de la mente aprehendiendo por estadios
sucesivos la compleja realidad de un objeto, progresivamente

3

desmarerializado™,
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Duchamp empezé a indagar mucho mis en la idea que en la cbra en si;
hasta entonces en el medio antistico habia sido considerado que para que
una obra de arte fuera juzgada como tal, ésta tenia que ser ficcion(apariencia,
no realidad), para los artistas que empezaban a basar sus obras en ideas y
conceptos, ésta ficcion se transformé en contexto™. Asi como la
representacion de las apariencias, fue el tema del arte renacentista, hasta
las primeras vanguardias del siglo XX, donde también se planteaba la
relacién entre realidad y representacién, en Duchamp , sin embargo, se
volvid la presentacién de la cosa misma, ola actuacion dela materia , donde
la relacién exisie en el gesto de bautizar a los objetos v presentarlos,
buscando un nuevo pensamiento para el objeto.

Duchapm con el ready-made, hace un desplazamiento radical
del soporte tradicional (le tela), para inaugurar un concepto nuevo:
el contexto.
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“En 1917 Marcel Duchamp exalt6 los aspectos conceptuales del arte con
un urinario presentado como obra de arte en una exposicion. Aunque
probablemente hubo algunos criticos empefiados en analizar el urinario,
la posicion de Duchamp era conceptual, ya que el plano seméntico y el
sintdctico carecian de importancia. Mas bien Duchamp buscaba acentuar
et plano pragmarico, esto es, los aspectos de la obra sobre los receptores.
Metaféricamente, con su obra formulé las preguntas iqué es el arte:
determinadas obras o las albergadas tan s6lo en los museos?, éel museo
hace a la obra o ésta al museo?. Propiamente, denunci6 la sacrilizacién de
los museos y puso sobre el tapete de las discusiones los problemas de la
relacién objeto-contexto. (...) Ciertamente, hay diferencias entre el
urinario, que se encuentra en una tienda -donde constituye una mercancia-
, el del bano, en donde si es un urinario, y el que se haya en un museo, en
donde surge como obra de arte. En este tltimo caso, el urinario implica, si
es que deseamos ser exactos, una accién artistica porque no es una obra
de arte, ni Duchamp la tomé como tal. Simplemente sucede que al presentar
un objeto que no es obra de arte, Duchamp llega al grado cero estético, lo
cual no carece de significado como mucha gente conjetura
equivocadamente. Al contracio: es muy significativo. Para la mayoria de las
personas la ausencia es lo mas importante en arte. Reflexiones: cuando la
gente protesta ante una nueva tendencia, una obra de arte novedosa, nolo
hace porque le fastidia el cambio, lo nuevo. La innovaci6n esta ahi, perono
la ve. Lo que de veras le fastidia es 1a ausencia de los elementos que supone

URH]

indispensables en el arte™”.



El objeto descontextualizado, fendmeno por el cual el

objeto -una palabra, un sintagma o fonema- separado de su medio habitual,
provoca un aumento de informacién (o la renueva) con lo cual, puede
producir un efecto estético , ha sido la invencién duchampiana que mis
trascendencia ha tenido en el desarrollo del arte contemporineo.

Los ready-made (algo va hecho, previamente fabricado), “ son objetos
anonimos que el gesto gratuito del artista, por el solo hecho de escogerlos
se disuelve lanocion de “objeto de arte”. La contradiceion es a esencia del
acto; es el equivalente plistico del juego de palabras: éste destruye el
significado, aquél la idea de valor. (...) El ready-made no postula un valor
nuevo: es un dardo contra lo que Hamamos valioso. Es critica activa: un
puntapié contra la obra de arte sentada en su pedestal de adjetivos™ *.

Es un objeto descontextalizado, llevado a un plano donde la logica
convencional ha dejado de interesar para que €] brillo de una idea, un
concepto, sea mas importante que en si, la obra misma; desde entonces el
arte tiende al concepto, se vuelve conceptual. De ahi, que se considere a
Duchamp como figura precursora del arte contemporaneo.

Duchamp al escoger sus objetos, ready-mades, se basé siempre en la
indiferencia visual, al mismo tiempo que en ta ausencia total de buen o de
mal gusto; con pequefas modificaciones, o alteraciones muy sutiles, los
objetas con colocacion de un nuevo titulo, son desplazados de su contexto
habitual cultural, con implicaciones conceptuales. La mayoria de los ready-
mmades, si tienen un tema, una especie de argumento mds o menos literario
que contar; tienen un curioso parentesco con algunos experimentos
literarios: «una serie de palabras idénticas que dicen dos cosas diferentess,
lo cual se parece mucho al principio que rige la invencién duchampiana:
“el objeto descontextualizado es obligado a significar varias cosas a lavez™.

No habia neutralidad alguna en la eleccidn de los objetos, puesto que el
resultado era algo hermoso e inspirador para Duchamp. Estos objetos se
podrian describir diciendo que un producto elaborado es elegido por el
artista con el fin ambiguo de realzar sus altos valores estéticos, hasta
entonces ignorados y desacreditar el sistema consagrado de las bellas artes;
este gesto pretendia evidenciar las cualidades estéticas del objeto hecho
en serie con los procedimientos peculiares de fa industria.

Resumiendo lo que Duchamp planted con sus « objetos escogidoss: “en
primer lugar, desorientar a los piblicos, provocar un beneficioso choque
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en la mente de las masas hipnotizadas por la costumbre v tradicion, esos
dos moustros desvitalizadores. En segundo lugar, probar la importancia
intrinseca de los objetos, al margen de su utilidad y de todos los valores
que se le reconocen habitualmente. En tercer término, en algunas ocasiones,
sugerir relaciones entre el objeto v el sujeto (simbolismo). Finalmente
también Duchamp se interesé por el puro triunfo de los objetos, deseando
que ellos participaran a si mismos de los frenéticos anhelos de liberacién
que formaban la base de todos los impulsos dadaistas™.
De Duchamp en adelante, el paseo triunfal de objeto por el arte

{ v por la conciencia} de nuestro siglo, ha develado que la
afirmacién de la cosa hecha respecto al sujeto, parece una conquista
irrenunciable; se abrié un mundo del entorno , de los objetos, del
mundo material que abraza al hombre en todo momento; se
transformé la cotidianidad en arte v €] arte adopté lo maravilloso de la
cotidianidad.
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2.9 Conclusion.

El objeto desde su aparicidn, ha ejercido una influencia en el entomo y en
la actitud del hombre; ain cuando el objeto es una creacién humana, ha
ganado una existencia por si mismo, que operaen el sentimiento que el
sujeto le ha otorgado con el tiempo.

En su quietud, en su sometimiento, en sus multples cargas simbolicas que
el hombre le ha atribuido ha quedado claro que no hay vuelta atris, es
dexir, el objeto es parte de la existencia del hombre.

Progresivamente el objeto se ha involucrado en la vida del individuo v
especialmente en la vida cotidiana, trayendo como consecuencia, la
desnaturalizacion del entorno v el debilitamiento de las relaciones
interpersonales, sin embargo, el invento de nuevos objetos tecnolégicos
han podido acelerar el desarrollo de los medios de comunicacidn, simplificar
tareas dificiles para el hombre, hacer descubrimientos inimaginables en la
ciencias, que bien pueden producir orgullo por los alcances a los que el
hombre a llegado, pero que al mismo tiempo, producen un inevitable
sentimiento de angustia.

El objeto ha conquistado hoy en dia un puesto estimativo muy alto en
nuestra civilizacién, que ha empezado a definirse por su sola capacidad
para la produccion técnica. La evolucion del objeto como toda evolucién |
ha venido de lo mas simple a lo mas complicado, asi por ejemplo en las
representaciones de objetos de las naturalezas muertas del siglo XVIl como
en los objetos presentados por Duchamp, vemos en primer lugar que el
objeto ha cambiado tanto en aspecto como en concepeidn; por otro lado
vemos los diferentes sentimientos que su presencia ha producido en el
hombre.

En la actualidad, donde formamos parte de esta “sociedad
objetual”, v que como tal estamos condicionados por ést2 misma
con todas sus implicaciones, vivimos el objeto cotidiano; que también es
seriado, impersonal, artificial, desechable, producto-marca, made in Tai-
wan, initil, etc., llenando nuestros espacios de dichos objetos
atribuyéndoles necesidades también artificiales y creamos nuestro entomno.
Habria que replanteamos el verdadero sentido del objeto en nuestras vidas,
el arte es una de las soluciones, el arte nos permite expresar nuestras mas
intimas inquietudes. Asi se ha hecho a través del tiempo, por eso es



unportante adentrarse por el pensamiento de algunos que han dejado claro
su postura en la vida, va paniir de ahi con juicios propios proponer una
logica propia v diferente.
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Capitulo 3

3.Desarrollo de {a efaboracion de:
El libro sobre la conciencia del lenguaje de los objetos cotidianos

3.1 La idea

Proponer una alternativa de libro, lleva inmediatamente a
preguntarse a uno mismo que hav detras de esa palabra, de ese
concepto, de esa imagen v de ese ohjeto; en si de ia idea que se
tiene de lo que el libro es. Por supuesto, se cae en convencionalismos
por que 1o hav otra manera , sino la que se ha aprendido, vivido v
conocido desde que uno tiene razén; sin embargo. la historia nos
muestra como para que se llegue a una forma convencional, se
han desarrollado v elaborado muchas ideas a lo largo del tiempo.
Entonces, porque no pensar que puede ser diferente. asi como
hov se puede leer un libro interactivo en una computadora, también
es vilido tomar el concepto v jugar con el objeto matérico y visual,
que puede llegar a ser como yo me lo imagino, v que puedo vo
misma hacer mi propio libro.

Quizd lo mis dificil de proponer una idea, es despegarse de lo
convencional v de rodo aquello aprendido hasta el momento, sin
embargo es necesario, va que precisamente se trata de imaginar
algo que englobe un concepto pero que sea distinto en alguno o
en todos sus aspectos.



En este caso, mi libro, o es decir, mi propuesta de libro alternativo,
se centra en lo visual v estructural, mas que en otros aspectos del
concepto de libro, principalmente porque lo visual es lo que me
interesa. Sin embargo, este libro también tiene un contenido, es
decir, un tema; que mis bien es una reflexién v una investigacion
acerca del mundo material inmediato formado por los objetos
cotidianos, que se me presentan todos los dias v que se han metido
en mi cabeza para dar vueltas y vueltas; porque he encontrado en
ellos una especie de lenguaje, que me va cuestionando y me va
lievando por lugares insospechados; es como si Jos objetos, cada
uno de ellos, llevara una vida paralela tanto a la mia como a la del
mundo, entonces esta inquietud me ha llevado a reflexionar acerca
de su situacion real en el mundo v con respecto a mi: v por olro
lado, investigar acerca de como han sido representados los objetos
en otras épocas v de como éstos han generado en los individuos
determinadas actitudes.

Esta investigacion abarca algunos aspectos v reflexiones acerca
del objeto v de su presencia en el arte, va que, algunas
representaciones artisticas van contindonos como el objeto se in-
troduce al arte, primero siendo representado, después presentado
como la obra de ame en si, v desde entonces, se ha recurrido 2 él
como la manera nueva de expresion del siglo XX.

Esto nos habla de que el objeto ha ido ganando cada vez més
terreno en nuestras vidas; gran parte del mundo vive para ideatlo,
estructurario, fabricardo, venderlo, robarlo, etc.: es decir, los objetos
son el extremo al que llegamos de alguna manera. va sea haciéndolos
o usdndolos. ahora mis bien es consumiéndolos.

Ahora bien, este libro alternativo, no quiere plasmar en su
contenido visual. éste paso del objeto en el arte. Mis bien he
tomado un conjunto de imigenes de objetos cotidianos que
forman parte de mis pertenencias, son objetos en los que por algtin
motivo, he depositado un sentimiento, porque me significan
mids que otros v he decidido tomarlos v sacarlos de su habitualidad.
Quiero por medio de su imagen, hacerlos presentes, apartarlos det
abusivo v ruidoso entorno de objetos que hay por todos lados,
para que hablen de mi v por mi, pero que rambién hablen de una
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época, de un presente, de la concienciencia de su existencia.

El haber estudiado algunas de las representaciones acerca de este
tema en el arte, me abrid un panorama mas amplio v estimulante,
en ideas visuales , pero también me oblig6 a tomar una posicion
existencial, porque encontré que en que las representaciones de
objetos(que han sido muy diversas). se puede percibir una
presencia muy fuerte del sujeto que las realizo. dejando ver por los
objetos representados, una esencia humana que asume una postura

ante la vida v ante ese mundo material que nos contiene dia tras
dia.

3.2 La estructura

En un principio la forma que yo habia propuesto como la forma
espacial v objetual del libro alternativo, era una caja con las
imagenes pegadas en forma de biombo que saiian de la portada v
dentro de la caja habia unos pequefios cajones que también
contenian imigenes dentro que podian ser vistas sélo cuando se
abrieran los pequefios cajones; sin embargo, esta caja tenia e}
problema de que debia tener un ensamblaje muy preciso v muy
cuidadoso, lo cual era costoso v no tenia mucho que ver con el
concepto de libro, puesto que la informacién que estaba manejando
al principio. no habia sido lo suficientemente estudiada v analizada;
por lo tanto, era una idea un poco arbitraria. porque no es lo
mismo sélo tener la idea v hacer una
maqueta, , que enfrentarse con fos
elementos v materiales reales que no
pueden ser utilizados como se habia
especulado en un principio.

De tal maneta, que despies de
analizar la informacion, era necesario
estudiar bien los aspectos del concepro
libro, para entonces hacer una
propuesta que pudiera tener aigunos
de estos aspectos fundamentales que
le dieran al objeto por crear, la idea de
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libro, sin que se convirtiera en otra cosa. es decir, el proponer una
idea alternativa de libro, no es para mi. el cambio radical, sino
mds bien es otra solucion.

En este caso, la propuesta radica tanto en el aspecto visual
como espacial y objerual, pero conservando aspectos que lo sigan
haciendo libro, como la funcién de informador, pero mandando
el mensaje vya sea visual, literario o que de alguna manera haga
intervenir los sentidos, con sensaciones. olores, sonidos, etc., sea
precisamente lo alternativo de dicha propuesta.

Los aspectos retomados del libro convencional para elaborar el
libro aletnativo:

-tendrd paginas
-LexXto
-imagenes

Las pdginas serdn rigidas, hechas de pequenas tablas de madera
delgada de 23 x 28 cm. Estas péginas estarin forradas por las
magenes de los objetos cotidianos, estas imigenes serdn fotografias
impresas en la técnica de goma bicromatada, va que ésta técnica
permite que las impresiones se hagan en papel de algodén, v este
papel es muy flexible vy manejable.

La forma estructural
estd basada en la forma
de un pequefio juego
popular al que se le
llama Magias. que son
tablitas de madera
unidas con listones, los
que permiten un juego
del cambio posicion de
los mismos listones
dependiendo de como o o _
se abre, haciendo el e
efecto de que los
listones cambian de color v de lugar.




Por qué esta forma?

Bueno. porque este juego es muy sencillo v muy agladable,
ademas. 12 forma no es complicada v la romo, porque va muy
bien con ia idea que tengo de lo que el libro tiene que reunir para
mi propuesta, es decir. es una forma qu se puede obtener de manera
economica. sencilla. de ficil transportacién v manejo. Por otro
lado. ésta forma vuelve al libro en un objeto fidico, es un estructura
muy bien conocida por mi y porque se acopla a mis
Tequerimientos creativos.

Ahora bien, se retomara la forma de la estructura, pero se
hardn algunos cambios como el tamafio, la funcién de los listones,
v sobre todo. porque llevard fas imdgenes integradas. que serdn las
que junto con los listones, haran un juego visual , va que en los
listones irin imagenes pequefias o rextos que se complementen
con las imigenes de las paginas.

Esta estructura permite también, que el libro pueda ser visto de
diferentes maneras, es decir, dependerd de como se abra para ser
observado. También podrd ser visto desplegado, de esta manera se
podrén ver la parte de adelante o la de atrds, donde todas las paginas
se veran una tras otra en forma horizontal; si se ve recogido. se
verd pdgina por pdgina v la posicion de los listones cambiara
dependiendo del lado que se abra.

Forma extendida:

Forma extendida del libro

¥,
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De esta manera se podran ver las
vista 1 y vista 2, va que se puede
jugar tomando las pdginas v
manipuldndolas de un lado para
el otro.

3.3.1as imdgenes

Los objetos que se fotografiaron para que formaran la parte visual
del contenido del libro. son mis que eso, son imagenes que surgen
como resultado de momentos de encuentro con estos objetos v de
caer en cuenta de su presencia, hacerlos concientes, vivirlos, verme
a través de ellos, es decir, capturo su imagen al fotografiarlos v la
utilizo para conformar un lenguaje visual con su imagen, la cual
manipulo para impregnarie, a esas formas de los objetos. un poco
de mi presencia, un poco de mi deseo de intervenirlos, de
traspasarlos; es la manera de hacer presente mi inquietud por
entenderlos.

El hecho de que utilice la fotografia como medio de expresion.
es principalmente porque encuentro en la imigen forografica la
parte de la realidad que necesito, atin cuando esta realidad sea
manipulada, es decir, 2 mi me interesan las imdgenes de lo que
mis ojos pueden ver, v a partir de ahi. jugar con esa imagen.
manipuiarla. Ademds porque el proceso es algo que disfruto hacer:
tomar la cdmara vy situarme desde puntos de vista nicos, a partir
de algo que realmente existe; entonces desde mi visién, presentarle
a los demds, el mundo mismo desde mi postura, mi punto de
vista. Después, procesar la pelicula hasta obtener las imagenes edear que
hacer con ellas.
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Estas imagenes que aparecen en las pdginas. son hechas en la técnica de
goma bicromarada, que es una técnica que se uiilizé a principios de siglo,
sin embargo, atin cuando es una técnica muy vieja, permite resultados
muy agradables, va que se puede emulsionar casi todo tipo de papel, siendo
el papel de algodén un muy buen soporte. que pemite multiples

impresiones.

Los resultados de esta récnica son muy ricos visualmente, porque
las imagenes no tienen una calidad “tan fotogrifica”, es decir, no
son tan nitidas. sino que son mas bien. medio burdas; esto no

quiere decir que no se
puedan hacer imagenes
bien hechas. s6lo que para
obtener una muy buena
calidad de imdgen se
necesita hacer las
impresiones de negativos
de formato grande original,
puesto que cuando se
hacen ampliaciones de un
negativo para formar un




negativo mas grande, la nitidez va perdiendo calidad. Pero personalmente
es lo que mis me gusta de esta técnica, puesto que las imdgenes quedan
sugeridas v se pueden incluso. confundir con dibujos o pinturas, porque
cada impresion es en un sdlo color parejo, v si se quiere, se vuelve a
imprimir ., va sea total o parcialmente con otro color o varios. Otra
caracteristica de la téenica que me gusta mucho, es que da el aspecto de
material viejo v gastado.

El procedimiento es un poco elaborado, pero vale la pena por
el resultado que se obtiene,

En primer lugar, se hacen las fotografias, en éste caso. de los
objetos cotidianos. Se revelan v se amplian los negativos pero en
vez de hacerlos en papel, se hacen en pelicula negativa de alo
contraste (Lith), esta pelicula se vende en hojas tamano carta o
por rollo.

Al ampliarse los negarivos se obtienen positivos, entonces, va que el
positivo en alto contraste estd seco, se hace por contacto, el negativo
final que se utilizard para hacer la impresi6n.

Ei papel.



Después de que se obtienen los negativos finales ampliados. se procede a
hacer la preparacion del papel v de la emulsién.

El papel en el que irdn las impresiones, tendrd que ser preparado
por lo menos un dia antes de que se pretenda hacer las impresiones,
va que cuenta con algunos pasos que requieren que se deje secar
campletantente.

El papel que se wiilizard es el de algodén, va que es un papel grueso que
pesmite que se le moje sin que se rompa facilmente. Para que no se encoja
o deforme el papel v para avudar a fa emulsion a que se fiie mejor sobre
éste, se predra el papel. Se sumergird en una solucion :

-18g. de gelatina pura en un litro de agua.
se deja secar. si se prefiere mejores resultados se hace dos veces.

Después se sumerge en un endurecedor:

-25ml. de formol al 37% en un litro de agua
se deja secar completamente.

Cuando va estd seco, se le hace un sizado para proteger el papel:
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-puede ser de almidén o de acrilico, en éste caso se hizo de almidon, que
consiste en rociar el papel con almidén de sprav, en sentido horizontal
emparejando con una esponja sin presionar mucho, v fuego cuando ya
€stéd seco, se le da una capa vertical, de la misma manera. Si no se tiene
almidén en spray, se puede hacer disolviendo:

-5 gr de almidén en polvo en 80 ml de agua.

-despiies se agraga agua hasta acompletar 200 ml v calentar hasta
que hierva.

-se cubre el papel con una brocha.

En ambos casos, se deja secar el papel v después se remoja para
quitar el exceso de almidén . Una vez hecho ésto, se tiene va
preparado el papel para las impresiones.

Las impresiones
Para imprunir se necesita una emulsion, que es la que se quedard impresa
en el papel.

La emulsién que sensibiliza el papel preparado con gelatina consta
de dos partes, como la cianotipia. 1a primera parte es una solucion de
goma ardbiga, una goma del drbot de acacia que crece en Asia Menor, Esta
goma es higroscopica, es decir, que absorbe humedad.



Se prepara poniendo la resina en una tela de rama abienta v atando las
puntas de modo que quede una bolsita. Esta bolsita se cuelga en un bote
debocaancha en el que se le pone fa cantidad de agua requerida. Se deja
que se disuelva toda la goma (generalmente toma un dia) v se tira la bolsita
con las impurezas de goma.

-300 gr de goma ardbiga
-1 It de agua.

Se mantiene en refrigeracion para que no se pudra tan facilmente
o se le agrega un 2.5 % de cloruro de mercurio(venenoso).

La orra parte de la formula de goma es el sensibilador de dicromato,
un quimico fotosensible. Pueden utilizarce varios compuestos de
dicromato. El que se aconseja por ser el mas ripido es el de amonio,
aunque también funciona el de sodio o el de potasio.

-29gr. de dicromato de amonio
-75 mi. de agua a 40° C
-agua fria completar 100 ml.

El color que se le quiera dar a la emulsion puede dirsele va sea
con pigmentos en polvo o con acuarelas de tubo, stendo esto tltimo
la forma mids eficaz, va que se tiene mejor control de las cantidades.
Aunque pueden hacerce pruebas de cada color, puede empezarce
con una media bisica de :

-10 gr. de pigmenio BT' TESB Ng ‘m
-100ml. de goma. SAIE T LA glgbmml

Se aconseja darle color previamente a 2 goma antes de ser mezclada
con el sensibilador, puesto que cuando se mezclan las dos partes
de la férmula se tiene que hacer va en un lugar con poca luz,
porque la férmula se vuelve sensible a la luz v los colores pueden llegar a
no ser los deseados.

Sensibilizacion.
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La emulsién va preparada es sensible a la luz UV, por lo que si no se
cuenta con una limpara de luz solar de 275 watts, puede ponerse
directamente bajo el sol, sin embargo, los tiempos pueden ser variables,
lo que con una fdmpara es mucho mds controlado.

Se mezcian Ia solucion de goma pigmentada v la dicromato de
porasio en proporciones iguales. Se mezclan en un lugar alejado
de la luz natural o a poca luz.

Se cubre el papel con la emulsion, intentando dejar una capa lo
mas fina y pareja posible con una brocha. Se deja secar.

Exposicion.

Se coloca el negativo sobre el papel v sobre de éstos, se coloca un
vidrio para que no se mueva.Se pone bajo la luz del sol (fa luz del
medio dia es la mejor), y el tiempo de exposicién dependeri de la
intensidad de la luz en ese momento, o depende también del color
del pigmento, por lo que se deben hacer pruebas de tiempo.

Revelado.

Se sumerge el papel en agua fria, primero boca abajo para que el dicromato
no manche el papel v
después de moverlo
ligeramente unos
minutos, se puede dar
vuelta v enjuagar con
la ayuda del chorro de
agua corriente v un
pincel grueso de
cerdas suaves para
quitar 2 emulsion que
se desprende de las
partes gue no fueron
expuestas al sol. Una
vez enjuagado
perfectamente se deja
secar. Si se quiere, se pueden seguir haciendo mas impresiones de la misma
manera en €l mismo papel.




3.4 Elexio

Los textos que estdn integrados entre las imdgenes. son frases, acerca
de la reflexion que se hace de los objetos cotidianos. Estas frases
las encontré en las lecturas que me sirvieron de apovo para sustentar
el tema de los objetos. v me parecieron bastante significativas,
porque concretaban bastante bien las ideas principales que vo estaba
buscando para conformar mi propia reflexién.

Estos pequenios textos apareceren en algunas de las pdginas, ya
sea escritas encima de las imagenes, o en espacios especialmente
disenados para que los contengan .

La técnica para incorporar los textos sera la transferencia en
papel de transferencia por calor , va que las frases podran ser
disetadas v manipuladas dentro de una computadora, lo que hara
los textos mas ricos visualmente.

En éste caso. imagen v texto se acompaiian solamente, porque
las frases no hablan de imagenes especificas, sino que cualquiera
de las frases habla para todas las imagenes v cada tmagen puede
remitir a todas las frases.

3.5 El ensamblage del libro

Ya que se obtuvieron las imdgenes, algunas se colorearon con acuarela
para resaitar formas o para dar colores diferentes en diferentes partes;
después. se van formando algunas compasiciones; se
buscan papeles que queden para el fondo ( las texturas
se hacen con telas v pequeiios objetos que al dejar
su sombra en el papel, la emulsion las registra igual
que con los negativos) v también se busca que los
listones que le van a pasar encima a éstas imagenes,
se adapten a la composicion v no estorben.

Por otro lado, se va construvendo simultaneamente
al armado de las composiciones, la estructura base,
(que son las pequenas tablas de madera de 28 x 23
cm., sujetas por los listones.
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Las composiciones finales, se togran después de jugar un rato con las
imagenes, v al mismo tiempo. se va pensando donde se incluird el texio,
puesto que va cuando se pegan las imagenes en las tablas, uno tiene que
estar consciente del juego que hardn los listones en sus diferentes
posiciones encima de las imagenes.

Una vez que se pegan todas las imagenes en todas las tablas v
que se acomodan los textos , se podrd entonces, empezar a trabajar,
los detalles finales: como hacer que las uniones de las imagenes o
las partes donde se ve todavia la madera, pueden ser cubiertas por
pedazos de desecho de las imagenes, que sirvan para hacer los
acabados.

El libro va terminado puede ser leido v observado de la manera
que se prefiera: pero para que el lector sepa por donde puede
comenzario en forma recogida. abriéndolo va sea por la derecha o
por la izquierda. se pondrin las imigenes de unas manos que
indiquen el lugar por donde se puede abrir el libro.



3.6 Conclusiones generales

Hacer un libro, idear la forma en como se va a ver, se vaa manejar, el tema
que serd el contenido de dicho libro. es una experiencia muy sarisfactoria,
porque a partir del concepto libro v tomarlo como soporte, permite una
infinidad de posibilidades pldsticas, mas aparte, se puede escribir o
representar en €l, lo que se tenga necesidad de comunicar de 1a manera
que se desee, utilizando cuanta técnica v material sean necesarios.

Aun cuando todos los integrantes del seminario terminen haciendo un
libro. cada libro demostrarz, lo que para cada quien significa ese concepto;
también se notardn las muy diversas maneras de solucionar una propuesta
artistica. con métodos v técnicas distintas todas bajo el mismo concepto.

A decir verdad, solucionar un problema conio este, deja al descubierto
por un lado, mucho de la persona que lo hace, v por otro, hace nacer una
reflexion que hov en dia es necesaria. que es pensar que las cosas v objetos
existentes actualmente, pueden ser de otras maneras, que no hay por que
resignarse a creer que todo estd va hecho o dicho.

Proponer una idea alternativa de lo que un libro puede ser, no
necesariamente sugiere que asi debieran ser los libros, sino que el
libro que se hace, encierra muv dentro de él, la idea fantistica de
un mundo personal que queda expuesto a los demds sin mis
proposito que el ser mostrado. En éste libro, queda plasmado,
quizd mas de un deseo, quizd lo que siempre se siente de carencia
cuando uno lee un libro; porque, el libro que se construve para ser
exhibido a un piblico como una propuesta alternativa, tiene que
atrapar al lector, tiene que invitarle a que le dedique mucho mas
tiempo para ser leido u observado, que el tiempo que se le da a los
libros en las tiendas o en las bibliotecas para escoger lo que se
antoja leer.

Es precisamente el impacto visual. tactil v espacial, lo que de-
fine a un libro alternativo, v de ahi, se puede jugar con los
significados v las ideas conceptuales o con los textas, pero en si,
un libro altemativo, se distingue de uno convencional por los todos
€508 ASPeClos,

Los libros alternativos que se han estado haciendo desde medidos de
éste siglo, aparte de que tenen una muy fuerte presencia de quien los
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hace. también estdn cargados de esa necesidad de presentar e] arte en
soportes nuevos. que llegue a un piiblico mis diverso, v que éste se in-
volucre con ia obra, no sélo observandola, sino manejindola, levéndola v
pensindola.

5i bien, los libros alternativos nos recuerdan mucho a las formas
en como el hombre daba a conocer sus ideas en el pasado, ésto no
quiere decir. que utilizar maneras semejantes para transmitir
mensajes ahora. sea anticuado, sobre todo si se piensa en la cantidad
de informacion que se puede obtener v almacenar en una
computadora por la internet que sblo necesita apretar botones:
mas bien, los libros alternativos, que también pueden ser creados
dentro de una computadora, no estan hechos para transmitir
cantidad de informacion |, sino para transmitir lenguajes visuales
v plisticos que despierten en el lector sensaciones a parte de
conocimiento.
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