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Introduccion.

E! libro, entendido como un objeto capaz de abordar
dimensiones plasticas, ofrece para el artista visual
innumerables posibilidades de experimentacion y
busqueda al permitirle, partiendo de los mismos
lenguajes de la pintura, escultura, el dibujo, la
fotografia o la gréfica, hacer visibles mediante una
conformacion distinta, nuevos modos de mirar (leer)
e interpretar el objeto artistico.

Desde esta perspectiva, el libro abandona su
funcién cotidiana de soportar o contener al lenguaje
escrito, para convertirse en un objeto o modo de
estructuracion (dependiendo esto del acercamiento y
expectativas de quien lo crea) capaz de dialogar con
practicamente cualquier lenguaje, a través de la
creacion de signos y estructuras de signos que
tengan como propésito el ser leidos e interpretados
por un interlocutor, espectador o lector.

Lo anterior representd para mi una posibilidad
de experimentacion partiendo de mi formacién dentro
del area de pintura, para llegar, a través del
desarrollo de una propuesta de investigacion teérico
- practica, a la conformacion de un libro alternativo
transitable, a partir de un planteamiento como
secuencia espacio — temporal en donde las el
espacio de la pagina y las manera en que éste va

conformando una narrativa, se convirtiera en el
elemento esencial de |a propuesta.

En cuanto al desarrollo tematico, mi propuesta
titulada “Introspecciones. Libro transitabie homenaje
a Georgia O'Keeffe" sigue tres vertientes: la
introspeccion, el estudio del color y la obra de
Georgia O’Keeffe, mismas que se retoman a través
de un punto en comun que es lo intuitivo, lo emotivo
y lo espiritual.

La introspeccion como la capacidad humana
de autoindagacién, es la conformacion de un espacio
interior de soledad reflexiva, y la posibilidad de
trascendencia individual a partir de una experiencia
de busqueda del propio yo, en este caso un yo
creativo, y su expresion por el medio que le sea mas
fidedigno: la conformacién de un propio lenguaje, en
concordancia con la propia interioridad individual. En
el caso de la introspeccion en el artista, este proceso

viene no sélo a complementar una etapa formativa

sino que al ser una blisqueda interior y de caracter
intuitivo, se convierte en un modo importante en una
inagotable fuente de inspiracion y creatividad, que se
traduce en el desarrollo a través de una vida de
trabajo. Esta dimension interior, se encuentra
profundamente conectada con la bisqueda espiritual,
y en muchas ocasiones se trata de la misma cosa,
siendo por ello que en determinados periodos
historicos existe una gran inquietud por parte de
artistas e intelectuales por una relacion entre arte y
espiritualidad, hasta el punto en que se ha
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considerado a la creacion artistica por si misma
como un modo de trascendencia espiritual.

Esta relacién entre lo espiritual y emotivo y la
manifestacion artistica, a través del estudio y
comprension de un elemento formal como lo es el
color, se ha visto enriguecida con las teorias sobre el
color y la forma, que han abordado desde aspectos
fisicos, fisiolégicos o psicolégicos, hasta los
metafisicos. El color es un fenémeno por medio del
cual entramos en contacto con una primera forma de
realidad, la de los sentidos. Constituye junto con la
forma, las dos principales coordenadas sobre las
cuales comienza a construirse un ordenamiento de
nuestro entorno visual. Dentro de este binomio, el
color representa para diversos autores Ia contraparte
fundamentaimente emotiva y un tanto ludica, a la
racionalidad de una forma, que por otro lado resulta
en su aprehensién, menos inmediata, ademas de
descansar (al menos en parte) sobre un proceso
humano de abstraccitn de la realidad. Quiz4 el punto
medio en el cual ambos se conjuntan para
verdaderamente conformar una entidad de orden
mas complejo, se encuentre justamente en aquel
nivel de pensamiento que trasciende, tanto a los
sentidos por si solos, como también a ese proceso
por medio del cual devolvemos cuanto ellos nos
aportan de informacion en forma de sintesis
descriptiva o algo similar; ahi donde todo este primer
conocimiento goza de una mayor libertad para

recrearse en asociaciones mas especulativas,
gratuitas, subjetivas, placenteras, etcétera: El origen
de manifestaciones humanas como el arte.

No obstante, el color como fenémeno, de
ninguna forma podria escapar al intento de una
diseccién y reconstruccién bajo la forma de un
modelo explicativo, y ello marcaria el principio de una
serie de blisquedas (tantas como pintores que las
hayan llevado a cabo) y de nuevos lenguajes,
capaces de transmitir el mundo interior de un hombre
del siglo veinte, en su lucha individual por trascender
y por subsistir como humano frente a las
circunstancias impuestas por dramaticos cambios en
el orden mundial. Por otro lado cabe destacar que el
desarrollo en su estudio, aunque parte de un
contexto analitico y racional, y cuyas dimensiones
son abordadas por impresionistas,
postimpresionistas y posteriormente el
abstraccionismo de Delaunay, el futurismo y el
cubismo analitico, pronto es retomado desde una

.perspectiva mas relacionada con un interés por lo

oculto, lo espiritual y trascendental, que perme6 entre
artistas como Kupka, Kandinsky o Mondrian, por
mencionar s6lo algunos.

Para un mejor estudio de este fenémeno,
parto de una revision de las investigaciones
realizadas en este sentido, enfatizando dos puntos
de vista: el cientifico, tipico del pensamiento
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modernista de finales de siglo XIX y que repercutid
en la estética impresionista y post impresionista; y el
espiritual, caracteristico de las primeras vanguardias
abstraccionistas del siglo XX.

Este pensamiento llega también a algunos
circulos vanguardistas en los Estados Unidos de
principios de siglo, destacando entre ellos, el
promovido por el fotografo Alfred Stieglitz, entre
quienes se encontraron el fotégrafo Paul Strand y los
pintores Arthur G. Dove, Marsden Hartley, John
Marin, Charles Demuth, Abraham Walkowitz, y
Georgia O'Keeffe, todos ellos interesados en la idea
de una obra de arte auténoma con respecto a la
realidad objetiva y en la que fuerza y emotividad se
lograran a través de sus elementos plasticos: la
abstraccion. Desde el punto de vista de lo plastico, y
a causa de una formacion temprana en la Europa de
las vanguardias (con excepcion de O'Keeffe), estos
artistas se encontraron inicialmente motivados e
influidos por el desarrollo seguido por impresionistas
y los primeros abstraccionistas franceses, aunque
ideolégicamente se encontrarian mas vinculados a
las ideas de Kandinsky, cuyo libro Sobre lo espiritual
en el Arte ya habia sido publicado, y traducido al
inglés, por vez primera, por el mismo Stieglitz. -

Aunque O'Keeffe, nunca habia ido a Europa,
habia tomado contacto con las ideas de Kandinsky y
el arte oriental a través de los principios

desarrollados por el artista y tedrico Arthur W. Dow.
La eleccion de la vida y obra de Georgia O'Keeffe
como un motivo tematico en mi libro, responde
justamente a este Ultimo criterio, el de una blisqueda
de lo espiritual e interior en el arte por medio de los
elementos formales, pero también a mi personal
admiracion por una artista que se caracterizo, a lo
largo de varias décadas de trabajo (desde 1915
hasta finales de los setenta) por mantenerse alejada
de las corrientes protagonistas del arte
norteamericano y expresar una verdad propia, a
través de una personal y sincera busqueda de un
estilo propio, al desechar no solamente lo aprendido
durante afios y afios de formacion académica, sino
también todo aquello en sus imagenes que pudieran
responder a criterios y expectativas ajenas. Es por
ello que en un momento inicial de su desarrollo
plastico, decidié partir de cero, al limitar sus recursos
a aquellos que el carboncillo pudiera ofrecerle, con el
objetivo de aprovechar las posibilidades de un medic
“sencillo” al limite. Este periodo, y aquellos en los
que experiment6, por separado con acuarela y
pastel, fueron de gran importancia porque en ellos
fue definiendo, de manera importante, su sello
personal, sus medios y sus propias motivaciones.

A este espiritu de experimentacion y
busqueda, ejemplificado a través de la obra de
O’Keeffe, como la metafora de todo esfuerzo humano
por trascender las limitaciones impuestas por un
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conocimiento previo del mundo, ganado a través de
la experiencia y bisqueda de otros, pretende mi libro
rendir homenaje, como también a la verdadera
bisqueda artistica, aquella que al tornarse en diaria
existencia, se convierte también en una busqueda
vital. Mi formacién es esenciaimente pictérica, asi
que en mi libro parto de ella, como también de una
serie de motivaciones personales, que van desde el
interés por algunas corrientes filoséficas orientales
hasta cierto gusto por suspender objetos del techo,
para llegar a una estructuracion narrativa de orden
secuencial en la que palabra e imagen se
complementen tanto en lo visual como en la
estructuracion de un contenido de caracter emotivo, y
que por sus caracteristicas en cuanto a escala
requiere del espectador un recorrido literal por sus
paginas y el espacio que éstas van conformando.

Al plantearse este trabajo como una
investigacion tebrico - practica acerca del libro
alrernativo y su desarrollo en el contexto de la
propuesta artistica, asi como del tema elegido, mi
primer objetivo fue el de recopilar, analizar y
presentar informacién de caracter documental y
visual sobre la importancia del color como contenido
tematico en la pintura de las primeras vanguardias, a
partir del estudio especifico de las vanguardias
europeas, importantes en el desarrollo de la
abstraccion. De ahi paso a una revision del contexto
de las primeras vanguardias en los Estados Unidos

de principios del siglo XX, principalmente me detengo
en los pintores del circulo de artistas de Stieglitz,
para llegar de esta manera a Georgia O’Keeffe, cuya
vida y obra es el pretexto tematico a partir del cual
desarrolio una reflexion en mi libro en torno a la
bisqueda de la propia trascendencia a través, en
este caso del quehacer artistico, recorriendo un
camino de afuera hacia adentro, es decir,
introspectivo, que tiene como necesario punto de
partida, aquello que otros, como resultado de su
propia busqueda y hallazgo han dejado, para llegar
en un momento dado, a la experiencia misma como
la fuente de los propios hallazgos.

A partir este primer acopio de informacién,
sigui6 retomar ciertos elementos segin su
importancia para el desarrollo de mi propuesta como
los son una teoria del color y en menor grado de
forma que resultara de utilidad para el desarrollo de
mi propuesta, asi como algunos elementos técnicos y
formales dentro de la obra de O'Keeffe. Todo ello,
aunado al andlisis del material bibliografico
proporcionado por el Seminario en torno al libro
alternativo y sus diversas posibilidades, contribuyé a
enriquecer mi propuesta inicial en cuanto a su
fundamentacién y desarrollo, al permitirme,

- Determinar las  caracteristicas  mas
sobresalientes en la obra de Georgia
O'Keeffe, asi como su fundamentacion teorica,
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para su asimilacién en el aspecto pictérico de
la propuesta de libro Transitable con el tema
de "Introspecciones’”.

Analizar las posibilidades en lo visual del libro
alternativo en su aspecto experimental asi
como las que se generan desde el punto de
vista estructural para generar un contenido
conformado por texto e imagen en un libro
transitable.

A partir de la experimentacién en un terreno
nuevo y desconocido como el que representa
las posibilidades plasticas del libro, y lo que
puede aportar en su sentido estructural, (esto
es, como secuencia espacio - temporal) para
generar un objeto artistico en el que jueguen
imagen y la necesidad de una lectura que se
vaya dando momento a momento hasta
construir una imagen - narrativa total que
como tal existiria solamente en la subjetividad
del espectador, que va desde la conformacion
misma del objeto, como una superficie tanto
circundante como circundable en 360°, cuya
cara externa deba ser rodeada por el
espectador para su lectura, mientras que la
interna sea la que rodeé al espectador, de
manera que la estructura narrativa total, sea
visualmente inabarcable en su totalidad. De
esta forma, pretendi que el libro desplegara en

su cara externa, una serie de lecturas
fragmentarias en torno al arte, la belleza, al
color, al libro, al conocimiento y al lenguaje,
retomadas del mismo material de
investigacion y algunas otras fuentes, como
metafora del conocimiento fragmentario que el
ser humano genera en torno a una vision de
todo cuanto le rodea, y que por si mismo es
incapaz de abarcarla en su totalidad a través
de un unico modelo explicativo. La parte
interna del libro se encontraria conformada por
una imagen sola: el desierto como la
metafora, tanto de la bisqueda de lo propio, y
que tanta importancia tuviera en este sentido,
a veces en una forma tangible, en otras como
un simbolo, en la obra de O'Keeffe asi como
en su vida, pero también como la metafora de
una totalidad imposible de asir mediante
conceptos, aquello que no puede sino
experimentarse.

La parte teérica de mi investigacion se concentra
en los dos primeros capitulos. El primer capitulo,
titulado “Color y abstraccién como busqueda formal”
se encuentra subdividido a su vez en dos apartados,
el primero de ellos dedicado al estudio del color en
relacion por una parte al fenémeno fisico y
fisiolégico, y por otra a su relacién con el desarrollo
de las vanguardias pictéricas. El segundo apartado
estd dedicado al desarrollo de nuevos movimientos
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artisticos en los Estados Unidos, a principios del siglo
XX, entre los que sobresalen el realismo crudo, el
sincromismo como abstraccién basada en el color
como un elemento que al igual que la forma o la
armonfa musical seria capaz de aportar una
experiencia estética elevada, y el circulo artistas de
Alfred Stieglitz, deteniéndome de manera especial en
Georgia O'Keeffe.

El segundo capitulo se titula “Libro Alternativo”
y se encuentra subdividido en tres apartados. En el
primero hablo del libro desde dos puntos de vista el
de objeto, a través de su historia, cémo surge ligado
a la escritura y como depositario de la cultura como
producto humano, ademas de su desarrollo a través
de distintas épocas y lugares hasta liegar a su forma
actual. Ademas de un objeto, el libro puede y debe
entenderse también como la estructuracién de signos
y lenguaje a través de una secuencia espacio -
temporal, siendo esta concepcion punto de partida
para el surgimiento de propuestas, tanto literarias
como visuales. estas propuestas visuales son
abarcadas, a través de su historia en el segundo
apartado, tomando como punto de partida la
necesidad de volver a una concepcion del libro mas
amplia que aquella a la que nos han reducido los
convencionalismos impuestos al fin y al cabo por la
industria editorial; esto es, la posibilidad de los otros
libros. En el tercer apartado hablo del desarrollo en
México del libro alternativo, tanto en su vertiente

literaria, como en la plastica, asi como del Seminario
Taller de Libro Alternativo de la E.N.AP. como
experiencia dentro de mi formacién profesional.

La parte practica de la investigacion se
encuentra conformada por mi libro Transitable
“Introspecciones” cuyo proceso de desarrollo desde
las primeras ideas y bocetos, hasta el objeto
terminado, se resume en el tercer capitulo, titulado
“Desarrollo de Propuesta’, en donde ademas explico
sus aspectos formales y plasticos.
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1. Color y abstraccion como busqueda plastica.

1.1 Antecedentes.

1.1.1 Teorias del color hacla finales del siglo
XIX.

Para hablar de la importancia del color como
un elemento vivo y portador de significacion dentro
de la pintura abstracta, ya sea que estemos hablando
de Europa o Estados Unidos, es necesario
remontamos a finales del siglo XVIIl y el XIX en la
historia de la pintura, dado un creciente interés en el
estudio del color desde un punto de vista “objetivo",
mismo que se ve después enfatizado cuando el
positivismo, como parametro ideoldgico llega también
al ate y el planteamiento estético, en
manifestaciones como el impresionismo y
postimpresionismo, siendo también necesario
detenernos en las aportaciones realizadas por
diversos autores al estudio del color.

Puede decirse que la historia moderna del
estudio del color parte de Newton y su
descubrimiento en 1676, de la descomposicion de la
luz en los colores del espectro (Figura 1.1), asi como
de la teoria del color de Goethe, que aparece en
1810 (Fig. 1.2), y cuyos planteamientos serian una y
otra vez retomados, tanto por pintores como J. M.
William  Turner, como por otros tedricos del color.
Johannes Itten nos remite, como aportaciones

— sin prisma
Pt
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Fig. 1.1

con prisma

espectro

importantes, al Tratado del Color de Philipp Otto
Runge La esfera de los colores, aparecido el mismo
afio que el trabajo de Goethe, a Das Sehen und die
Farben de Schopenhauer de 1816 y a De /a loi de
contraste simultané des coleurs et de Iassortiment

des objets colorés de Michel Eugéne Chevreul.'.

Entre ellos, la ley de contraste simultaneo del
color de Chevreul fue estudiada por muchos artistas
de ese tiempo, entre ellos Eugéne Delacroix, pero
sobre todo se convirtié en el principal fundamento
tedrico de la pintura impresionista y post
impresionista. Como quimico, Chevreul habia
estudiado, desde 1820, la mezcla optica de los
colores aplicada a Ia fabricacion de gobelinos, con la
finalidad de que la calidad y el brillo de los tintes
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empleados no se vieran disminuidos como
consecuencia de una inadecuada yuxtaposicion en
su disefio. Estos estudios lo llevaron a enunciar sus
resultados en forma de leyes, de las cuales, en su
libro Color y Cultura, John Gage subraya como la
mas importante la siguiente:

“En caso de que el ojo tenga que
contemplar al mismo tiempo dos colores
contiguos, estos seran lo mas diferentes
que sea posible, tanto en lo que
respecta a su composicion dptica como
su intensidad optica.

La combinacion de complementarios
supera a cualquier otra armonia de
contraste.”

Es por ello que diversos autores explican la ley
de contraste simultaneo como la posibilidad de cada
uno de los colores primarios, amarillo, rojo y azul, de
intensificarse ~ Opticamente  al  encontrarse
yuxtapuestos a su color su complementario: violeta,
verde y naranja respectivamente. Es importante
subrayar que esto ocurre solo en el caso de una
mezcla Optica, dado que una mezcla material del
pigmento resultaria en un tono neutro mas o menos
coloreado. Se entiende a partir del texto de

Chevreul, y consecuentemente de las pinturas
impresionista y post impresionista, que la armonia
estara dada por el conjunto de estos seis colores,

los tres primarios y tres secundarios cominmente
aceptados.®

Los ftrabajos de Chevreul (Fig 1.3)
aparecieron originaimente en 1839, y fueron
reeditados en 1889. Es también entre 1878 y 1881,
que se editan en Francia los trabajos de Hermann
von Helmolz y Ogden Rood. Helmolz en Alemania, y
James Clerk Maxwell en Inglaterra, descubren, cada
uno por su cuenta, la reconstitucion de la luz blanca
a partir unicamente de luz amarilla y azul. Este
descubrimiento “pone en entredicho la congruencia
de la teoria de Newton™, basada en el experimento
por él realizado en el siglo XVIi, consistente en la
refraccion de la luz blanca en rayos de los colores
del espectro visible al hacerla pasar por un prisma
transparente, y en donde se requeria de todos ellos
para reconstituir la luz blanca al hacerlos pasar, sin
alterarlos, por un segundo prisma. Los experimentos
de Helmholz, realizados con discos giratorios,
tuvieron una gran repercusion en la pintura, desde el
punto de vista de la concepcidn de los colores
complementarios (Fig. 1.4).

Esta aparente discrepancia se resuelve al
considerar la existencia de dos tipos de mezcla del
color: mezcla aditiva y mezcla sustractiva. En |3
mezcla aditiva, la luz de los rayos coloreados se
puede ir sumando sucesivamente, hasta obtener luz
blanca, como hicieran Helmholz y Maxwell, mienias
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que en la mezcla sustractiva ésta luz blanca se va
absorbiendo, sucesivamente también, hasta llegar al
negro, empleando, por ejemplo, filtros de un color
determinado que absorberan del espectro los rayos
de ese color y al reflejar los demas, se obtendra el
color complementario, que a su vez puede ser
absorbido por un filtro de igual color, logrando asi el
negro como ausencia total de luz. Otro ejemplo
cotidiano de la mezcla sustractiva es el
comportamiento de los colores pigmento al ser
mezclados fisicamente.

En cuanto a la aportacién de Ogden Rood,
Gage nos explica en su libro, aunque de manera muy
breve, su diagrama de “contrastes complementarios
establecidos mediante técnicas de mezcla de
pigmentos especificos con discos’, mismos que
resultaron de una gran utilidad practica para pintores
como el post impresionista Georges Seurat, asi como
Robert Delaunay y Frantisek Kupka, dos de los
pioneros del abstraccionismo en Europa.

Retomando a los tedricos del color, son
también de importancia, ya en el siglo XX, los
alemanes Wiihelm Ostwald y Adolf Holzel. Ostwald
fue un quimico de profesion y pintor aficionado (Gage
nos dice que fabricaba sus propios colores) cuyas
teorias sobre el color se caracterizaron por ser
multiples y relativas en oposicion a otras
sistematizaciones mas claras y concisas. Ejemplo de

ello es su sistematizacion de los colores, y en el cual
Gage nos habla de que el numero de tonos primarios
era siempre variable (Fig 1.5). Al respecto del ABC
de los colores de Ostwald, Itten comenta la
consideracion indistinta por parte del teérico, entre
los principios del color pigmento y los de! color luz,
como la principal causa de confusion. En cuanto Itten
y Gage coinciden en afirmar que la consideracion de
Ostwald sobre la armonia del color, tenia muche de
percepcion subjetiva y se relacionaba con lo
agradable o bello. Si bien Itten es tajante en cuanto
que, por encima de valores subjetivos, la armonia del
color tiene un fundamento objetivo, y de carécter
fisiolégico, Gage concede cierto valor al empirismo y
la observacion directa como elementos imporiantes
para una comprension mas amplia por el tedrico de
este fendmeno, cuando en 1918, trabajando en las
laminas de su Atlas de los Colores, “de pronto
percibié que los colores complementarios de igual
valor eran bellos en si, a pesar de que hasta aquel
momento habia considerado que la armonia residia
en un mero equilibrio de los valores cromaticos™
Pese a todo ello, sus teorias fueron discutidas con un
gran interés entre los artistas de De Stijl y en a
Bauhaus, sin contar la influencia directa de su
sistema en el surgimiento de la pintura neoplasticista.

Holzel, debatié una y otra vez Ia teoria de
Ostwald partiendo de la ineficacia de su aplicacién

concreta en [a pintura, como posteriormente lo haria
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su alumno Itten, a quien introdujo a partir de 1913 al
estudio del fenémeno del color. En sus Anotaciones
de 1953, Holzel se refiere a los tres colores
primarios: rojo, amarillo y azul, asi como a los tres
secundarios; naranja, verde y violeta, que ademas, y
como se vera mas adelante, serian aceptados con el
tiempo por la gran mayoria de los pintores, ya no por
el estudio de una teoria u otra, sino a través de su
propio desarrolio en la pintura. En cuanto a la
armonia del color, Hélzel acepta el principio
fisiologico de la necesidad del ojo de la aparicion del
color complementario, ejemplificada en las llamadas
imagenes persistentes, idea que, como é! mismo
afirma, toma de Goethe, pero también de las
demostraciones hechas por el fisidlogo Ewald Hering
sobre |a relacion entre el gris neutro y el equilibrio en
la retina de las que habla Itten. En Hélzel ya
encontramos la idea del proceso simultaneo entre
colores no exactamente complementarios como
origen de “vacilacion e inestabilidad,”” en contraste
con la estabilidad proporcionada por el
complementario, enfatizando asi la importancia del
ojo y lo fisiologico para establecer esta relacion entre
los colores.

Hoizel establece también ocho grupos de
contrastes: 1. de color en si y por si mismo, 2. claro y
oscuro, 3. calido y frio, 4. contraste de
complementarios, 5.contraste de intensidad, 6.
contraste color - no color, 7. contraste simultineo y 8.

contraste de cantidad; que son basicamente de los
que Itten habla en su libro, con la diferencia de que
Itten engloba los grupos de contraste de color - no
color y contraste de intensidad, en su contraste
cualitativo. En Holzel encontramos ya la concepcion
de los recursos artisticos, y entre ellos el color, como
poseedores de fuerzas dindmicas que “encauzan
contenidos psiquicos y metafisicos;”™ y que tanto
influyeron en Itten.

En Itten, encontramos la sintesis de un cuerpo
tedrico sobre el color coherente en sus elementos, al
delimitar al estudio del color desde dos puntos de
vista: el primero de ellos el color como realidad: fisica
y de efecto coloreado; y el segundo al color como
fendmeno estético, en el que su impresion responde
alo sensible y optico, su expresion a lo psiquico y su
construccion a lo intelectual y simbolico. Itten retoma,
a través de Holzel, las aportaciones hechas por
Goethe, la esfera de los colores de Runge (Fig. 1.6),
de donde deriva la estrella de colores como su
proyeccion bidimensional (Fig. 1.7), y la importancia
de una fundamentacion fisioldgica de la teoria del
color. Desarrolla también, aunque en un plano més
bien especulativo, la teoria sobre la relacion forma -
color que habia ya ocupado a Kandinsky, o bien la
relacion directa entre Ia fisonomia del individuo y su
preferencia por determinadas composiciones de color
y orientacion en las formas.
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Aungue posteriormente los mismos artistas
perdieran interés en las discusiones de caracter
tedrico sobre el color, es innegable la importancia
que éstas fueron ganando desde finales del siglo XIX
y las primeras décadas del XX, en el desarrollo de
nuevos modos en la figuracion y el surgimiento de la
abstraccion. De esta investigacién de los elementos
formales nos habla el autor Gillo Dorfles en su libro
El Devenir de las Artes®, que habia sido relegada por
el claroscuro, la perspectiva lineal y la sensacion de
atmdsfera, y que es s6lo a partir del impresionismo,
que el color vuelve a la pintura europea,
convirtiéndose en objeto de - investigacion y
experimentacion en si mismo.

1.1.2Colory pinturé en impresionismo, post
impresionismo y primeras vanguardias del
siglo XX.

Si bien el estudio por parte de los tedricos pretendio
llegar a resultados concluyentes sobre el fendmeno
del color, lo cierto es que en muchas ocasiones, la
realidad del color resultd ser mas compleja, y relativa
que la concepcion que de €l se habia tenido desde el
renacimiento. Historicamente, nos dice Dorfles, esto
tendria como consecuencia ‘la primera rotura
importante de la espacialidad tridimensional
renacentista,”® al buscar los artistas |la
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representacion de caracter realista por medio de la
explotacién de las posibilidades del color. En el
impresionismo, se establece una nueva relacion
entre naturaleza, luz y tiempo, en donde el tiempo es
un factor que incide de manera activa sobre la
representacion de la luz, y donde la naturaleza es
analizada como nunca antes en la historia.

Ya se ha hablado, en este sentido, de la
importancia que tuvieron los trabajos de Eugene
Chevreul, pero también la nueva pintura se vio, en
cuanto a posibilidades técnicas, facilitada por los
descubrimientos realizados en el campo de los
materiales. Las mejoras que se habian venido
produciendo en cuanto al molido mecanico de los
pigmentos desde principios de siglo, asi como el
descubrimiento de pigmentos quimicos y aceites,
aportaron al color una pureza, estabilidad y cuerpo
nunca vistos. La invencion del tubo de estafio que
permitiria almacenar y manejar facilmente el color,
vino a revolucionar la técnica pictdrica, al crear las
condiciones para el surgimiento de la pintura al aire
libre, y por tanto, de una pintura basada en el estudio
del efecto cromatico.

También la fotografia aportd a artistas como
Degas, la posibilidad de detener su mirada en una
realidad que ahora mostraria aspectos nunca vistos
por el ojo, ademas de incidir en el caracter de la
imagen descriptiva: la escena es real, espontaneay

azarosa en vez de selectiva. En cuanto al caracter
de la pintura impresionista, descrita por varios
autores como fugaz en su representacidn de la
naturaleza, éste se encuentra simbolizado en el
interés de los impresionistas por el estudio del aguay
la luz como elementos dindmicos de la naturaleza,
que obliga también a métodos de trabajo mas
vertiginosos y prontitud en su ejecucion. Un ejemplo
de ello son las series de Monet (Fig. 1.8), quien
requeria un lienzo distinto para cada variacion de la
luz durante el dia, retomandolo al dia siguiente bajo
las mismas condiciones. En su libro &
impresionismo, el autor Bernard Denvir hace también
una analogia entre esta velocidad, y aquella que
habia nacido en este contexto de modernidad al
popularizarse el ferrocarril hacia la década de los
treintas, y que “subrayd la transitoriedad, empanid los
contornos precisos a los que e! arte conceptual habia
acostumbrado a los ojos del artista™"" Hay que
recordar que los impresionistas, ante todo son
realistas, como también entusiastas de su época.

La autora Anthea Callen nos dice en su libro
Técnicas de los impresionistas, que “en fugar de
pintar lo colores que sabian que tenian los objetos,
los impresionistas trataban de pintar sdlo los colores
que veian"'2. recreando eficazmente efectos de luz
y color atmosféricos, por yuxtaposicion y contraste de
colores, y no por medio de una mezcla mecanica del
color, como cuando recurrian a las bases coloreadas
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crema, que dejaban asomar entre pinceladas y zonas
de color azul y blanco, para intensificar su colorido y
recrear asi luz del sol, o como el empleo de colores
célidos y frios para modelar la forma sin emplear
color local o modelado tonal, creando espacialidad
por medio del avance y retroceso de formas y planos.

En su libro sobre el impresionismo, el autor
Jean Leymarie, habla de una predileccion de fos
impresionistas Monet y Renoir por los contrastes de
colores complementarios, al crear ‘“grandes
extensiones de campo verde salpicadas de flores
rojas, aun cuando en el paisaje real éstas no
existieran en ocasiones, destellos de luz naranja en
el agua azul, o sombras violetas en superficies
amarillas y soleadas’", aunque lo atribuye més a un
descubrimiento intuitivo de estas leyes que un
conocimiento de causa. Sin embargo, son méds
numerosos los autores que como Itten o Gage,
afirman que todos ellos conocian la teoria del color y
la obra de Chevreul

Adn mas anclados en [as bases cientificas del
color se encontraban Georges Seurat y los post
impresionistas, entre quienes se contd también a
Pisarro, que habia sido impresionista. Seurat habia
conocido a Chevreul en 1884, y era un seguidor de
su teoria, a la que vinieron en este entonces a
complementar los trabajos de Helmholz y Rood.
Leymarie habla de “la expresion racional de luz y

color puro mediante el contraste de tinte”** como la

principal busqueda de Seurat (Fig 1.9), asi como de
la influencia de los articulos de David Sutter, quien
enuncid 167 reglas enfatizando la importancia de la
ciencia en el campo del arte, sin coartar por ello, su
espontaneidad. EI autor ejemplifica asi, el contexto
de la década de 1880 en Europa, permeada por una
serie de inquietudes de caracter cientifico y en el que
disciplinas como la fisiologia jugaron un papel
importante en la revolucion estética que estaba
teniendo lugar.

Las mismas teorias que sirvieron de influencia
para el impresionismo y post impresionismo,
sentaron también las bases, durante la primera
década del siglo XX para el surgimiento de las
primeras manifestaciones abstractas. De esta forma,
los textos de Rood y Chevreu!, fueron estudiados
también por Robert Delaunay y Frantisek Kupka,
para desarrollar una pintura que, fundamentada en el
elemento plastico puro y en el efecto prismatico y
complementario del color, explorara también su
capacidad para sugerir movimiento. Partiendo ambos
de esta premisa, el planteamiento de Delaunay tuvo
un caracter formal mas analitico y racional, mientras
que Kupka, se acercaba a un motivo mas subjetivo e
imaginario (Fig. 1.10), a las imagenes de la mente,
dada la orientacion det artista hacia la espiritualidad.
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La pintura figurativa se encamina, desde
Manet, Van Gogh y Gaugin, pero sobre todo con los
fauves Matisse, Derain, Dufy, Vlaminck o Braque, a
un color cada vez mas mental y fantastico, hasta
llegar al expresionismo. Es el color timbrico puro, sin
claroscuro ni plasticismo volumétrico. Sin embargo,
tanto Itten como Dorfles coinciden que este avance
del color se vio detenido en el cubismo analitico de
Braque, Gris y Picasso, y en el futurismo italiano de
Boccioni, Carra, Balla y Rusolo, en donde el color es
empastado y reaparecen el claroscuro y la gradacion
tonal , subordinado a un efecto de relieve en la
forma, cuya desintegracion, fue el principal interés

En los neoplasticistas (De Stijl,) caracterizados
por la bsqueda de la forma pura y primordial en un
arte de rigurosa precision compositiva, sustentado en
leyes matematicas y carente de mundo exterior,
encontramos que las posturas con respecto al color
y la teoria eran diversas y nada rigidas. La
experiencia del color es predominantemente
subjetiva en el grupo, ya que cada artista (Bart van
der Leck, Theo Van Doesburg, Rietveld, el mismo
Mondrian) encuentra, partiendo de la discusion
tedrica, y cada vez mas dentro de la practica misma,
el sencillo sistema de colores primarios y
secundarios.

En el caso de Mondrian, los colores tenian un
contenido mas allda de su realidad perceptible,

teniendo el rojo un caracter femenino, material y
exterior en contraste con su complementario verde,
masculino y espiritual, y 1a interioridad de los colores
que lo conforman, el azul y el amarillo (Fig. 1.11). Si
bien en De Stijl, encuentran amplia cabida las teorias
de Ostwald, introducidas al grupo en 1918 por Vilmos
Huszar, Mondrian se encontraba mas influido por el
enfoque espiritual de la teosofia, que era entonces
muy popular en Europa: la obra de los autores
teosofistas Edouard Schuré, Annie Besanty C. W.
Leadbeaters. El aporte de la teosofia es también
considerado por Kandinsky en sus planteamientos
estéticos. Gage nos habla de la comprobacion
cientifica de las teorias teosofistas, por medio de
diversos experimentos sobre percepcion y relacion
de forma color y sonido en sujetos especialmente
sensibles como los llamados clarividentes.

Retomando la teoria del color en los artistas
de De Stijl, hubo también quien formuld, al margen,
una teoria relativamente propia sobre la armonia de
los colores, como es el caso de Vantongerioo, para
quien la armonia requeria |a totalidad de la gama del
prisma, aunque el orden de los colores difiere
enormemente con respecto al convencional rojo -
naranja — amarillo — verde — azul - violeta.

Durante el periodo en el que la Bauhaus se
encontrd bajo la direccion de Walter Gropius, artistas
como Kandinsky, Klee, Schlemmer, o ltten formaron
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parte del cuerpo docente, aunque en general se tiene
poca informacion acerca de los programas de
ensefianza, si es que los habia, aunque Gage nos
habla de que, con excepcion de estos artistas, la
gran mayoria de los profesores se encontraban
bastante atrasados en cuanto a lo que ensefianza del
color se refiere, y en general no habia unidad de
criterios, aunque si una discusion muy importante
debido a dos cuestiones: una de ellas era
desacuerdo manifestado por ltten y Klee con
respecto a las teorias de Ostwald; la ofra, la polémica
difusion del cuestionario encuesta de Kandinsky
sobre la correlacion entre formas y colores basicos.

Gage nos habla brevemente de que Klee, se
referia a Goethe, Runge, Delacroix y Kandinsky con
respecto a la ensefianza del color, y que ltten,
dejaba ésta en manos de su ayudante Hirschfeld-
Mack, también discipulo de Holzel. Fue Hirschfeld-
Mack quien contribuy6 con el disefio de los ejercicios
sobre escalas cromaticas y contrastes de color
empleando papeles recortados, que tanto influirian
posteriormente en Josef Albers. Kandinsky también
se mostré ecléctico al respecto de las teorias del
color, ya que se si bien se dedic a su estudio en un
ambito de lo espiritual, al llegar a la Bauhaus
abandond todo ello a favor de lo fisico, lo fisioldgico,
y de la intencién de formular leyes generales por
medio de instrumentos de medicion como el
cuestionario encuesta.

Ya en la segunda mitad del siglo XX, con el
avance en las técnicas estadisticas, el color es
estudiado a partir de sus dimensiones: matiz,
luminosidad y brillo, y en relacion a las
connotaciones que genera en la percepcion del
individuo. Por medio de muestras estadisticas
representativas, se realizan diversos estudios en este
sentido, buscando datos significativos en Ila
correlacion lineal entre un color conformado a partir
de un matiz, brillo e intensidad muy especificos y una
serie de cualidades, por un muestra representativa
de poblacion encuestada. En estudios como los
realizados por C. E. Osgood en los Estados Unidos,
Wright y Rainwater en Alemania Occidental (Fig.
1.12) y Kansaku en Japdn, entre los afios de 1957 y
1964, apareciendo éstos dos ultimos en el libro
Psicologia y Artes Visuales de James Hogg"™, la
intensidad y el brillo, y no solamente el matiz,
inciden sobre la respuesta del individuo a un color en
relacion a una connotacion especifica dada en pares
de adjetivos opuestos: frio- cdlido, débil - fuerte,
alegre - triste, etcétera, en escalas numéricas donde
el sujeto califica de acuerdo a la tendencia, mayor o
menor en un sentido o en el otro, es decir en donde
el punto medio corresponde a neutro y cada extremo
a uno de los adjetivos. Por medio de diferentes
técnicas, la informacion recabada en estos estudios
son computadas buscando tendencias estables a
nivel de grupo, y al revisar esta serie de
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correlaciones, puede observarse una congruencia
con las significaciones del color proporcionadas por
los tedricos-artistas en base a su propia experiencia.
Cabe hacer notar, sin embargo, que ninguno de
éstos enfoques en el estudio del color como
fenémeno perceptivo, ha podido revelar cémo es que
estas asociaciones son formadas en el individuo, ni
el porqué.

El color como objeto de estudio ha sido
abordado desde varias dimensiones, lo que revela
su complejidad como fendémeno. En el terreno de la
pintura, contribuy6 en gran medida al desarrollo de
las manifestaciones abstractas al considerarse, junto
con la forma, como un elemento auténomo y capaz
de comunicar por si mismo nuevos contenidos, y
capaz de manifestar al siglo de las grandes
vanguardias artisticas.
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1.2 Abstraccionismo en los Estados
Unidos.

1.2.1 Estados Unidos frente a la vanguardia
europea.

A finales del siglo XIX y principios del XX, la culturay
el arte en los Estados Unidos atravesaban por un
importante momento de expansion de horizontes, en
que comenzaban a salir del caracter regionalista que
hasta entonces habian mostrado, para comenzar a
interesarse en un didlogo con las vanguardias
europeas. Aunque pasaria mucho tiempo, y sobre
todo, tendrian que darse circunstancias muy
especificas (algunas de ellas ajenas a lo artistico)
para que ciudades como Nueva York se consolidaran
como centros artisticos a nivel internacional, es en
este momento cuando sus artistas se interesan en

"Europa y lo que tiene qué ensenarles, pero también

en la busqueda de una sintesis modernista de
vanguardia artistica y los valores de su propia
cultura.

A nivel de centros de formacion artistica,
existia todavia en los primeros aros del siglo XX, un
gran atraso con respecto a lo que en Europa estaba
ocurriendo, ya que manifestaciones como el
impresionismo, el post impresionismo, o  las
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vanguardias de principios de siglo, se encontraban
excluidas de los programas de estudio. En su
biografia de Georgia O'Keeffe, la autora Roxana
Robinson nos habla, a propésito de los afios
formativos de esta artista, de la enorme distancia que
existia en cuanto a metodologia de ensefianza, entre
los distintos centros de ensefianza artistica en los
Estados Unidos, pues existian todavia quienes
aspiraban a imitar el modelo académico europeo,
sabre todo el llamado taller francés, enfocado a la
ensefianza del dibujo imitativo, -ya fuera del natural o
la copia de los antiguos maestros- y el sistema de
concursos, todo ello en contraste con institutos como
la Liga de estudiantes de Arte en Nueva York,
considerado como un “fulgurante centro del mundo
artistico'™.  Por supuesto, este fenomeno se
encontraba en congruencia con un mayor 0 menor
desarrollo industrial, y por tanto, urbano.

La autora nos habla principalmente de dos
artistas que en ese entonces ensefiaban en la Liga.
Si bien lo hace a partir del contexto formativo de
Georgia O'Keeffe, son también ejemplos dtiles de
cdmo se iba sintetizando un pensamiento artistico en
torno a la modernidad y la formacion de nuevos
artistas. El primero es William Merit Chase, una
personalidad de gran importancia en la Liga, y quien
se habia formado dentro la Escuela de Munich,
caracterizada por el retrato sobre fondo oscuro, y
formas trabajadas con trazo rapido y vigoroso. Chase

habia sabido conjuntar algunos elementos de fa
escuela de Munich con la naturalidad de la pintura
plen air y una paleta de color impresionista en la que
era importante la luz y su fugacidad (Fig. 1.13).
Chase era un artista ecléctico y de muy amplia
formacion, pero también su ensefianza fomentaba la
personalidad propia y la espontaneidad. Por otro
lado, se encontraba Robert Henri, quien se
proclamaba a favor de una pintura de tematica
urbana y realista social. Henri habia formado en 1908
el grupo de los Ocho, llamados también los Ashcan
(bote de basura), o los apéstoles de la fealdad. Este
grupo, formado originalmente por cinco artistas:
Henri, George Bellows (Fig. 1.14) o Everett Shinn",
John Sloan, George Luks, y William J. Glackens
originarios de Pennsylvania y que se mudaron
posteriormente a Nueva York.

Roxana Robinson y el autor Milton N. Brown,
en su libro sobre fa historia del arte norteamericano,
coinciden en que la importancia de este grupo radica
en retomar, por primera vez en el siglo XX, un
sentido social y periodistico en el arte, con una
postura anti - intelectual, anti - refinamiento y
politicamente democrética, (que en algunos de los
pintores se explica dado su origen obrero) y en
algunas ocasiones de protesta, aunque no muy
incisiva, al presentar temas de la vida
norteamericana y la nueva realidad que ésta
presentaba. Estos pintores, con Henri como su
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mentor, se caracterizaron ante todo por la eleccion
de temas relacionados con la gran urbe: el ocio y €l
esparcimiento, la vida en los barrios pobres y de
inmigrantes;  escenas de restaurantes ©
entretenimientos como la lucha, consideradas
vulgares y repugnantes para el gusto burgués y
ligero que predominaba, y de ahi la basura o la
fealdad con que se asociaba al grupo.

. En contraste, el elemento formal en la obra de

estos artistas podria considerarse incongruente con
su contenido, dado lo obsoleto y deficiente de su
técnica, caracterizada por el empleo de una
pincelada rapida y vigorosa, propia de una Escuela
de Munich, que para entonces simbolizaba lo
reaccionario y académico en [a pintura
norteamericana. No es dificil notar cierta
inconsistencia de discurso, cuando Robinson nos
habla en su libro de que la técnica de la Escuela de
Munich, por si misma era representativa de una
tradicion europea imitada entonces por los artistas
norteamericanos de generaciones anteriores, como
el caso de William Merrit Chase, personaje
diametraimente opuesto a los Ocho, y cuyo
virtuosismo técnico servia a los ideales estéticos
complacientes y conservadores de la clase
acomodada dentro de la que se encontraban sus
clientes y mecenas.

Los otros tres miembros del grupo de los
Ocho, Maurice Prendergast, Ernest Lawson y Arthur
B. Davies, eran mas jovenes y abiertos. Brown nos
habla de que Prendergast habia estudiado el
impresionismo y post. impresionismo mucho antes de
que estos fueran conocidos en los Estados Unidos y
por ello se le considera “el primer verdadero
modernista norteamericano’'® al adaptar, a partir de
ellos, un estilo personal en el que empleaba grandes
zonas o ‘parches” de color (Fig. 1.15). Mas
convencional era la pintura de Lawson, dentro de
esta misma corriente, y en cuanto a Davies, su
influencia era prermrafaelista y simbolista. La
conformacion de este grupo fue mas bien diversa,
encontrandose unidos mas por “la oposicion a la
tradicion que por la lealtad comin a un nuevo
planteamiento’™, y como era natural, fos Ocho se
oponian también a las ideas estéticas de circulos
intelectuales como el de Alfred Stieglitz, orientados
mas hacia una abstraccion, que si bien resuitaba
algo radical en ese momento, presuponia también
cierto elitismo al dirigirse mas hacia un publico de
unos cuantos entendidos.

Desde el punto de vista del color y la
abstraccion, los primeros artistas estadounidenses
en estudiar sus posibilidades fueron ios sincromistas
Stanton McDonald-Wright y Morgan Russell, pintores
entusiastas de |a obra de Robert Delaunay, y quienes



Color y abstraccion como busqueda pléstica. 16

-t
-
i
E=4
(TS

Fig. 1.15

Fig. 1.13

TESIS CON
FALLA DR ORIGEY




Color y abstraccién como busqueda plastica. 17

retoman el interés generalizado entonces en Europa
por la relacion entre color y musica. Esta relacion
podia abarcar diversos niveles de complejidad:
desde una correlacion simple entre colores y notas,
tonos o instrumentos especificos, hasta llevar la
estructura musical al terreno de la composicion
pictérica, pasando por experimentos como la
creacion de obras sinfonicas en las que participa
también la proyeccién de luces y formas coloreadas,
que se escribian a la par de los instrumentos en la
partitura. En el caso de Russell, Gage nos habla de
que en su pintura pretendia conjugar “los principios
basicos de la estructura musical en su composicion
cromatica y los de la escultura de Miguel Angel en
sus formas'®, [a armonia de! color y las formas.
Tanto Russell como McDonald-Wright habian
estudiado en Paris con el pintor canadiense Percival
Tudor-Hart, de quien Gage nos dice habia elaborado
una complicada teoria sobre el color relacionado con
aspectos psicologicos y musicales, que pronto fue
desechada por los sincromistas. El término
sincromismo, fue acufiado como simbdlico de la
adaptacion que estos artistas hacen a la pintura, de
conceptos de composicion musical, pero también
como una revaloracion del color a la altura de la
expresion musical como un medio de enaltecimiento
espiritual.

Es también de suma importancia en el Nueva
York de las primeras dos décadas del siglo XX, el

circulo de artistas agrupado en torno a la figura de
Alfred Stieglitz (1864-1946). Stieglitz era un fotégrafo
neoyorquino de origen judio y aleman, que se inicid
en la fotografia durante sus afios de formacion
profesional en Alemania, y que al regresar a los
Estados Unidos en 1888 crea una empresa
fotografica.

Al involucrarse cada vez mas en sus aspectos
estéticos, Stieglitz comienza a pugnar por el
reconocimiento de la fotografia como una expresion
artistica auténoma. Al respecto, la autora Roxana
Robinson nos dice que Stieglitz estaba en contra de
la actitud imitativa en la mayoria de los fotografos
hacia la pintura de aquel momento, por medio de
“pose cuidadosa, enfoque borroso y manipulacion de
los negativos'™, asi como de la gran animadversion
que este medio habia generado, al demostrar, aun
en la toma del mas inexperto fotografo, la supuesta
inutilidad de siglos de desarrolio en fa pintura como
imitacion de la realidad. Stieglitz hablaba de valorar
la fotografia partiendo criterios formales y técnicos,
asi como apelando a su fuerza emotiva (Fig. 1.16).
Aunado esto a un rechazo de la pintura realista en el
sentido mas estricto, tanto en lo formal y técnico,
como en un contenido ideoldgico como el abordado
por pintores como Los Ocho, resulta natural y
comprensible su simpatia por el abstraccionismo. Las
ideas estéticas de Stieglitz eran antiacadémicas e
influidas por el arte romantico aleman del siglo XIX
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Fig. 1.16

que tanto habia conocido durante su juventud,
caracterizado por ensalzar lo onirico, lo misterioso, (o
espiritual y lo intuitivo, asi como por las ideas de
Maurice Materlinck, de quien también nos habla
Kandinsky en Sobre lo espiritual en el arte, libro de
suma importancia para Stieglitz y su grupo. Desde

esta percepcion, espiritualidad y sentimiento se
consideran superiores al intelecto y la logica, y el
auge tecnologico, supuestamente producto de estas
Ultimas, como el auge de una sociedad sin alma.

El primer contacto de Stiegliz con las
vanguardias parisinas se dio a través de su socio, el
también fotografo Eduard Steichen (Fig. 1.17), quien
ademas seria de gran importancia para la formacion
de este circulo de artistas, al convencer a Sieglitz de
utilizar su estudio como un espacio permanente de
exposicion, surgiendo de esta manera la galeria 291,
no solo para los fotografos ya entonces agrupados
en torno a Stieglitz y sus ideas, sino también para
otras expresiones artisticas. A partir de 1906,
Steichen mantiene a Stieglitz, desde Paris, al tanto
de las vanguardias europeas, introduciéndolo asi al
movimiento de las vanguardias. De esta forma, la
galeria 291 se convirtio en la primera gran promotora
de las vanguardias europeas en los Estados Unidos.

La galeria 291 pronto comenz¢ a atraer a los

-circulos artisticos e intelectuales de vanguardia al

exhibir la obra de artistas europeos, y ain mas, al
comenzar a proyectar a jovenes artistas
norteamericanos, muchos de los cuales se
encontraban trabajando en Paris. Entre las
exhibiciones mas importantes, se cuentan la de las
acuarelas de Rodin, y la de grabado, dibujo y pintura
de Matisse en 1908; la de acuarelas de Cézanne y la
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Fig. 1.17

de dibujos y acuarelas de Picasso en 1911, asi como
la de dibujos y collages de Picasso y Braque en
1915. Ademds de la galeria, Stieglitz editaba la
revista Camera Work, que contribuyé en el mismo
sentido a difundir el arte de vanguardia,
anticipandose a la gran exposicion de artistas
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modernos europeos y norteamericanos de 1913 del
Arsenal, el Armory Show.

Predominaban las exhibiciones de obra en
papel en la galeria 291, dado lo reducido del espacio
y los costos de transporte, aunque también se habla
de la sensibilidad personal del fotografo al papel y
sus procesos. Por su caracter innovador, estas obras
tuvieron un gran impacto en los artistas jovenes,
siendo ejemplo de ello, Ia exhibicion de las
acuarelas de Rodin, de la que Robinson nos habla
fue ampliamente comentada entre los conocedores,
profesores y estudiantes de arte en Nueva York, o la
de las acuarelas de Cézanne, que como mencionan
las autoras Ruth E. Fine y Elizabeth Glassman, en su
ensayo sobre el contexto histérico de Georgia
O'Keeffe, fue de gran importancia para los artistas
norteamericanos al ofrecer la innovacion del empleo
del soporte blanco del papel como “un elemento
visualmente activo"? y que fue seguida por muchos,
en su busqueda de conformar un lenguaje propio,
mismo que, a decir de las autoras, si logré un
caracter distintivo con respecto a la abstraccion
europea.

Dentro de los artistas promovidos por Stieglitz
se encontraron Arthur Dove, Charles Demuth, John
Marin, Marsden Hartley, Marius de Zayas y Abraham
Walkowitz, ademas de Georgia O'Keeffe. Entre los
de mayor importancia se encontré Arthur Dove
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(1880-1946), quien habia ido a Europa a completar
su formacion artistica, sin limitar por ello su obra a
los parametros tedricos. de los abstraccionistas
franceses, o la importante influencia de la obra e
ideas de Kandinsky, basando su obra en la
abstraccion de formas y colores de la naturaleza.
Dove (Fig. 1.18) ejemplifica la tendencia en el
abstraccionismo estadounidense a basarse en la
naturaleza, partiendo de un motivo simple vy
desechando a fravés del proceso los aspectos
intrascendentes para la pintura, en una recreacion
por medio de color y forma trabajados del natural, de
manera que si bien el color permanece como el
elemento que aporta objetividad, la forma
desaparece como mera representacion y se
convierte en subjetiva. Dove habia expuesto en la
galeria de Stieglitz desde 1910, junto con otros
jovenes valores, pero no sélo fue un artista relevante
al interior de este circulo, puesto que el critico Arthur
Jerome Eddy, lo incluyo en su libro Cubists and
Impressionists, editado en 1914, y que en su
momento tuvo una gran importancia.

Marsden Hartley (1877-1943), Charles Demuth
(1883-1935), John Marin (1870-1953), y Abraham
Walkowitz (1880-1965), también desarrollan sus
propios lenguajes a través de encauzar la influencia
europea hacia inquietudes mas propias. Demuth (Fig.
1.19) y Marin (Fig. 1.20) asimilaron la influencia de
las acuarelas de Cézanne, en pinturas de naturaleza
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Fig. 1.18

muerta, paisaje y arquitectura urbana e industrial.
Marsden Hartley fue principaimente un pintor de
paisajes y naturaleza, salvo por un periodo en que
realizd abstraccion simbdlica, influencia tanto de
Kandinsky como de los pintores de Der Blaue Reiter,
a quienes conoci6 en Alemania (Fig. 1.21). También
Walkowitz retoma a Kandinsky en sus abstracciones
biomérficas y geométricas (Fig. 1.22), aunque las
autoras Fine y Glassman lo consideran un artista
irrelevante dentro del grupo. También Marius de
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Zayas (1880-1961), artista de origen mexicano, se
desempenid activamente dentro del circulo Stieglitz.
De Zayas fue principalmente un caricaturista que
durante su estancia en Paris, retratd a su élite
cultural, entre ella al mismo Rodin (Fig. 1.23), pero
también tuvo contacto muy estrecho con los cubistas
Picasso y Braque, con quienes, segun afirman tanto
llegd a trabajar como ayudante. Este artista también
colabord como critico en Camera Work, y
posteriormente se desempefid como promotor, al
abrir dos galerias propias.

Este grupo sienta un precedente en la historia
moderna del arte norteamericano al establecer, por
primera vez, una dindmica de didlogo con la
vanguardia europea, cuyas ideas fueron asimiladas
al contexto de lo norteamericano, originando asi
tematicas nunca antes vistas, como los rascacielos
de Nueva York, o el enfoque reveladoramente
ampliado de objetos comunes. También esta el
desarrollo de una abstraccién pictdrica que, como se
ha visto, encontré medios de expresién propios, y
autonomia con respecto de las teorias europeas. De
igual forma debe considerarse su impulso a un nuevo
arte norteamericano que se venia ya gestando con
sus propias inquietudes, y que hasta entonces, habia
sido considerado como una expresion de menor
importancia, al imperar la vieja tradicion de
reverencia dogmatica hacia la academia europea y el

Fig. 1.23

escaso 0 nulo interés por impulsar una expresion
propia.

1.2.2 La abstraccion de Georgia O’Keeffe.

Georgia O'Keeffe nace el 15 de noviembre de 1887
en Sun Prairie, poblacion agraria del estado de
Wisconsin, siendo la segunda de siete hijos. Este
entorno temprano, es fundamental para la mejor
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comprension del caracter que reviste su obra, al
relacionarse ésta de una manera estrecha con su
vivencia personal y emotiva. El campo y la vida
familiar son, en la vida de O'Keeffe, elementos
fundamentales y portadores de sélidos valores
morales.

Al respecto, Roxana Robinson nos habla de la
vida dificil de las comunidades rurales del Medio
Oeste, aunque por lo mismo, la relacién entre el
hombre y la tierra todavia era profunda, y basada en
el amor al trabajo arduo, que bajo la ética protestante
imperante en esta region, (en contraste a la division
del trabajo en el Sur, herencia de la sociedad
esclavista) se consideraba como una virtud, y
“espiritualmente sustentador en si mismo”.2 En el
caso de O'Keeffe, el amor al trabajo como un valor,
seria muy importante a lo largo de su vida, como
también la fuerza de los modelos adultos femeninos
en su familia, quienes le ensefiaron con el ejemplo,
que “las mujeres son personas eficaces y capaces y
que, solteras o casadas, pueden llevar una vida
interesante”.2* Estaban por ejemplo, su abuela y tias
maternas, quienes vivian en la cercana ciudad de
Madison, éstas dos Ultimas verdaderos modelos de
independencia, una de ellas era maestra, y la otra,
trabajaba como correctora de estilo en un periddico,
pero sin duda la mas importante seria la madre,
quien al igual que su familia, provenia de un entorno
mas urbano. Durante su juventud habia albergado la

idea, insdlita en ese tiempo, de estudiar medicina, y
aunque abandoné tal proyecto al casarse, siempre
creyd en la importancia de la ensefianza y la inculco
a todos sus hijos, siendo para ellos, desde edad muy
temprana, una gran formadora, tanto en lo intelectual
como en lo estético. Todo ello, proporciond a la
futura artista seguridad e independencia emotiva, asi
como la conciencia de si misma como un miembro
productivo y util de la sociedad.

Dadas estas condiciones, su formacion
estética comienza a edad temprana, incluyendo el
aprendizaje formal del dibujo, en donde ya mostraba
grandes aptitudes, pero también una enorme
necesidad de reconocimiento, que subsistiria hasta
etapas posteriores en su formacion profesional. Si
bien ello le llevaria a ser siempre una buena
estudiante en cuanto a obediencia y de hecho, a
obtener este reconocimiento a su talento y
capacidades, también constituy6 una seria amenaza

a su capacidad creativa propia. Es por ello que

Robinson sefiala en su libro, que manera paraddjica
“destreza y empefio eran los enemigos mas
insidiosos del artista independiente’ ® aunque por
fortuna, al llegar a cierta madurez en su formacion, la
misma Q’Keeffe tomd conciencia de ello, y trabajé
arduamente por desvincularse de las expectativas
ajenas y encontrar la expresion mas fidedigna
posible de su propia interioridad.
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Hablar de una pintora como Georgia O'Keeffe,
es hablar de su importancia por abrir brecha como
mujer pintora norteamericana, lo cual resultaba
complicado dada la necesidad en el mundo del arte,
como en la literatura y otras disciplinas, de contar
con un referente de tradicion histérica, asi sea para
negarlo, o para asumirlo. Desde este punto de vista,
y dada la revaloracion del rol femenino en todos los
ambitos que vio el sigio XX en paises como los
Estados Unidos, la situacion era que no existia el
punto de vista femenino en la pintura, y mucho
menos una tradicién de pintoras. Robinson comenta
que pintoras de la generacion anterior, como Mary
Cassat (Fig. 1.24) o Cecilia Beaux, ademas de no
crear ruptura alguna, constituian una minoria frente
al peso de la gran tradicion pictdrica occidental, y que
en este contexto, tal es la importancia de |a obra de
O'Keeffe, al proponer un discurso plastico que al
reflejar el mundo interior de la artista, logra remitirnos
a un mundo y a una sensibilidad femeninos.

Liegar a esta expresion del propio mundo
interior, requirié de un arduo proceso de formacion,
de superar ese sentido de exclusion de la tradicién
pictdrica por ser mujer, y sobre todo, abandonar el
afén de reconocimiento en base a la imitacion
estrecha de maestros como William Merrit Chase,
con quien estudié en la Liga de Estudiantes de
Nueva York, y cuyo estilo era entonces muy imitado

por los estudiantes. Si bien esto (ltimo le habia

‘redituado en una disciplina académica rigurosa asi

como en un trabajo sobresaliente en lo académico y
merecedor de premios y primeros lugares en la
escuela (Fig. 1.25), O'Keeffe comprendié a tiempo
que esto acarreaba para ella el peligro de perder
para siempre la posibilidad de encontrar su expresion
propia, original y personal.
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Fig. 1.25

La formacién profesional de Georgia O'Keeffe,
comprende el Instituto de Artes de Chicago, la Liga
de Estudiantes de Arte de Nueva York, la
Universidad de Virginia y la Escuela para profesores
de Columbia, intercalando a lo largo de ella periodos
ya sea de enfermedad, dificultades econémicas en la
familia, o bien el pesimismo de la propia O'Keeffe
con respecto a la profesion artistica y la perspectiva
que ésta le planteaba. Justamente en medio de ésta
ultima situacion es cuando O'Keeffe entra en
contacto con una nueva concepcion del arte que, a

decir de todos los autores, cambiaria su vida para
siempre.

Es en una etapa de gran pesimismo durante
su formacion, cuando descubre, por primera vez, la
relacion entre naturaleza, espiritu y arte que seria
fundamental en su obra. Fue en el verano de 1908
cuando, en un pasec nocturno por el campo
descubrio la relacion directa entre subjetividad y
visualidad, y en donde su emocién interna incidia
directamente en su modo de ver. Descubrié también
que ademas de lo técnico, también la carga emotiva
era fundamental para que una pintura tuviera fuerza.
Si bien habia comenzado a experimentar -
timidamente- con la técnica, seria este
descubrimiento punto de partida para e! desarrollo
complementario a lo estrictamente académico,
desarrollo que sobra decir, no podria figurar en
ningun programa de ensefanza profesional, en
ningun curso. Asi fue como por primera vez,
O'Keeffe, pinta un paisaje tratando de poner en él un
contenido emocional propio, y el resultado fue
exitoso.

Fue en el afo de 1912, durante el verano, que
asiste al curso impartido en la Universidad de Virginia
por Alon Bement, quien ensefiaba a través del
método y teorias desarrollados por Arthur Wesley
Dow, cuyo libro Composition, A Series of Exercises in
Art Structure for the use of students and teachers,
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aparecido originalmente en 1899, habia sido
reeditado en 1913. Este libro fue muy importante al
proponer una metodologia de ensefianza y creacion
artistica basada en los principios del arte oriental
(especificamente chino y japonés) que para entonces
habian sido difundidos en los circulos artisticos de
Europa, y traidos a América, segun las autoras Fine
y Glassman, principalmente por tres vias: la primera,
pintores que como Mary Cassat y James McNeill
Whistler, habian estado en Europa y tomaron
contacto con ellos; la segunda, los coleccionistas
privados que se habian interesado ya en el arte
oriental y la tercera, los escritos de Ernest Francisco
Fenollosa, quien era curador de arte japonés en el
Museo de Bellas Artes de Boston, y de quien
Robinson nos hahla que habia estado en Japon,
dirigiendo el Museo Imperial y que fue condecorado
por el mismo emperador.

Fenollosa fue quien introdujo al joven Dow al
arte oriental y sus principios a través de la estampa
japonesa (Fig. 1.26). Dow era, antes que tedrico, un
artista, aunque Robinson nos afirma que su obra en
si misma ‘no era tan radical como sus
ensefianzas”® Fine y Glassman mencionan al
respecto de esta influencia orientalizante, que
alcanzd a Kandinsky en 1909, afio en que, en Nueva
York, fueron también expuestas estampas japonesas
procedentes de una coleccidn particular en la galeria
de Stieglitz, lo cual también nos da una idea de lo

actualizada que se encontraba la galeria 291, en
contraste con afios y afios de atraso prevaleciente en
muchos centros de ensefianza en el pais.

Las principales ideas de Dow que son
recogidas por los diferentes autores son las
siguientes. Principalmente encontramos la idea que
influyd de manera importante a O'Keeffe, -como
sefialan la autora Barbara Buhler Lynes en su
ensayo sobre O'Keeffe, y Robinson: llenar el espacio

e
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con una forma bella. En cuanto a la creacion
artistica, para Dow ésta no debia partir de la
“tradicion realista imitativa”, ¥’ sino de la expresion
personal, que en el arte oriental, no conoce el limite
entre arte culto y decorativo. Mas importante que la
copia, es el desarrollo de la apreciacion; y méas
importante que la correcta disposicion de los
elementos en un espacio, |a expresividad. Desde el
punto de vista de los elementos formales en la teoria
de Dow, para lograr armonia visual en una
composicion, son cruciales linea, color y nofan,
término japonés que significa literalmente “oscuro-
claro”, y que es explicado como por Fine y
Glassman, como el “agrupacion de tonos de diferente
valor’, 2 y como “contraste tonal"® por Buhler Lynes.
También con este mismo propdsito, Dow resaita la
importancia de los principios de oposicion, transicion,
subordinacion, repeticion y simetria. En cuanto a los
elementos de la teoria de Dow recogidos por
Robinson en su libro, son aquellos que relacionan al
arte mas con un sentido de construccién que con lo
disciplinario o elitista, ademas de ser todo -
incluyente, “una sensibilidad idéntica debia regir
todos los aspectos de la vida y obra’® de manera
que lo vital, lo sensible, lo emotivo y o poético,
encontraban en este sistema un cauce natural.

En este contexto, O'Keeffe, encontré libertad
de blsqueda en la conformacién de su lenguaje

plstico. Pero aln mas importante seria para su
pintura, el periodo comprendido entre los afios de
1915 y 1918. De nuevo ante la decepcionante
perspectiva que planteaba un quehacer artistico
basado en la imitacién de lo que otros ya habian
perfeccionado, O'Keeffe comienza a enfrentar la
necesidad absoluta de encontrar la expresion que la
reflejara a ella y no lo que sus diferentes maestros
querrian ver. Asi es como en el otofio de 1915 decide
comenzar de cero, eliminando de su paleta los
colores y empleando solamente carboncillo (Fig.
1.27), a la manera de un estudiante de arte. Como
menciona la autora Judith C. Walsh, en su ensayo
sobre el lenguaje de los materiales en O'Keeffe, el
carboncillo puede entenderse como ia metafora de
los “nuevos comienzos”. ¥ a lo largo de las distintas
etapas de su obra. De hecho, el carboncillo
constituye la primera de tres etapas, aparentemente
secuenciales, en las que O'Keeffe explora las
posibilidades de los materiales artisticos con la
finalidad de conformar una identidad estética
personal: el carboncillo, la acuarela y ei pastel.

A través del carboncillo O'Keeffe descubre “la
seduccion del valor tonal’ Walsh nos habla
también de que la maleabilidad del carboncillo
cuando no le ha sido aplicado un fijador, le permitia a
la artista trabajar y retrabajar la imagen durante dias
si asi lo deseaba, realizando todo tipo de cambios.
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Esta forma de trabajo a través de la
elaboracidn sucesiva de la imagen, es caracteristica
en O'Keeffe. El carboncillo se ajusto a su caracter de
tal modo que no seria sino hasta junio del aro
siguiente en que recurrio al empleo de un solo color:
el azul Prusia. Este periodo de experimentacion con
el carboncillo, constituy6 un proceso de trabajo tan
absorbente como satisfactorio y fructifero para la
artista, ademas de representar su entrada al mundo
artistico neoyorquino, cuando sus trabajos fueron
mostrados por una amiga a Alfred Stieglitz. O'Keeffe

se encontraba por entonces trabajando en Columbia,
lo que también suponia cierto aislamiento con
respecto del mundo del arte que le proporcionaba las
condiciones para la busqueda que requeria en su
trabajo. Fue en 1916 cuando Georgia O'Keeffe
expuso en la galeria 291, junto a otros dos artistas
igualmente desconocidos

Segin Walsh, O'Keeffe empled el carboncillo
en una variedad de formas, tanto tradicionales como
novedosas, asi como en una variedad de soportes.
Obtenia tanto formas gruesas al arrastrar el
carboncillo sobre Ia superficie del papel, como lineas
finas al emplear la punta afilada, ademas de medios
tonos por medio del esfumino. Empleaba la goma de
borrar para hacer resurgir el bianco del papel como
luz, y para lograr negros intensos, empleaba la
técnica ya tradicional de remojar el carboncillo en
aceite y aplicarlo antes que éste secara. También lo
aplicaba en polvo con un barniz, en forma de
lavados, y usando para ello una brocha. Distintas
técnicas y tipos de papel le permitian o restringian en
cuanto a esta experimentaciéon y en ocasiones la
calidad vertiginosa de un trabajo estaba dictada por
el secado del barniz y no permitia mucho retoque, o
por el contrario, otros procesos le permitian varias
sesiones de reelaboracion.

Posterior a la etapa de experimentacion con el
carboncillo, es la de la acuarela, misma que, como
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afirma Walsh, tampoco tendria nada que ver con la
manera en que previamente la habia trabajado, tanto
en sus afos de estudiante como en los trabajos al
gouache (acuarela opaca) que habia realizado como
ilustradora comercial. Comienza en el verano de
1916, con una serie de trabajos en azul donde
pretendia reproducir el tonalismo de sus trabajos en
carboncillo, a través de lavados tenues e intensos,
en las formas abstractas que ya venia realizando
(Fig. 1.28).

La experimentacion con este medio es intensa
y realiza una serie de desnudos femeninos, que para
las diferentes autoras, son una clara reminiscencia
de aquellas acuarelas de desnudos femeninos de
Rodin, que habia visto expuestos en la galeria 291
algunos afos atras. Sin embargo, la artista se aleja
de las imagenes de Rodin en muchos aspectos.
Mientras que Rodin habia realizado un dibujo previo
a lapiz, para rellenarlo posteriormente de un color
todavia naturalista (Fig. 1.29), O'Keeffe, no empled
dibujo previo alguno, delimitando la forma
primeramente con agua y aplicando posteriormente
un color que fluia entonces por la superficie sin
exceder los fimites. Cabe decir que este color puro y
brillante, sacrifica el valor del naturalismo para
acercarse, en tonos como el turquesa o magenta, a
la expresion emotiva y vibrante del color (Fig. 1.30).

En cuanto a la naturaleza del papel empleado
para sus trabajos de acuarela, Walsh hace notar que
O'Keeffe empled rara vez el tradicional papel para
acuarela, mismo que, paraddjicamente, le hubiera
permitido retrabajar sucesivamente la imagen. En
vez de ello, O'Keeffe eligio papeles de textura muy
fina, superficie suave y color crema, limitantes en
cuanto a la amplia posibilidad de explotacién de
recursos que permite la acuarela, de tal manera que
la artista solia desechar una gran cantidad de
trabajos antes de llegar a algo aceptable en sus
términos.

Bajo estas condiciones, O'Keeffe logra una
expresion espontanea y libre, en imagenes que
“parecen estar compuestas de color puro flotando en
un espacio neutro”,* alternando intervalos de papel
en blanco para que la mezcla entre colores fuera
minima, dando por resultado contornos precisos para
cada zona de color (Fig. 1.31). Este tratamiento de
color y forma, inusitado en O'Keeffe, jamas volveria a

-aparecer en su obra; como tampoco recurriria la

artista a la acuarela, sino de manera muy esporadica,
y con un enfoque mas convencional. A O'Keeffe
comenzaron a interesarle las suaves transiciones de
un color o tonalidad a otro en la superficie, y
habiendo encontrando limitaciones en Ia acuarsia
para este tipo de proceso, comenz6 a experimentar
con el pastel.
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El medio del pastel le permitio a O'Keeffe
conjuntar sus logros en el carboncillo y la acuarela,
por amplia gama de tintes y tonalidades que ofrece.
Este medio se adapté de tal modo a sus
necesidades, que lo empleé continuamente durante
su vida. Walsh hace notar también la enorme
importancia de los trabajos en pastel en la obra de
O'Keeffe: como bocetos, solia trasladar a dleo las
imagenes mas afortunadas, o bien podia también
considerarlos obra terminada, como en la exposicion
que realiza en 1952, en conformada principaimente
por obra en pastel. La misma autora llama la
atencion sobre el parecido que tiene, aparentemente,
la técnica del pastel con la del éleo en muchos
sentidos, siendo el mas importante su capacidad
para ser mezclado directamente sobre la superficie
en numerosos y suaves matices. Era, en definitiva, el
medio de expresion que O'Keeffe estaba buscando.

Exploté la variedad de posibilidades y efectos
que el material podia ofrecer, como los suaves
esfumados y gradaciones, o también creando
contornos mas definidos al emplear pasteles mas
duros, cuya punta afilaba (Fig. 1.32). Walsh
menciona que si bien sus pasteles mas tempranos
presentaban “una superficie completamente suave” *
en trabajos posteriores la superficie es modelada de
acuerdo a las formas haciendo eco de ellas, y
aprovechando la materialidad del medio, para

recoger luz sutimente y crear sombras muy leves en

el dibujo, para lograr un efecto de volumen muy sutil.
A través de la experimentacion con papeles y
soportes, logrd estabilidad y resistencia del medio,
sin la necesidad de agregar un fijador que alterara su
colorido. Q'Keeffe acostumbraba “prensar” los trazos
que realizaba con los dedos para obtener esta
estabilidad. A través de este medio, la artista creaba
en relaciones tonales tan sutiles que éstas se pierden
en la espectacularidad del coiorido de algunos
trabajos, y en donde el equilibrio proporcionado por
un tono neutro mezcla de los colores que componian
la imagen, era tan delicado que pasaba
desapercibido a primera vista. Este empleo del color
refuerza el objetivo que tenia su arte de “invitarnos a
mirar de nuevo aquello que a primera vista parecia
familiar y simple”® y lo encontramos como la
premisa basica de donde partid posteriormente su
serie de flores espectacularmente ampliadas.

Este periodo experimental de 1915 — 1918,
comprendié principalmente, y como se ha visto,
trabajo en papel. La autora Buhler Lynes lo ha
definido como un periodo “directo, espontaneo, y
como un acercamiento cuidadoso a los materiales”. ®
Posteriormente a este periodo, la experimentacion
se traslada al contenido, pero lo que es cierto, es que
su obra abandona ese caracter radicalmente
abstracto para volverse hacia las técnicas y
procedimientos aprendidos con gran pericia durante

su periodo formativo. Aunque segun las distintas




Color y abstraccién como busqueda plastica. 32

autoras, este periodo de obra en papel significd la
libertad para la artista, Buhler Lynes llama la atencién
sobre el hecho de que probablemente sintiera la
apremiante necesidad de afirmarse como una pintora
seria, y que ese prestigio se lo daria |a pintura de
caballete. Este cambio resulta desconcertante por
repentino, y dado el desconocimiento de las
circunstancias que lo originaron.

Sobre la importancia de estos trabajos, Buhler
Lynes nos habla de que su grado de abstraccion los
hace unicos, al no tener paralelo o “una relacion
directa™ con los artistas norteamericanos de su
tiempo o su obra, pero al considerar la importancia
de la influencia de la teorias de Dow, de Kandinsky,
del contacto que mantuvo, aun en sus periodos de
alejamiento con el mundo artistico de Nueva York a
través de los numeros de la revista Camera Work,
que mandaba pedir, y aln la de sus profesores en
los afios de estudiante, se entiende que esto no es
mas que un mito, fomentado en mucho por la propia
artista y su promotor, Stieglitz. Lo cierto es que este
periodo de intensa blsqueda le aportd una
comprensién en base a su propia emotividad, de lo
mas valioso que habia aprendido hasta entonces.

Muy al contrario de lo que cominmente se afirma,
O'Keeffe si llego a interesarse por las ideas de otros
artistas. En cuanto a los trabajos que conformaron su
primera exhibicion individual en 1917 en la 291, que

por cierto fue la Ultima antes de que la galeria cerrara
definitivamente, algunos de ellos revelan, en la
opinion de la autora Buhler Lynes “la conciencia de
O’Keeffe y el interés en el trabajo de los modemistas
europeos y al menos en un artista promovido por
Alfred Stieglitz: Arthur Dove” ® O’Keeffe y Dove
muestran afinidades formativas y estilisticas: un
origen campesino, el entusiasmo por la obra e ideas
de Kandinsky y la abstraccion biomoérfica. La obra de
Dove y O'Keeffe es complementaria una con
respecto de la otra, Fine y Glassman sefialan que,
desde el punto de vista de las connotaciones
sexuales que serian atribuidas a la obra de ambos,
se les llegd a considerar como los polos masculino y
femenino de la abstraccion.

O'Keeffe si retom6 ideas de otros artistas ya
fuera por considerarlas valiosas, o bien como
experimentacion. Buhler Lynes nos proporciona, por
lo menos, tres ejemplos claros: 1. Sus retratos
abstractos, que pudieron originarse en experimentos
realizados en el mismo sentido por De Zayas o
Francis Picabia, 2. Algunos dibujos que muestran
experimentacion con las ideas cubistas de Picasso 0
Braque, y 3. Las acuarelas de Rodin, que son el
ejemplo mas claramente establecido.

Es a través de Alon Bement, que O'Keeffe
entra en contacto con otra influencia perdurable a lo
largo de su vida, la obra e ideas de Kandinsky. Son
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dos principalmente las ideas retomadas como
decisivas por las diversas autoras. En primer lugar, el
planteamiento del arte y quienes lo producen en
términos de trascendencia espiritual, sumamente
misticos, producto del auge de las ideas teosofistas,
a las cuales Kandinsky concede en su libro una gran
validez. En segundo lugar, el planteamiento de una
necesidad de acercamiento entre las diversas artes,
que puede ser interpretado en dos sentidos, ya sea
como “una fase mas en el desarrollo espiritual”,®
como mencionan Fine y Glassman, o bien, en el
interés que el fendmeno perceptivo de la sinestesia
suscité en los medios intelectuales a principios del
siglo XX. Para Kandinsky, el fenémeno de la
sinestesia tiene una gran importancia, al relacionarla
con seres sumamente desarrollados y tan sensibles,
que son alcanzados de manera inmediata por las
sensaciones, y produciendo éstas, vibraciones en los
otros sentidos, a la manera de “los buenos violines
muy usados, que con cada ligero contacto del arco
vibran en todas sus partes y particulas’® y
ejemplificando en el caso del hombre que percibia
azul el sabor de una salsa, la dimension perceptiva
de este fendmeno, en la actualidad ampliamente
estudiado. En el arte, el interés por este fenémeno
lleva a diferentes experimentos relacionando
principalmente musica y el color, y es de esta forma
en que O'Keeffe realiza algunos trabajos en este
sentido, como las abstracciones musicales de 1919

(Fig. 1.33), en donde que el sonido fue “plasmado
visualmente”, mediante el color.

Sin embargo, y como sefiala la autora
Francisca Perez Carrefio en su ensayo sobre
O'Keeffe, lo que en Kandinsky era una experiencia
concreta sensorial, conectada profundamente con el
espiritu y lo sensorial, (Gage llega a sugerir en su
libro que Kandinsky mismo fuera sinestésico) para
Georgia O'Keeffe, se mantenia en el nivel de la
experimentacion intuitiva con la forma y el color,
siendo su relacién mas indirecta, a través de algunos
ejercicios en la clase de Bement, encaminados a
plasmar en imagen una pieza musical. A decir
verdad, la sensibilidad de la artista se encontraba
mas arraigada a la naturaleza y sus fuerzas vitales, a
los sentimientos y las emociones, a través de
estimulos visuales concretos: el paisaje, las flores,
las casas, y otros motivos que como artista eligio en
su obra, de manera que paulatinamente, y “aunque

nunca dejo de creer en el valor expresivo de los

colores al modo de Kandinsky’,*' abandond Ia

abstraccion musical para encaminarse a la expresion
de su propia relacion con el mundo de los sentidos.

Ademas de la estética orientalizante y las
ideas de Kandisnky, Pérez Carrefio nos habla de la
importancia, al interior del circulo Stieglitz, de dos
filesofos tipicamente norteamericanos del siglo XIX:
Henry David Thoreau y Ralph Waldo Emerson.




Color y abstraccion como busqueda plastica. 34

Thoreau habia escrito un libro llamado Walden, en el
que narraba la experiencia de vivir un afio cerca del
lago del mismo nombre, en Massachussetts, a la
manera de un moderno Robinson, completamente al
margen de la civilizacion urbana y lo que ésta
representaba. Thoreau llevé a cabo un experimento
sobre la verdadera naturaleza humana, al vivir en
verdadero contacto con la naturaleza, el trabajo de la
tierra y la vida campesina, que, ademas de plenitud,
le proporcioné “la distancia necesaria para criticar la
costumbres y los modos de vida del hombre en la era
del progreso’.? La autora subraya el cardcter
antiintelectual y sencillo de este pensador, que
resume en una frase como ‘créate pocas
necesidades y seras rico’. Al pensamiento de
Emerson, creador de la filosofia trascendentalista, lo
define como dentro de un romanticismo naturalista
mas construido que el de Thoreau, y que se
fundamenta en una autonomia individual que, segun
la autora, contribuyé enormemente a modelar la
ideologia norteamericana.

Esta filosofia de |a vida se encontraba implicita
en la vida de O'Keeffe, dada su infancia en un medio
rural como el del Medio QOeste. Constituia, de hecho,
el modo de vida que habia conocido, en una
austeridad material que en ningun momento acarre6
la idea de pobreza, o bien en un sentido de lo
practico que la formdé como un individuo
emocionalmente independiente, y con un amor por la

naturaleza y la tierra que determinaria una vision
perfectamente contrapuesta a los predicamentos
estéticos nacidos en un contexto de industrializacion
y velocidad, que Robinson ejemplifica con el
futurismo.

Es de este amor por aquello que se pierde de
vista a la luz de la modernidad que surgen, a
mediados de la década de los veinte, pinturas que
muestran flores en un encuadre muy cercano al
espectador y en formatos cada vez mas grandes
(Fig. 1.34), influencia de la fotografia de Paul Strand,
también artista del circulo de Stieglitz, y quien desde
un medio como el de la fotografia se acercaba a la
abstraccion (Fig. 1.35).

En cuanto a las cualidades de su técnica
pictérica, Pérez Carrefio nos habla, por principio de
cuentas, de su carencia de bravura, asi como de una
“saturacion y acabamiento™ uniformes en toda la
superficie pictorica, partiendo de una calidad de

.pincelada francamente divorciada de lo gestual, de

sequir direccién alguna, o de indicar detalles o
texturas, como tampoco volumenes o distancias. Es
en este sentido que la autora habla de un alto grado
de abstraccion en la pintura de O'Keeffe, aln cuando
nos muestra objetos reconocibles y concretos,
puesto que aparecen también descontextualizados
de cualquier entorno exterior y de toda intencion
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Fig. 1.34

Fig. 1.35
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narrativa, importando sélo la impresion visual que
provocan en la mente.

Fueron sus pinturas de flores las generaron
interpretaciones mas polémicas sobre lo femenino, y
que a decir de Robinson, se ubicaron principalmente
en dos extremos ideoldgicos. El primero partia de la
consideracion de la flor, como el simbolo de la
inocencia y la pureza, cualidades femeninas
convenientemente situadas en el ambito de lo
doméstico, y obviamente excluidas de un contexto
intelectual, econémico o politico. En el otro extremo,
encontramos que en el Nueva York de los afios
veinte, habian tenido amplia aceptacion y difusion las
teorias de Freud, sobre todo entre lo que la autora
denomina circulos bohemios, como una especie de
formula o receta que inspird el surgimiento de
‘juegos de salon de asociacion libre e interpretacion
de suefios™™ para aficionados, y de caracter
altamente especulativo. Bajo esta nueva optica, la
flor se encontraba mas relacionada con la
sensualidad y el erotismo que con la inocencia, y de
esta forma gran parte del publico dio por sentada
esta interpretacion de las flores de O'Keeffe, aunque
algunos criticos mas inteligentes, reconocieron en
ello, y partiendo de las mismas teorias, meras
asociaciones en la mente del espectador, volcadas
hacia la obra.

Aunque para Robinson, las similitudes
estructurales entre las flores de O'Keeffe (y de las
flores en general) y los 6rganos reproductores
humanos, tienen que ver ‘mas con el proceso de
reproduccion vegetal y humano que con la
sexualidad reprimida o expresada del artista que
pinta una flor”,® justificando el hecho de que para Ia
época resultaran “nuevas y sospechosas’, dado que,
por si mismas, presentaban un punto de vista
femenino, inusitado entonces, y al que la critica no
tardé en atribuir un cardcter de sexualidad
desenfrenada, que por ejemplo, no encontraron en la
obra de Dove, y en donde el contenido sexual si
habia sido, en algunos casos, sugerido por el mismo
artista.

Por supuesto, tales interpretaciones siempre
fueron rechazadas por O'Keeffe de manera tajante,
aunque en opinion de Robinson, si puede
considerarse cierta sexualidad en sus pinturas,
siempre y cuando se parta de un punto de vista mas
amplio, el de la armoniosa vision de la vida que tenia
la artista, y en donde la sexualidad que en un
momento dado podrian expresar sus cuadros esta
relacionada con [a naturaleza y la manifestacion de
una fuerza elemental. Por desgracia, esta expresion
se tornaba en algo vulgar y trivial a la luz del
simplismo de tales interpretaciones.
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A partir de la década de los treinta, dice la
autora Pérez Carrerio, “los esqueletos sustituyen a
las flores”,® pues O'Keeffe comienza a pasar
temporadas en Nuevo México que cada vez seran
mas largas, hasta trasladarse definitivamente en el
ano de 1946, tras la muerte de Stieglitz. El desierto
desempeiia un papel importante en la vida de
O'Keeffe, desde sus arios de juventud como maestra
de arte en Texas. Para O 'Keeffe, el desierto significo,
a veces como el escenario real (Fig. 1.36) y en otras
a nivel de una metafora igualmente evocativa de ese
aislamiento tan preciado y necesario para realizar
esta busqueda de si misma y por tanto, para trabajar,
puesto que ello le resultaba imposible en un
ambiente como el Nueva York de Stieglitz, tan lleno
de gente, de fiestas y de ruido. En este sentido, el
temperamento de O'Keeffe, era mas ascético, pero
también la importancia que la artista concedi6 al
espacio abierto se relaciona con la riqueza en su
pintura de aspectos mas trascendentales: la musica,
las fuerzas de la naturaleza, el misterio, la serenidad.

Estos esqueletos, que O'Keeffe solia
encontrar en sus excursiones al campo, le
interesaron por su belleza formal, y no tanto porque
en su pintura se evocara la vida o la muerte,
Robinson menciona que en sus cuadros con
esqueletos el tratamiento que daba a estos, al igual
que en sus cuadros de flores, era el de objetos lisos
y pulidos, muy al contrario de la porosidad del hueso.

A propésito de su etapa de huesos y paisajes
desérticos, la autora Pérez Carrefio, nos habla del
manejo espacial en relacion a la combinacion del
encuadre cercano del objeto, en este caso los
esqueletos, con amplias panoramicas desérticas,
yuxtaponiendo, dentro de un mismo espacio
pictérico, dos puntos de vista contradictorios y
mutuamente excluyentes (Fig. 1.37). De nuevo aqui,
el concepto de abstraccion se desvincula de un
mero purismo formal, pues como menciona Milton N.
Brown, “la abstraccion para ella no es solamente la
manera de mostrar la forma” ¥ sino la metéfora de
una realidad ambigua, cuya afirmacion residia en
este juego de valores contradictorios.

Por este empleo de la perspectiva y los
objetos, algunos criticos vincularon erréneamente su
obra con la de algunos surrealistas, de la misma
forma en que su obra solia interpretarse en términos
estrictamente sexuales. Como ejemplifica Pérez
Carrefio “las flores o conchas serian sexos, abiertos
o cerrados;” 0 “el hueco en el hueso de Ia pelvis (Fig.
1.38), el vacio, el sentimiento de frustracion que tenia
por no tener hijos"® y nada mas. El problema
radicaba al fin y al cabo en el hecho de que la
celebracion de la vida en la obra de O'Keeffe, no
bastaba por si sola a nivel de contenido, en tiempos
en que la pintura debia ocuparse criticamente de
asuntos como la problemética social como en la
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década de los treinta, 0 expresar emociones mas
virulentas como la angustia de los action painters de
la década de los cuarenta, en donde por ejemplo, “de
Kooning sublima la representacion de lo sexual al
asociarlo a ofros temas, como la lucha entre los
sexos, el miedo o la muerte; es decir, al hacer
asomar la conciencia en los mas elementales
procesos de fa vida”.* Tampoco las nuevas ideas de
los cuarenta sobre modernismo y abstraccion
valoraban ya las aportaciones hechas por O'Keeffe,
cuya pintura llegd a ser considerada, por criticos
Clement Greenberg, (principal promotor hacia la
década de los cincuentas de la abstraccion post
pictdrica representada por Kenneth Noland o Morris
Louis) como carente de valor intrinseco. O'Keeffe, y
su circulo pertenecian ya a una vieja guardia de
artistas consagrados, a los que se consideré como
pseudomodernos y academicistas bajo los nuevos
criterios.

Sin embargo, para Pérez Carrefio O'Keeffe,
la pintura de O'Keeffe en realidad no entraba
estrictamente en ningin parametro. dentro del
terreno de lo figurativo, su obra no era realista dado
su empleo propositivo del encuadre y la perspectiva,
que no tenia como finalidad la representacion
verosimil de un espacio tridimensional bajo los
cénones cominmente aceptados, tendiendo mas a
reafirmar el plano pictérico. Tampoco el empleo del
color era propiamente naturalista, pues la fuz “surgia

siempre de la misma pintura”® ni manifiestamente
expresivo, por el otro lado. La concepcién mas
ortodoxa de lo abstracto, aquella relacionada con el
purismo formal, tampoco se ajusta como descripcion,
porque si bien la obra de O'Keeffe comprende una
etapa (la primera) de abstraccidon en el sentido
radical del término, sus formas no terminan por
definirse entre lo geometrizante y lo biomorfico,
ademas de presentar objetos reconocibles. Hacia la
década de los cuarenta, la pintura de O'Keeffe,
simplemente estaba fuera de la corriente principal.

Sin embargo, a la luz de la estética de la
pintura del campo de color de los afios cincuentas y
sesentas, algunas de sus obras, en especial sus
acuarelas mas experimentales, de color fuerte y
saturado, y forma simplificada, son consideradas
como proféticas. Milton N. Brown llega a afirmar al
respecto que “se anticipan” a pintores de campo de
color de como Rothko, Barnett Newman, y hasta
Kenneth Noland en cuanto a su caracter de pintura
“informal y abierta”®' También Robinson habla en
ese sentido cuando afirma que su obra se revalord a
finales de esa década y también durante los
sesentas, época en que ya Se reconoce Su
importancia histérica y comienza a convertirse en
una figura mitica viviente, tenia setenta afios y ain
continuaba pintando, de hecho siguid trabajando
hasta muy entrada en los noventa en que la ceguera
que la comenzo a afectar a una edad avanzada, fue
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definitiva. A través de su vida, Georgia O Keeffe fue
testigo de la entrada de los Estados Unidos en la
modernidad cultural y artistica, dos guerras
mundiales, el encumbramiento de Nueva York como
nueva capital del arte, su propio declive en la escena
artistica y aun mas, vivio lo suficiente (casi cien arios)
para ver revalorada su obra, y ocupando un lugar de
suma importancia en la historia de la pintura
norteamericana.

1.3 Conclusiones.

Es innegable la relacion entre el desarrollo de una
investigacion cientifica del fendmeno del color y el
surgimiento del impresionismo, el post impresionismo
y las vanguardias abstraccionistas en la Europa de
finales del siglo XIX y principios del XX.

A partir de estudios de caracter cientifico,
desde ramas como la quimica, |a fisica o la fisiologia,
los artistas, entusiastas de su tiempo abordan lo
fugaz y vertiginoso de su realidad al expresarlo por
medio del color y la luz, como en el caso de los
impresionistas, o bien buscando su expresion
racional como Seurat y los postimpresionistas. La
realidad que antes era inmutable, ahora es
cambiante y de vertiginoso dinamismo.

Basado principaimente en el estudio de las
leyes de contraste simultneo del color del quimico
Michel Eugéne Chevreul, como también las
aportaciones hechas por Helmolz y Rood, el
desarrollo de la pintura, dio lugar también al
surgimiento del abstraccionismo a principios del siglo
XX, con Delaunay y Kupka, en pinturas donde color
y forma ganaban méas y mas libertad con respecto a
las demandas de la figuracion: color tonal,
claroscuro, volumetria y perspectiva tridimensional,
abriendo paso al color y la forma puras como
generadoras de movimiento en el cuadro.

Posteriormente, el color se encontraria
conectado a un creciente interés por lo espiritual, y
aungue al interior de corrientes como De Stijl o en la
misma Bauhaus, teorias como las de Ostwald sobre
la armonia de los colores eran discutidas, e! estudio
de la dimension metafisica del color fue adquiriendo
importancia. Tan es asi, que artistas como Mondrian
o el mismo Kandinsky, se entusiasmaron
enormemente con las ideas teosofistas al respecto, y
su postura con respecto al arte tuvo un mayor
sentido de la trascendencia espiritual en el quehacer
artistico. También los artistas comenzaron a adoptar
posturas o sistematizaciones sobre el color, a partir
de la propia practica, e interesarse por la correlacion
de color, forma y sonido basada, tanto en una
necesidad de integracion entre las diferentes artes,
como en la dimensidn sinestésica de
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comunicabilidad de las distintas percepciones
sensoriales, a través de experimentos de diversa
indole.

La importancia de retomar dichos
antecedentes, en el contexto de la naciente pintura
vanguardista norteamericana de finales del siglo XIX
y principios del XX, radica en que estos movimientos
en Europa, son el punto de referencia para los
nuevos artistas norteamericanos, que continuaron
viajando a Europa a completar su formacion estética,
pero a diferencia de la admiracion reverencial de las
generaciones anteriores por la gran tradicion
académica europea, existia ahora un nueva
necesidad de expresar la identidad de lo
norteamericano en el contexto moderno, industrial y
dinamico desde diversos puntos de vista, pues
ciudades como Nueva York, se encontraban en
proceso de expansion econdmica, industrial,
comercial y urbana, que incidié también en la esfera
cultural

Surgen una serie de manifestaciones, como es
el caso del realismo crudo en grupos como /os Ocho,
o bien el circulo de artistas agrupados en tomo a
Alfred Stieglitz, quien desde su perspectiva de
fotdgrafo, en un momento en que se cuestionaba la
validez estética de este medio, pugnaba por un arte
no imitativo, intuitivo y basado en la fuerza expresiva
de sus elementos formales Pronto se vio Stieglitz

vinculado a expresiones como la pintura, y convertido
e el principal promotor de la vanguardia europea a
través de su galeria. Fue a través de las exhibiciones
de la 291, en que jovenes artistas comenzaron a
ampliar sus horizontes y desarrollar expresiones que,
si bien se encontraban relacionadas con lo europeo,
comenzaban ya a mostrar cualidades y estilo
propios.

Este es el contexto en que surge una artista
como Georgia O'Keeffe. Su importancia es [a de una
pintora mujer y norteamericana, en un momento y
circunstancias en que a pesar de que algunas
mujeres se hacian pintoras, no creaban ruptura a
través de formular una poética propia, y por tanto
femenina, en la imagen, no existia, por ello, una
tradicion de lo femenino en la pintura. Es, por otro
lado, un momento en que los Estados Unidos asimila
vanguardias europeas, pero sus artistas las
replanteaban en términos de una identidad y caracter

propios.

En este sentido, se considera que O'Keeffe
plantea a través de su obra un punto de vista
femenino, insélito para su tiempo, a través de la
abstraccion. Abstraccion entendida en el sentido més
radical en sus primeros tiempos, en que desecha en
la medida de lo posible toda influencia externa y, con
sus capacidades intuitiva y emotiva como sus unicas
aliadas, se lanza en busqueda de esa imagen capaz



Color y abstraccién como busqueda plastica. 42

de comunicarla a ella y sdlo a ella, logrando
imagenes consideradas en su momento radicalmente
abstractas, a base de curvas, lineas, masas, una
gran riqueza de color y tonalidades, y sobre todo, de
un trabajo de busqueda intenso;, por medio del
carboncillo, la acuarela y el pastel, al explorar a
fondo las posibilidades de cada material. Al
comunicar el mundo interior de la artista, la imagen
cumple con su cometido de manera tan efectiva que
trasciende la individualidad propia, logrando
contactar, en términos comunicables, la esenciay el
ser de |o femenino.

Posteriormente, la artista traslada esta
abstraccion a la naturaleza y sus fuerzas, como un
interés por celebrar la belleza vital de las formas y los
objetos, los paisajes las flores los frutos, las conchas
y los huesos, a través de una pintura en donde la
representacion de la forma evita toda particularidad:
lo anecddtico, la textura del objeto, o0 una
representacion realista en el sentido estricto, como
tampoco recurre a lo gestual. Su finalidad es la de
presentarlo como nunca habia sido visto hasta
entonces, al recrear el objeto a partir de lo bello e
interesante de sus formas, y solo sus formas.

Un aspecto importantisimo dentro de la vida de
O'Keeffe, es el desierto, al que recurre varias veces a
lo largo de su vida, hasta hacerlo de manera
definitiva, en busca del aislamiento y la soledad

reflexiva que le proporcionaba su amplio espacio
abierto. Algunas veces este desierto serd una
metéafora, no por ello menos efectiva de la necesidad
de alejamiento de toda influencia externa que
amenazara con silenciar la propia voz interna, tanto
en su obra como en su vida misma, y aunque un
aislamiento total hubiese sido imposible, la claridad
de sus cielos y aire, asi como la amplitud y
majestuosidad de sus paisaje le proporcionaron a lo
largo de su vida, un aliciente para la creacién. Por
otro lado, este paisaje austero se relaciona
directamente con el de su nifiez en el Medio Oeste,
en donde |a tierra era arida y el trabajo para cultivarla
muy arduo. Sin embargo, esta austeridad jamas
implicd pobreza, inculcando, en cambio, un gran
amor por el trabajo, una conexién profunda con este
tipo de paisaje, y un sentido de la espiritualidad
estrechamente vinculado con la naturaleza y las
fuerzas que la animan, mismas que O'Keeffe expresa
en su obra.

' Johannes Itten, EI Arte del Color, 1994, p. 11.
2 John Gage, Color y Cultura, 1993, p. 173.
¥ Siempre y cuando se hable de colores pigmento. El color luz
provee una problematica distinta, como se vera adelante.
John Gage, op. cit., p.175.
> |bid,, p.176.
¢ Ibid., p.263.
" Adolf Holzel. “Anotaciones. Catélogo de la exposicién en
memoria de Adolf Holzel. Stuttgart 1953", fragmentos de sus
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notas que aparecen en Walter Hess, _Documentos para la

comprensién del arte modemo, 1994, p. 163.
8 7bid., p. 164. )

% Gillo Dorfles, El Devenir de las Artes, p. 84.
* bvid, p. 87.
"' Bemard Denvir, EI impresionismo, 1975, p. 11.
2 Anthea Callens, Técnicas de los impresionistas, 1982, p.63.
"' Jean Leymarie, Impressionism (Vol. 2), sif, p. 14.
" Ibid., p. 93.
' Véase "Las Dimensiones de la experiencia estética”, en
James Hogg, Psicologia y Artes Visuales, 1969, p. 291.
*® Roxana Robinson, Georgia O'Keeffe, 1992, p. 50.
" Existe ciea discrepancia al revisar al autor Mifton N. Brown y
a Roxana Robinson al respecto, ya que mientras Brown
menciona a Bellows como miembro del grupo, Robinson lo
omite y menciona a un pintor llamado Everett Shinn,
mencionando a Bellows més adelante como un pintor “realista
radical® que efectivamente, expuso con este grupo hacia 1910
en la exposicidn independiente organizada por el grupo, y en la
que incluyeron a otros pintores dentro de !a misma tendencia.
Milton N. Brown, American Art, 1979, p. 360.
;2 Roxana Robinson, op. cit., p. 84.
John Gage, op. cit., p. 241.
" Roxana Robinson, ap. ct, p. 59.
2 Ruth E. Fine y Elizabeth Glassman, “Thoughts without words:
O'Keeffe in context", en O'Keeffe on paper (catlogo de
exhibicién), 2000, p. 15.
Roxana Robinson, op. cit., p. 18.
2 Ibid., p. 26.
% [vem.
% [bid., p. 74.
2" Barbara Buhler Lynes, “Inventions of different orders”, en
O'Keeffe on paper, 2000, p. 41.
Ruth E. Fine y Elizabeth Glassman, op. cit, p. 22.
% Barbara Buhler Lynes, op. cit, p. 41.

* Roxana Robinson, op. cit,, p. 74.

3 Judith C. Waish, The languaje of O'Keeffe’s materials:
charcoal, watercolor, pastel”, en O'Keeffe on paper, p. 58.

2 [dem.

% fbid, p. 66.

* bid, p. 70.

o)

% Barbara Buhler Lynes op. cit,, p. 53.

7 Ibid,, p. 43.

% bid, p. 53.

® Ruth E. Fine y Elizabeth Glassman, op. cit, p. 23.
“0vasili Kandinsky, Sobre lo espiritual en el arte, 1994, p. 42.

' Francisca Pérez Carreflo, “Naturaleza y sujeto en Georgia
O'Keeffe”, en El realismo en el arle contemporaneo 1900 -
1950, 1999, p.267.

2 Dbid., p. 283.
 Jid, p. 272.
“ Roxana Robinson, op. cit, p. 233.
“ Ibid., p.234.

* Francisca Pérez Careflo, op. cit., p. 273.

“"" Mitton B. Brown, op.cit, p. 443,
* Ibid, p. 260.

“ Ibid, p. 273.

X fdem.

3! Milton B. Brown. op.cit, p. 444.
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2. El Libro Alternativo.

2.1 ;Quées unlibro?
2.1.1. Ellibro y su historia.

Se dice que el libro, como producto genuino y
universal del pensamiento humano, surge con esa
ofra expresion que es la escritura, muy
probablemente cuando el hombre se asienta en una
regién, descubre la agricultura y ganaderia,
desarrolla ciertas capacidades creativas, construye
casas habitacion y, sobre todo, comienza a
estructurarse socialmente y construir una vision de si
mismo y quienes le rodean, como también con
respecto a la naturaleza y las fuerzas misteriosas
que mueven al universo. Dicho de otra manera, libro
y escritura aparecen siempre, en toda civilizacion,
cuando fa capacidad de transformar la naturaleza
origina una nueva necesidad: la de abstraerla por
medio de! signo para asi poder consignar todas estas
nuevas y necesarias transacciones que se generan
al interior de una sociedad. Necesidades, nos dice e!
autor Emesto de la Torre Villar, de orden
administrativo, econbémico y publico, como los
contratos de compra, venta y cambio, las leyes, o el
registro de algun hecho importante; un poco detras,
viene la necesidad de “consignar ideas religiosas y
redactar algunos textos literarios”.'

b5

Diversos autores sefialan a los primeros
pueblos asentados en la region ubicada entre los rios
Tigris y Eufrates, como los creadores de Ia escritura
mas  antigua  conocida hasta  ahora,
aproximadamente 4000 afios antes de Nuestra Era.
Se dice que esta escritura, llamada cuneiforme por
su forma caracteristica de cufia, tuvo un desarrolio a
través de! tiempo, hasta llegar a constituir, por si
misma, un conocimiento altamente complejo y
especializado. De la Torre Villar nos dice que en la
mayoria de las civilizaciones antiguas, el escriba
ocupaba una posicion importante dentro de la
estructura social, tanto en el ambito civil, como en el
econoémico, politico y religioso, y que esta
“posibilidad de expresion del pensamiento™ era en
ocasiones considerada como un conocimiento de
caracter secreto e iniciatico.

Pueblos como el egipcio, chino y fenicio, entre
otros contaron ya con una escritura. Fueron los
griegos quienes la perfeccionaron y le dieron un
sentido propio: una significacion mas abstracta y
universal, en congruencia con €l mundo de las ideas
puras. De la Torre Villar nos dice también que este
“profundo sentido Idgico de los griegos”,” junto con el
derecho romano y el humanismo cristiano,
conforman las bases sobre las que se desarrollo Ia
gran civilizacion occidental.

Los soportes empleados en la antigiledad para
esta escritura, y que pueden ya considerarse como
libros, fueron también de diversos materiales. El
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término prelibro, empleado por autores como Ratil
Renan, sirve para designar en general a toda forma
de hacer libros anterior al surgimiento de la imprenta,
y abarca las aportaciones de toda cultura: la piedra
(Figura 2.1), el bronce, la tablilla de arcilla empleada
por los pueblos del Asia Menor, o de madera como
en el caso de los chinos, la tableta de cera de los
griegos y romanos (Fig. 2.2), materias animales
como la piel, el hueso o la concha de tortuga, las
hojas y cortezas de diversas plantas, como el papiro
de los egipcios que se perfeccion6 hacia el afio 3000
a. C., la palma de la India, o el maguey, el arbol del
hule, los amates y la fibra de algodén de los pueblos
de la América precolombina.

De hecho, tanto el término griego byblos,
como el romano liber, originaimente se referian a
éstas cortezas de arbol, pero sin duda, entre todas
estas soluciones, quienes sientan las bases para el
posterior desarrollo del libro desde el punto de vista
de lo practico y accesible, son los chinos, al inventar
tanto la impresion por sello de madera, como el pape!
(Fig. 2.3). Posteriormente, los &rabes conocieron y
comenzaron también a fabricar papel, hacia el siglo
VI, en plena expansion del imperio islamico (Fig.
2.4). Fueron ellos quienes lo que introdujeron en
Europa, a través de Esparia, hacia el afio 1100.

Al igual que los materiales de soporte para la
escritura, la conformacion, apariencia y estructura de

estos prelibros fue diversa: ya se ha hablado de la
tablilla de arcilla o el rollo egipcio, que debia ser
desenrollado para su lectura, y de cuyo nombre en
latin, liber explicitus, nos dice Raul Rendn, pudo
haber derivado el término libro. También estan los
libros aztecas, escritos en largas, en ocasiones muy
largas, tiras que se plegaban como un biombo y que
se leian por ambas caras, 0 bien el codice, cuyas
paginas estaban conformadas por hojas o folios,
primero de cueros tratados como el pergamino o la
vitela, y posteriormente papel, que eran “sujetos por
una costura en su orilla izquierda y cubierto por tapas
de madera o piel”.* Se considera al codice como el
antecedente directo de nuestro libro. El pergamino
es cuero de animal tratado mediante un
procedimiento que data de la antigliedad, (de
Pérgamo, ciudad en Asia Menor) y gque segun el
autor Svend Dahl, consistia en raspar la piel obtenida
de cordero, ternera o cabra, para después macerarla,
frotarla con yeso y finalmente pulirla con piedra
pémez.’ Este material fue empleado en Europa con
anterioridad al papel, pero con frecuencia escaseaba
0 encarecia, de manera que Se reutilizaban folios ya
escritos, aprovechando su gran resistencia y !a
posibilidad de ser raspado y borrado. Surgieron asi
los llamados palimpsestos, que son cddices con
escritura doble, en donde a causa de la accion del
tiempo, la escritura original que fue “borrada’,
resurge.
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Fig. 2.4

El Libro Alternativo.
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Puede decirse que la produccion de los
prelibros es artesanal, y que en ella siempre se
conjuntd contenido y forma artistica por medio del
color, motivos, escenas, letras, etcétera. También los
libros del medioevo entrelazan formas artisticas
bizantinas y romanicas, y no se diga los libros del
Renacimiento, recamados en oro e ilustrados a
pincel y pluma (Fig. 2.5). Aunque desde la Roma
antigua se conocid el concepto de edicion multiple,
hasta antes de la imprenta cada ejemplar en si
mismo era unico y no habia dos idénticos, puesto
que eran copiados a mano, una y otra vez, ya fuera
por escribas, esclavos, 0 amanuenses. Segun
sefialan diversos autores, detalles como los
frontispicios de los misales medievales y las
capitales, ya eran impresos empleando el sello
grabado en madera. En estos ‘refinamientos en el
disefio” ya existe, ademas de la finalidad literaria o
de divulgacion, una “intencion plastica”, aunque
cabe mencionar que éste, como todo trabajo artistico
anterior al siglo Xil, periodo de transicion al
renacimiento europeo, mantuvo ese caracter
anénimo que, junto con otras caracteristicas, lo
acerca al trabajo artesanal propiamente dicho.

Esta intencion artistica tampoco se perdio con
la invencion de la imprenta por Gutenberg a
mediados del siglo XV, puesto que se habla de una
“destreza y buen gusto en formar los caracteres’’ al
seguir, dentro del canon goético propio de los paises

del norte de Europa, los mejores modelos que su arte
escriturario podia ofrecer. Con la imprenta surge la
posibilidad de multipticar el libro indefinidamente por
medios mecanicos y, a su vez, alcanzar a un publico
de lectores cada vez mas ampiio. El primer libro
impreso fue la Biblia (Fig. 2.6), y de Alemania, Ia
imprenta pasé a lalia, Francia, Inglaterra y
posteriormente a Espaiia. En cuanto a la primera
imprenta en América, fue establecida, justamente en
la Nueva Espaia, en el afio de 1539.

Se considera que la verdadera industrializacién del
libro comienza cuando la burguesia se lo apropia y
se interesa principalmente en difundir aquellas obras
que contaban con una mayor demanda: ‘biblias,
misales, breviarios, gramaticas elementales,
calendarios o indulgencias”.? También los estados lo
han empleado desde entonces, y en diferentes
momentos, como un instrumento idzologico y de
propaganda. Quienes comenzaron a utilizarlo de una
forma més afortunada, fueron los diversos autores
que, a lo largo y ancho de Europa, se lanzaron en
defensa de las lenguas nacionales, y que de esta
forma, menciona de la Torre Villar, coadyuvaron en
la conformacion, a través de la literatura, de las
diversas identidades nacionales. La importancia de
este fendmeno se reflejo en las primeras ediciones
de la biblia en estas lenguas en vez de! latin, siendo
la primera de ellas, en aleman, en el ario de1478.
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La produccion de libros y todo lo que conlleva
(procesos de imprenta, tipografias, encuadernados,
etcétera) se desarrolla con el paso de los siglos,
hasta llegar, en el siglo XX, a la impresion modema
por composicion mecanica y prensa rapida, a las
técnicas de huecograbado por procedimiento
fotomecanico y la imprenta offset, que permitieron
tirajes cada vez mayores, y el abaratamiento en
costos de produccion. Todo ello, ademas de una
facilidad en su manejo, transporte y almacenamiento,
ha permitido el desarrollo de una industria editorial y
una dinamica de produccion y comercializacién en
base a la oferta y demanda. Por otra parte, estos
mismos adelantos facilitarian el surgimiento de las
autopublicaciones o ediciones de autor, por diversos
escritores, principalmente de poetas pertenecientes a
nuevos movimientos como el de la poesia concreta,
asi como de artistas visuales, en los Estados Unidos
y Europa principaimente, que vendrian justamente a
cuestionar y replantear esta dindmica, a través de
diferentes propuestas en torno al libro.

2.1.2 El libro como secuencia espacio -
temporal.

Si bien se ha visto que el libro aparece ligado a la
expresion escrita como una capacidad de
abstraccion y creacion de signos, y que a través del
tiempo ha servido como depositario por excelencia
del conocimiento y la cultura, para el interés del
desarrollo de una propuesta plastica en tormno a la
creacion de un libro de artista, y asimismo el de una
comprension mas amplia de sus caracteristicas
intrinsecas, se abordara ahora al libro como el objeto
autbnomo y desligado de aquella funcién, tan
cotidiana, de contener o soportar un texto.

El punto de partida para esto, es la
concepcion del libro en este sentido, del autor Ulises
Carrion, en donde,

“Un libro es una secuencia de espacios.
Cada uno de esos espacios es percibido
en un momento diferente: un libro es
también una secuencia de momentos.
()

El lenguaje escrito es una secuencia se
signos desplegados en €l espacio, cuya
lectura transcurre en el tiempo.

El libro es una secuencia espacio —
temporal” ®
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Esta secuencia, entendida como una
continuidad de elementos que guardan entre si
alguna coherencia al desarrollar de manera
progresiva un contenido legible, es la que va a
conformar !a estructura narrativa del libro. Al abordar

Fig. 2.7

Carrion al libro en su dimension visual, el término
espacio aparece aqui refiriéndose a la pagina como
un elemento activo y como un lugar en donde algo
ocurre, en la medida en que se exploten con
inteligencia sus valores intrinsecos. Ello implica el
trascender una concepcion de la pagina como una
mera caja en donde el texto es dispuesto
regularmente sin abarcar de manera creativa ni
plastica ese espacio que lo contiene, atendiendo
primordialmente a la necesidad de divulgar, informar,
entretener, etcétera, por medio de la palabra escrita.

La lectura de este espacio - pagina dentro de!
contexto de un libro presupone, ya sea la posibilidad
de considerarlo aisladamente o en un cierto orden en
el que éste se inserta junto con otros, y es en ésta
ultima en donde el libro como totalidad, va teniendo
un desarrollo a través de diversos momentos -
paginas, en contraste, por ejemplo, con la forma en
que se mira, 0 lee una imagen unica, y en donde por
la mayoria de las veces, se parte de un esquema
general que ésta misma proporciona, hacia un
andlisis cada vez mas particular de sus elementos. A
diferencia de esta imagen que en realidad transcurre
en un instante, y cuyo caracter temporal se
desprende del andlisis y comprension de sus
elementos por parte del espectador, el libro, por si
mismo, plantea el transcurrir del tiempo, puesto que
su lectura se va construyendo a partir de segmentos
- espacio (paginas) que guardan entre si una
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coherencia, y que al ser leidos e interpretados por el
lector, momento tras momento al voltear una pagina
y pasar a la siguiente, llevan implicita la
temporalidad, convirtiéndose asi en segmentos -
tiempo, y en donde el tiempo se convierte, al igual
que el espacio, en un elemento a ser explotado en
una forma activa y no solamente como el transcurrir
monétono de una serie de signos.

Para el autor Richard Kostelanetz, en su
ensayo sobre el libro como arte, la accién misma de
leer un libro comun, posee particularidades que
ningun otro medio ha podido siquiera igualar. En
primer lugar, hay que hablar de una facilidad en su
manejo, que no conlleva la necesidad de algun
aparato o accesorio externo al libro mismo para
leerlo, y que lo convierte en un objeto muy practico
que se puede llevar a todas partes, y que en casi
cualquier lugar se puede leer con esa misma
intimidad que es capaz de establecer con un lector
receptivo: la casa, la escuela, un parque, el camion,
etcétera. La lectura de un libro posee en si misma
cualidades que la hacen irremplazable por algun otro
medio, como la posibilidad de un acceso aleatorio
totalmente libre por parte del lector, independiente de
la secuencia impuesta por el autor, y que le permite
hojear a su gusto y retomar la pagina que €l quiera.
También la velocidad de lectura, a diferencia de otros
medios en donde ésta puede distorsionar hasta lo
irreconocible, esta dada por la capacidad o voluntad

del lector de “pasar de una pagina a la otra™® tan
rapido o tan despacio como el lo deseé, o de volver a
una misma pagina tantas veces como quiera sin
mayor esfuerzo.

En cuanto a la relacion existente entre libro y
lenguaje escrito, ésta se encuentra basada en el
paralelismo existente entre ambas. Esto se debe a
que el lenguaje escrito, como menciona Carrién, ‘es
una secuencia de signos que se despliegan en el
espacio’' y que inevitablemente tienen una
implicacion visual al recorrer el espacio de la pagina,
misma que casi Siempre es desaprovechada.
Contrariamente a lo que se pudiera pensar, esta
relacion entre el libro y la escritura no es Ia dnica
posible, pues al abordar las posibilidades
estructurales de espacio - tiempo que ofrece como
objeto auténomo, la busqueda de aquellos signos y
formas que las hagan visibles, ya sea por correr de
manera paralela a ellas, cuestionarlas o intervenirlas,
puede llevar no sélo al lenguaje escrito, sino a
cualquier tipo de lenguaje: visual, auditivo, tactil,
etcétera.

La legibilidad en los valores intrinsecos del
libro, ha sido el punto de partida para el desarrollo de
nuevas propuestas tanto dentro de las artes visuales
como dentro de la poesia. Para Carrion, es en la
poesia donde ‘pasa a veces algo, aunque sea
poquisimo’*?, dentro de la pagina impresa, y con el
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Fig. 2.8

surgimiento de nuevos movimientos de poesia
concreta, abstracta o visual, el lenguaje encuentra un
terreno propicio para desligarse de la intencionalidad
del lenguaje literario para buscarse a si mismo en
cuanto estructura y forma. La belleza de estos libros
sera aquella que la inteligencia, la creatividad y la
sensibilidad sean capaces de plasmar en el objeto
real y tangible. Tal es el caso de los “libros ilegibles”
de Bruno Munari (Fig. 2.8), quien se dedicd, desde
finales de los cuarenta, a explotar el recurso visual
del libro como el objeto autonomo y capaz de
comunicar un contenido. Ante la escasa o nula
problematizacion del libro en este sentido, Munari
nos habla en su ensayo ;Como nacen los objetos?,
acerca de la experimentacion por €l realizada sobre
una diversidad de materiales, procedimientos,
colores, texturas y formatos de pagina novedosos
(obtenidos al realizar diversos cortes horizontales,

verticales o diagonales), de manera que cada
elemento fuera capaz de comunicar, por si mismo,
sus propias cualidades, mismas que al ser
combinados en el espacio de la pagina, pudieran
generar nuevas posibilidades de ritmo y composicion,
asi como una mayor libertad de movimiento.

En todo caso, este tipo de libros buscan
alejarse de la monotonia, tanto de la visual como de
aquella ofra que tanto ha contribuido a deformar la
concepcidn que se tiene en general tiene sobre los
libros. Una caracteristica primordial de estos libros
propositivos, es la de no exigir en el espectador
formacion previa alguna, sino una participacion
activa basada en una comunicacion, entendida como
la capacidad inherente al humano “de entender
signos y sistemas de signos”," de la que nos habla
Carrion, y que al trascender lo verbal por medio de

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




El Libro Alternativa. 54

estimulos y respuestas de diversa indole, provee un
campo inagotable de busqueda.

Fig. 2.9
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2.2 Ellibro como propuesta.

2.2.1 Los otros libros.

Diversos autores han sefialado que el principal rasgo
que distingue a los libros alternativos es la
marginalidad. Esta marginalidad es impuesta, en
principio, por las condiciones prevalecientes en la
industria editorial: la estandarizacion a partir del
modelo ya probado y convertido en un molde al que
no todas las obras podrian (ni deberian) ajustarse, o
la natural preferencia por las ediciones redituables en
funcién de tirajes de gran volumen y una oferta
editorial atractiva para un publico, igualmente en
términos de férmula ya establecida. Pese a todo, nos
dice Raul Renan, surgen aquellas obras que tienen,
como (nico propésito, el “salir del anonimato”," a
través de la libre expresion de las ideas y una
publicacion y difusion mas inmediatas, que no
encontrarian cabida en el sistema editorial dado el
caracter “anarquico” de sus formas y contenidos.

Para ello, es el propio autor quien se involucra,
a través de la autoedicion, en la produccion del libro,
su distribucion y difusion. Al prescindir de las
tecnologias sofisticadas y los grandes tirajes, se
vuelve, en muchas ocasiones, hacia herramientas,
métodos y formatos mas artesanales o
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rudimentarios. Dadas estas condiciones, y el hecho
de que el libro alternativo busca por principio eludir la
dinamica consumista dentro de la cual se mueve el
libro convencional, se dice que este tipo de
publicaciones, son poco redituables en lo econdmico
para quienes las producen, y que tampoco cuentan
con una posibilidad real de expansion en el ambito
comercial.

Hablando de su aspecto formal, Kartofe! ha
sefialado en su libro Ediciones de y en Artes
Visuales™ que los otros libros retoman de los
prelibros tres aspectos muy importantes, mismos que
se convierten ahora, en elementos de ruptura con el
libro convencional:

a) La secuencia espacio - temporal de un
contenido, que puede estar conformado de
texto, gréfica, fotografia, video, pintura,
dibujo, etcétera.

b) La estructuracion y organizacion de los
elementos que lo conforman en formatos
diversos como el rollo, el acordedn, el codice,
la carpeta, etcétera, cuando se trata de un
libro de artista; o bien este formato sirve como
punto de partida para el desarrollo de un libro -
objeto.

c) Lo visual constituye una parte importante en
su lectura, como también la experiencia tactil,
olfativa, auditiva, etcétera. En estos libros la

experiencia sensorial se retoma de manera
importante.

Cabe hacer la aclaracion, al respecto del caracter
alternativo en una publicacion, que se desecha la
connotacion negativa que tan maliciosamente se le
ha impuesto a este término, como algo improvisado,
de mala calidad, sucio o agresivo. Por el contrario de
obstaculizar la inteligencia, capacidad y creatividad
del autor, el caracter alternativo bien entendido, sirve
de cauce a una necesidad expresiva que siendo
valiosa como para ser difundida, presupone la
necesidad de procesos no convencionales,
soluciones radicales, o bien generarse desde, o
dirigirse a sectores marginales de la sociedad, y que
no son abarcados desde una perspectiva de
establishment editorial. De esta forma, y de acuerdo
a Kartofel, el término alternativo no se refiere a ser
moderno, ni mucho menos a una corriente o

vanguardia, como algunas que han proliferado con

esta bandera sin ser mas que la mera manipulacién
de un estilo por parte de un sistema para convertirlo
en un producto de consumo mas. Lo alternativo se
refiere a la busqueda de opciones diversas, fuera de
lo académico e institucional y que, en cada época,
segun las diferentes conformaciones de lo rigido y lo
libertario de las que habla la autora, debera significar
algo distinto y jamas conformarse definitivamente.
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2.2.2 Ellibro como arte.

Se emplea el concepto de libro como arte en primer
lugar para hacer una distincién dentro de los libros
alternativos como un todo més amplio y dentro del
cual caben, en general, los libros producidos por
artistas, en donde idea, produccion, objeto o
secuencia espacio — temporal, son problematizados
como discurso por su autor. Por ello es preciso
aclarar el término “libro como arte” con respecto a
“Libro de artista’, que si bien se refiere también a las
aportaciones hechas por artistas plasticos al terreno
del libro, adquiere, como se vera mas adelante, una
connotacion mas especifica’®,

Para los autores norteamericanos, por
ejemplo, el término libro de artista es estrictamente
disciplinario, -algo que ademas resulta insélito al
plantear por primera vez una clasificacion del libro en
base a la formacién de quien lo produce, como ha
sefialado el autor y también artista Dick Higgins en el
Prefacio de la antologia Artists” Books-, y por ello, a
decir de los mismos autores, resulta en algo
impreciso e inabarcable dada la diversidad de
posibilidades que ha generado como manifestacion
artistica.

Por esta razon se hace necesario, a
continuacion de este primer acercamiento, revisar lo
que diversos autores nos plantean acerca de la

Fig. 2.10

importancia que se da en estos libros a su
explotacion como problema plastico por encima de la
satisfaccion de necesidades de divulgacion, asi como
de su caracter marcadamente experimental,

expresivo, ludico, Unico e irrepetible.

Aunque puede hablarse de antecedentes en
épocas tan remotas como el medioevo, es en el siglo
XX cuando las publicaciones de artista'” se vinculan
de manera importante a la inconformidad, la
experimentacion, y a un deseo de sus creadores por
salir de los espacios tradicionales a la calle. Se habla
de Marinetti (Fig. 2.10), autor del Manifiesto de los
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futuristas italianos que aparecio entre 1909 y 1910,
como el primer artista del siglo XX en abordar la
pagina como un espacio artistico, aunque todavia no
en un modo visual. Fueron los futuristas italianos los
primeros en buscar, por medio de la publicidad, la
propaganda en las calles y las exhibiciones
escandalosas, a un publico mas amplio y no -
artistico: el pueblo. Los futuristas rechazaron toda
expresion pasada al vincular, -no divorciar ni
contraponer- la expresion artistica a la modernidad
industrial, buscando una congruencia al explotar los
medios que ésta ofrece.

También fue importante la experimentacion
con la tipografia realizada por los ingleses y rusos,
entre quienes sobresalen el artista plastico El
Lissitzky (Fig. 2.11) y el poeta Viadimir Maiakowsky,
quienes en 1923 editan conjuntamente un libro de
poemas y visual llamado En voz alfa.

De igual manera los surrealistas (Fig. 2.12)
explotaron estas posibilidades, en las novelas-
collage de Max Ernst, y en las diversas publicaciones
editadas por el grupo. También encontramos la Caja
Verde de Marcel Duchamp (Fig,. 2.13), editada en
1934, y que consiste en una compilacion de diversas
notas explicativas acerca del Gran Vidrio, que sin
ser propiamente un libro, posee caracteristicas que lo
acercan de manera importante al problema del libro
como obra de arte y es por ello que se le considera
como un hito en la historia de su desarrollo en el
siglo XX. Fue la caja Verde una autoedicion de 300
ejemplares en formato de caja, en donde las
“paginas” son hojas sueltas, diversas en cuanto a
material, tamarfio y procedencia. Desde el punto de
vista de su contenido, se trata de una compilacion de
notas explicativas del Gran Vidrio, tomadas por su
autor durante el proceso creativo de esta obra. Pero
lo mas importante, es el hecho de que la Caja Verde
plantea ya una pregunta que la sitia en la
marginalidad de lo interdisciplinario ; se trata sélo de
un libro explicativo referente al Gran Vidrio o de una
obra en si mismo? Este cuestionamiento se
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ejemplifica, para la autora Martha Wilson, en el
hecho de que la Caja Verde igualmente interesa para
su estudio y conservacion a un museo (el Museo de
Arte Moderno de Nueva York) que a una Blbhoteca
(la Ryerson del Instituto de Arte de Chlcago)
independientemente de su funcién como “un guia
sequro pero hermético'®, en palabras de Octavio
Paz, para la lectura y desciframiento de aquella otra
obra que es el Gran Vidrio.

Con la Segunda guerra Mundial, se desarrolla
la impresion offset, que posteriormente a la guerra,
se convertiria en un importante factor en el desarrolio
de las publicaciones impresas durante la segunda
mitad del siglo XX. También es cuando emigran
muchos artistas europeos de vanguardia a los
estados Unidos. De esta forma aparecen, a ambos
lados del Atlantico, diversas revistas editadas por
artistas o movimientos de vanguardia, en donde
ademas de ensayo, se comenzo a publicar grafica
inédita impresa a mano, fotografia, dibujo o poesia
concreta, todas ellas eludiendo el sistema de galerias
de arte o editores, la censura y los altos costos.

Los autores Barbara Moore y Jon Hendricks
nos hablan de que en el caso de los Estados Unidos,
estas autopublicaciones operaron en forma aislada
unas con respecto de otras, mientras que en Europa,
tuvieron un mayor auge, no solamente entre artistas
individuales, sino también entre los vinculados a
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movimientos artisticos, desde los intemacionales
como Cobra, El Nuevo Realismo (Fig. 2.14), los
poetas concretos o Fluxus™, hasta los de carécter
clandestino como el grupo Aktual en Checoslovaquia,
quienes ante la imposibilidad de conseguir prensas,
debian  reproducir a mano sus publicaciones,
empleando papel carbén®'.
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La configuracion del libro como obra de arte, si
bien ha seguido diversas tendencias, se debe,
principaimente a la aportacion de dos artistas: Dieter
Rot en Europa y Edward Ruscha en los Estados
Unidos. Rot se dedica desde 1954 a la produccion de
libros - objeto, en los que se explora una nueva
manera de relacionar al lector - espectador con el
libro, por medio de diversos materiales, formatos e
intenciones de caracter plastico, asi como las
connotaciones que éstas pueden tener (Fig.2.15).
Ruscha ha sido considerado por autores como Lucy
Lippard, “el iniciador de la estética que predomlnana
a lo largo de muchos aftos en el libro de artista” 2
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cuando en 1963 edita por primera vez 26 Estaciones
de Gasoalina. Ruscha se caracteriz6 por la produccién
de libros en tirajes cada vez mas grandes y sin
firmar, al contrario de las ediciones de artista
numeradas, concebidos para el deleite de la gente
normal, es decir, un publico no — artistico.

En los afios sesenta y setenta, los libros de
artista aparecen enmarcados dentro de la serie de
manifestaciones de caracter conceptual, minimalista,
pop y neo - dada, aprovechando también las
posibilidades que ofrecen los medios de
reproduccion en una sociedad de comunicacion
masiva; lo accesible, lo barato, lo efimero y
desechable; asi como nuevas posibilidades de
difusion de la obra de arte, y el vinculo entre artistas
de diferentes paises, como en el caso del arte por
correo (mail art). Un ejemplo sobresaliente fue el
movimiento internacional Fluxus, (Estados Unidos,
Europa, Japdn) formado en torno a las figuras de
George Maciunas y el musico John Cage, y que llegé
a contar con la participacion de artistas como Joseph
Beuys, Ray Johnson (considerado como el padre del
mail art), Yoko Ono, o Dick Higgins, por mencionar
solo algunos, y quienes experimentaron
profusamente con el medio impreso para producir
sus propios manifiestos, libros paquetes, carteles,
barajas, etcétera.

Si bien los libros como obra de arte comparten
muchas caracteristicas esenciales con los libros
alternativos en general (aquellos no producidos por
artistas, sino por poetas, escritores, cientificos
etcétera, si plantean dindmicas muy especificas. En
su articulo sobre libros de arte, el autor Richard
Kostelanetz habla de las caracteristicas del libro de
artista en contraste con un libro convencional en
términos de idea, produccion, venta, distribucion y
estudio, que pueden resumirse en el cuadro 2a (pag.
62).

La autora Graciela Kartofel, por ejemplo,
define a los libros de artista como “estructuras
temporales de caracter solamente visual que
requieren la interaccion del espectador en algunos
casos tactil o de algun otro de los sentidos, cuya
condicion  literaria no  necesariamente  es
primordial’®,  reafimando  asi un carécter
predominantemente plastico con respecto a otro tipo
de publicaciones alternativas. Para autores como
Carrion, lo artistico va implicito, en mayor o menor
medida, en el caracter alternativo. Ademas de otros
factores mas externos, puede decirse, que los libros
alternativos se distinguen por las siguientes
caracteristicas:

a) La responsabilidad total del artista en el del
proceso de su produccion.
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b) El texto no es imprescindible, ademéas de
conformar sélo una parte y no la totalidad de
la esencia del libro.

c) Elpaso del lector por él (su lectura) puede ser
controlado por el artista.2*

d) El libro se comprende como una secuencia
espacio - temporal, y no solamente como el
objeto que contiene o soporta un texto.

e) Puede realizarse con los mas diversos
materiales.

f) Ademas de un contenido®™ ofrecen una
experiencia a los sentidos: lo tactil, lo visual,
etcétera

g) Se cuestionan las bases y conceptos en su
produccion.

A partir de la combinacion entre dos o mas de
estas caracteristicas, se generan diferentes
dinamicas de creacién, cuyos productos, para su
mejor estudio y comprension, pueden ser
clasificados, aunque jamas de una forma tajante
dada la complejidad del fenémeno de la produccion
de estos libros, como se muestra en el cuadro 2.b

(pég. 63).

El autor Richard Kostelanetz expresa en su
ensayo la preocupacion, natural en todo autor y sin
importar de qué clase de libros se hable, por el
hecho de que sean los libros de artista
considerados como una liga menor de la literatura y

que también ha sido subestimado como género
menor de las artes plasticas. El libro producido por
artistas, ha buscado, en muchos casos, difundirse y
comercializarse de formas que trasciendan al
publico de las galerias y circulos artisticos, para ir
todavia mas lejos, y para ello los artistas han
creado sus propias editoras y distribuidoras, que
también han desempefiado un importante trabajo
como archivos y centros de investigacion sobre el
libro artistico. Tal es el caso de Something Else
Press (la primera en su tipo, fundada en 1964 por el
artista y autor Dick Higgins), Printed Matter, o
Franklin Furnace en los Estados Unidos; en
Europa, surgieron también importantes colecciones
privadas, editoras y distribuidoras, como Other
Books & So, creada en Holanda por el autor
mexicano Ulises Carrién, y muchas mas en paises
como ltalia, Inglaterra, Alemania y Francia.

Un libro de artista implica mas que solamente
la autoria de un libro cuya estructura narrativa y
cualidades de objeto mantienen los estandares
convencionales, (como también las vias de su
comercializacion), o bien el control sobre la
produccion y edicion de 10 copias y no 15 sin
importar que estas copias, dada su manufactura
eminentemente artesanal, no sean idénticas. No se
consideran como libros de artista los libros sobre arte
cuyo autor sea un artista® como tampoco se
consideran libros de artista, las ediciones multiples
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Cuadro 2a Dinadmica del libro de artista

LIBRO CONVENCIONAL

LIBRO DE ARTISTA

La idea literaria o de divulgacion encaja
sin mayor dificultad dentro de los
parametros convencionales de disefio y
formato de cubiertas, titulo, paginado,

La idea plastica o visual en un libro de
artista no siempre encaja dentro de
estos parametros ni tendria porqué, ya
que el artista, a través de un uso

tipografia  estructura,  secuencia,|creativo de los elementos que

encuadernacion y materiales. conforman un libro en cuanto objeto, los
cuestiona y replantea.

Es funcional. Es auténomo.

Su produccion, en cuanto objeto fisico
es industrial y plantea una division del
trabajo (editores, impresores,
disefiadores, distribuidores, etcétera)
que hace innecesario a sus autores
involucrarse en la totalidad del proceso
de su produccion y distribucion.

Como producto artistico involucra
necesariamente al artista en el control
de a totalidad de su proceso, mismo
que en ocasiones, el artista retoma
dentro de su discurso como accion
editorial.

Para ser econdmicamente redituable,
requiere de un tiraje masivo, un publico
determinado al cual ir dirigido, quiénes
lo distribuyan y quiénes se encarguen
de su difusion, distribucion, y venta,
como son editoriales, medios masivos
de comunicacian librerias, etcétera.

Casi siempre se conciben como
ejemplares Unicos o de tiraje. Se
comercializan (cuando llegan a
comercializarse) a través de algunos art
dealers, galerias, o instancias creadas
por los mismos artistas. En todo caso,
se comercializan como objeto de arte.

Un libro importante, invariablemente va
a dar a una biblioteca de investigadores
para su estudio

Existen algunos archivos, centros de
estudio y colecciones importantes de
libros de artistas, casi por lo general
creados por los artistas mismos.
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Cuadro 2b Clasificacién de los libros altemnativos

LIBRO

COMO ARTE

CARACTERISTICAS

ILUSTRADO

Es aquel en el que un artista,
(pintor,  dibujante,  grabador,
fotdgrafo, etcétera), colabora con
el autor del texto

Implican una produccién artesanal,
limitada, por ejemplo, con grabados
originales, y refinamientos de tipografia,
y encuadernado. Es lujoso.

DE ARTISTA

El artista aparece como el autor,
tanto de las imagenes, como de
los textos cuando los hay.

Permite la combinacién por el artista de
diversos medios, que se complementan
entre si para conformar y estructurar un
contenido.

OBJETO

Se explotan las posibilidades
plasticas del libro en cuanto a
objeto fisico por encima del
contenido literario, como
experiencia tactil, visual, etcétera.

Puede ir desde una mera envoltura
creada para un texto sin alterar su
estructura, hasta cualquier
intervencion fisica sobre un libro
(visto como un objeto) con la
finalidad de afirmar algo.

HIBRIDO

Son todos aquellos libros que se
ubican en Ia interseccion de los
anteriores, siendo  imposible
definirlos estrictamente en un
sentido u otro.

Al no existir fronteras precisas, existen
muchos libros, que aunque poseen un
caracter ambiguo desde el punto de vista
de esta clasificacion, son obras
perfectamente logradas.
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en artes plasticas (sean graficas o no graficas, como
en el caso de la escultura) de copias firmadas y
numeradas por el artista. Dado el caracter
marcadamente experimental de todo libro alternativo,
(y entre ellos los producidos como expresion plastica)
se hace dificil delimitarlos, para su estudio, partiendo
de caracteristicas estrictamente excluyentes. Esto se
debe también a la naturaleza de su mismo desarrollo
histdrico, en donde se entremezclan pensamiento
visual y literario (para darle Ia vuelta al estandar y al
convencionalismo industrial. El libro alternativo se
sitda, por definicion, en lo marginal, en lo irregular,
en lo fronterizo, o en lo interdisciplinario. Esta
relacion, tan cotidiana y dada por sentado en los
libros comunes, debe ser cuestionada por el artista al
llevarla a un libro. Para la autora Shelley Rice, la
relacion imagen - texto convencional, puede ser
‘imitada, parodiada, alterada, trastocada y en
ocasiones completamente replanteada” para crear
‘una nueva forma de literatura visual’?, que
partiendo de la yuxtaposicion de estos dos elementos
como principio basico, puede ser principalmente de
tres tipos:

A) De conjuncion.- En donde imagen y texto se
relacionan y refuerzan mutuamente, en una
narrativa lineal, que puede manejar los mas
diversos matices: la sugerencia, Ia
especulacion, o lo directo y obvio. Ejemplo de
esta estructuracion es el cdmic convencional,

que para muchos artistas representa un buen
punto de partida.

B) De disyuncion.- Imagen y texto se presentan
de una forma fragmentaria, (collage) para
presentar, de manea simultanea,
informaciones de caracter distinto 'y
aparentemente inconexo, que convergen en
un mismo espacio y tiempo para originar en e!
espectador una interpretacion. El ejemplo mas
claro, lo presentan los libros ilustrados o en
colaboracion.

C) De integracion.- En donde se retoma el disefio
comercial, imagen corporativa, television,
etcétera, muchas veces en un sentido de
parodia o critica social, o bien para construir
una narrativa que se aleje de lo lineal al
fusionar ambos elementos en una imagen de
caracter mas plastico, en donde el texto se
encontrara formando parte de ella como un
elementos narrativo, pero también visual..

Para Rice, esta relacion texto ~ imagen dentro de
la narrativa de un libro como arte, puede cumplir con
las siguientes funciones®:

- Presentar simultineamente distintas realidades
emocionales y/lo subjetivas que convivan en un
mismo espacio y tiempo.
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- Crear un tono emocional o psicolégico que origine
un interpretacion por parte del lector — espectador. La
mera yuxtaposicion de dos elementos, ya propicia e
invita al espectador a hacer una interpretacion del
conjunto, a partir de qué se presenta y como se
presenta.

- Ofrece al artista la posibilidad de presentar algo y al
mismo tiempo especular sobre ello.

- El artista puede documentar y al mismo tiempo
presentar una serie de expresiones mas subjetivas.

Estas imagenes y textos pueden, por ejemplo
contar con una existencia previa a su inclusion dentro
de la narrativa de un libro artistico encontrandonos
de esta forma que muchas veces los artistas han
recurrido a diarios personales, fotografias del album
familiar, cartas, reportes médicos, etcétera,
estructurandolos en el espacio de la pagina en una
narrativa que permite, como se ha mencionado
antes, diversos matices entre la simplicidad y lo
complejo, la afirmacion categérica y la sugerencia, lo
emotivo y lo impersonal. También este material
puede ser creado por el artista un libro de personajes
y situaciones ficticios y admitiendo expresiones que
van desde la parodia hasta la critica social.

Otra manera de lograr unidad y legibilidad en
el contenido, es empleando medios mas formales o
conceptuales, como pueden ser: el énfasis de algo a
través de la repeticion o la variacion, o el manejo del

espacio y la composicion visual de los elementos,
que ademds se enriquece en libros que conservan la
estructura basica de un libro convencional, pero
aprovechando sus elementos de una forma
propositiva.

El caracter ludico de la experimentacion con el
libro acerco también a algunos artistas a la
produccion de libros pensados para nifios. Munari
desarrollo toda una serie de conceptos en torno al
libro ilegible, llevandolos a una aplicacion especifica
en la forma de libros — objeto para nifios. El
contenido de estos libros fue diseiado como una
serie de estimulos sensoriales de diversa indole,
que tenian como objetivo el acostumbrarlo, desde
una edad muy temprana (en que las estructuras
mentales construidas con respecto a lo que le rodea
no son rigidas todavia), a formar un pensamiento
creativo, eldstico y adaptable a los cambios, pero
también capaz de retener informacion til. Dieter Rot
realizd Kinderbuch (libro para nifios) entre 1954 y
1957, en donde experimentd con la grafica y el
formato en un libro que, como su nombre lo indica,
también iba destinado a un publico infantil.

Diversos autores descartan que el libro de
artista sea algo extravagante, inusitado, o privativo
de la modernidad artistica del siglo XX. Tampoco es
el libro de artista un medio expresién inventado sin
mayor razén para un pablico de élite: especialistas,
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entendidos o iniciados en la materia. Por el contrario,
el libro artistico se vincula estrechamente con
aquellas ofras formas antiguas de hacer libros
anteriores a Gutenberg, la imprenta y sobre todo, su
industrializacion y popularizacion, que implicé una
estandarizacion en su forma - soporte basada en la
facilidad de grandes tirajes, de transporte, de
almacenamiento y por supuesto de manejo. Todo ello
ha significado una “monopolizacion de la apariencia
del libro'® a partir de su perfeccionamiento. Se
plantea asi la necesidad de otras opciones, que si
bien no encontrarian cabida propiamente en la
industria editorial o el mercado del arte, si vendrian a
ubicarse en sus margenes.

En cuanto a que si el libro alternativo, libre-
libra, u ofro libro, es un fenémeno exclusivo del siglo
XX, Higgins habla de que en siglos pasados han
surgido libros en donde los lenguajes literario y
visual se conjuntaron de manera creativa para
difundir ideas de orden estético, en autores como el
portugués Andre Bayam en el siglo XVII (Fig. 2.16), y
el pintor y poeta inglés William Blake en el XVIII .
Sobra decir que el  contexto, formacion y
motivaciones inherentes a estas obras, no las
vinculan en absoluto a la dindmica de produccion de
libros de artista de la segunda mitad del siglo XX,
orientdndose aquellas mas hacia lo mistico y
espiritual, en  contraposicion al  caracter
desapasionado e inexpresivo que para la autora y
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artista del libro Lucy Lippard (ademas, cofundadora
de Printed Matter) posee en general la estética
minimalista y conceptual.

Se considera al conceptualismo como la
corriente que “contribuye a validar el libro como un
medio legitimo de las artes visuales’® durante los
sesentas y setentas. Pero aqui lo que se trata de
enfatizar, es que el libro de artista, lejos de una
vanguardia o una moda, puede ser considerado, en
su mayor amplitud, como un género artistico
equiparable a la pintura o la escultura, al dar cabida a
infinidad de corrientes, tendencias, ideologias y
personalidades. En este sentido el libro es
simplemente una “perfecta expresion humana'.

En este contexto, los artistas del libro
compartian la premisa de ir en contra del
establishment del arte; su comercio, difusion y
consumo. Buscaron llegar a un publico mas amplio
que aquel de los circulos artisticos, al hacer del libro
un objeto de arte accesible. Para la autora y también
artista del libro Lucy Lippard, lo accesible como
concepto fundamental en estos libros se desvirtud en
muchos artistas, puesto que al haber “un pobre
entendimiento acerca del hecho de que Ila
accesibilidad de la forma barata y portatil, no afectara
al contenido” 2 desconcertd y alejo a ese publico de
masas que justamente buscaban, quedando asi,
dentro de lo utdpico, la idea del libro de artista como

un producto comercial accesible rentable, pues ello
también suponia el que el artista compitiera con las
diversas ofertas culturales comerciales, y en este
terreno, muchas de estas propuestas artisticas
fueron ampliamente rebasadas en cuanto a calidad o
novedad.

Sobra decir que el libro de artista no logré esta
expansion, aunque la autora Martha Wilson nos
habla de la popularidad de que gozaron los libros de
Yoko Ono, artista ligada al movimiento internacional
y los de Ruscha. La publicacion del libro Grapefruit
de Yoko Ono en 1964, fue tan exitosa a nivel
internacional, que Wilson no vacila en afirmar que
“Yoko Ono inaugurdé en realidad el movimiento
editorial de artistas en la década de los sesenta™,
aunque no deja de aclarar que parte de esta
popularidad se debiera a otras razones, externas al

libro en si mismo.

Entre los problemas estéticos que ha venido
planteando el libro de artista, Higgins nos habla de
una dificultad en su estudio critico, basada en un
predominio de la experiencia en si del objeto sobre el
discurso, cuya ecuacion del qué y el cémo distan
mucho de acercarse a lo sensorial y subjetivo que
aportan estos libros, el “;qué experimento al voltear
estas paginas?”.* Por otra parte, lo que define a un
libro de artista, no es algo estrictamente
generalizable; algunas propuestas, por ejemplo,
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nacen dentro de una experiencia multimedia mas
amplia, en contraste con otras propuestas de
caracter autonomo, que por alguna razén no se
consideran fibro de artista. Otro caso es el de
aquellos libros de artista que no cuentan con una
sola imagen, mientras que algunos con infinidad de
imagenes no lo son. También estan aquellos libros
que conteniendo exclusivamente texto, cuyas
caracteristicas los acercan mas a un planteamiento
de libro artistico que de poesia concreta. Hay
también los que se convierten en libro de artista al
involucrar por medio del texto y la imagen un fuerte
componente emotivo en algo que de otra forma seria
un documental gréfico, y ain mas, aquellos que son
libros de artista porque el autor, simplemente, asi lo
ha declarado.

Cabe retomar la importancia del libro como un
obra de arte en si mismo, mas que como un
fendmeno vinculado a determinadas corrientes
artisticas, aunque histéricamente es un hecho de que
su aparicion lo esta, pero la verdadera aspiracion de
quienes lo han producido y lo producen, es su
existencia por derecho propio, ya no COmo un género
menor dentro de otras disciplinas, sino como un
lenguaje que permita infinidad de modos de mirar,
interpretar, conceptualizar y codificar una imagen
plastica.

2.3 Libros alternativos en México.

2.3.1 Artistas, autores y editoriales
mexicanos.

También en Mexico, el surgimiento de las
publicaciones alternativas, se encuentra relacionado
con lo contestatario, la funcion social y los
movimientos de protesta. Asi, Rall Renan sefala
como un antecedente mas o menos directo, la
prensa estudiantil surgida a raiz del movimiento del
68, ante la manipulacion de los medios de
comunicacién masiva por el Estado, y que si bien
tuvo necesariamente un caracter “emergente’,
inmediato, de bajo costo y sencilla factura, dadas las
necesidades planteadas por la clandestinidad,
cumpli6 con tal eficacia con su funcion que realmente
llegd a representar una amenaza para el Estado. De
esta manera surgen, en los talleres de San Carlos,
La Esmeralda y aquellos improvisados en ofras
muchas escuelas, los anti-simbolos de las
olimpiadas (la bayoneta, el gorila, la paloma
ensangrentada o el candado en la boca), asi como
la “V" de la victoria, el pufio, o las imagenes de
Demetrio Vallejo y el Che Guevara, como toda una
“iconografia de 1a rebelién cuyo blanco fundamental
era la comunicacion con la poblacién”,® pero de igual
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importancia, como considera la autora Rita Eder,
resultd la participacion en el movimiento de los
estudiantes de arte, como algo que formé en ellos
nuevas actitudes frente a la dindmica de produccion
en el arte, entre ellas la colectividad. Surgen asi
diversos grupos, para quienes la funcion del arte
debia trascender los espacios tradicionales
acercandose a un publico no-artistico: transeuntes,
trabajadores, estudiantes, colonos, etcétera, ya fuera
para crear en ellos una conciencia sobre los
problemas del pais, o bien en apoyo a distintos
movimientos labcrales.

Es un hecho que el movimiento estudiantil fue
un gran formador de diversos creadores plasticos y
profesionales de los medios impresos con una nueva
vision sobre el papel del arte y la cultura, y es de esta
forma en que posteriormente, se relacionarian de
manera natural con los libros y editoriales
alternativas entre los afios de 1976 y 1983. Esta
“Epoca Dorada’, coinciden autores como Raul Renan
y Javier Cadena, se encontré determinada por un
periodo de la economia del pais, en que a pesar de
una fuerte devaluacion del peso, la industria petrolera
se encontraba en auge, lo que permitié que los
materiales de imprenta fueran accesibles. Ello
representd para muchos jovenes escritores,
principaimente poetas, el medio idoneo para publicar
su trabajo, ante la dificultad o imposibilidad de
hacerlo de otra forma. Raul Renan nos habla de

‘Maquina Eléctrica’, surgida entre 1976 y 1977,
como la primera editorial altermativa que agrupd
diversos escritores, entre ellos, él mismo, y que
posteriormente ofras mas fueron surgiendo,
contribuyendo asi a wuna diversificacion de
propuestas. A ‘Maquina Eléctrica” se sumarian
‘Liberta Sumaria”, "Penélope’ “Letra” y “El Segundo
Piso", éstas dos Ultimas comenzaron propiamente
como revistas.

Surgieron también publicaciones alternativas
diversas: colecciones de poesia como E/ Pozo y el
Péndulo y Cuadernos de Estraza, o revistas como As
de Corazones Rojos, Sin Embargo, o Vasos
Comunicantes. La proliferacion de estas editoriales y
publicaciones, fue paralela a la de jovenes poetas y
talleres literarios de caracter alternativo, y esto incidid

~ directamente en la calidad de las publicaciones. A

decir del autor Javier Cadena, se trataba muchas
veces de escritores que aun se encontraban en la
busqueda de “un estilo y lenguaje propios’.* De igual

forma, estas editoriales fueron importantes al dar a

conocer, por primera vez, €l trabajo de autores que
posteriormente  publicarian en editoriales de
renombre.

En el terreno de la plastica muchos han sido
los artistas que se han dedicado a la produccion del
libro, asi como a su edicion y distribucién por medio
de editoriales, creadas por los mismos artistas-
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autores. Entre los iniciadores puede considerarse a
Felipe Ehrenberg, artista visual y grafico que ha
llevado su trabajo a procesos como la multimedia, el
performance y la instalacion. Ehrenberg vivid entre
1969 y 1974 en Inglaterra, en donde fundd, junto con
Martha Hellion, Chris Welch y David Mavot, Ia
editorial Beau Geste Press, que publicd el trabajo
de diversos poetas visuales, conceptualistas,
neodadaistas y experimentales, muchos de ellos
ligados al movimiento internacional Fluxus. De este
trabajo, Ehrenberg menciona haber enviado a
México, de manera esporadica, algunas muestras,
aunque en ese momento fueron recibidas con
indiferencia, “en el mejor de los casos, considerados
como divertidas excentricidades’>’. También por ese
entonces la poetisa argentina Elena Jordana,
considerada por Raul Renan, junto con Ehrenberg y
Marcos Kurtycz, “persona desencadenante” del
fendmeno del libro alternativo en México, comenzo a
enviar algo de su trabajo (Fig. 2.17), antes de venir a
radicar a nuestro pais.

Para Ehrenberg la creacion del libro significa
“la libre posibilidad de liberar los logros de la
ocurrencia, de la creatividad: hacer libros es
multiplicar® Esta multiplicacion implica para el
artista la necesidad de otro, de un espectador que
lea, pero también la necesidad de trabajar en
conjunto con otros artistas y en diferentes ocasiones.
Una de ellas fue la invitacién que Ehrenberg recibié

del pintor y profesor de pintura mural en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas, Ricardo Rocha, a
impartir a sus alumnos una especie de taller sobre
técnicas de reproduccion grafica y autoedicion (Fig.
2.18). Este acercamiento a |a autoedicion fue de una
gran importancia para este grupo, que a partir de
1976 se dio a conocer como SUMA. Durante cinco
afos, SUMA realiz6 proyectos de creacion colectiva
de murales, asi como obras efimeras, en Iotes
baldios y calles de la Ciudad de México. Entre sus

integrantes, se encontraban el mismo Rocha, Mario

Rangel Faz, Guadalupe Sobarzo Olivares, José
Barbosa Aguayo, Gabriel Macotela, Ernesto Molina,
Oliverio Hinojosa Cordova, César Nufez, René
Freire, Santiago Rebolledo, Aima Valtierra Matus, y
Oscar Aguilar. Este grupo se caracterizé por agrupar
solo artistas egresados de carreras de artes de San
Carlos o0 La Esmeralda. Todos eran artistas de
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tendencia hacia el abstraccionismo que comenzaron
con la experimentacion del proceso creativo al
sintetizar formas e imagenes, con la finalidad de
lograr una mayor comprension, misma que no
excluia los lenguajes matérico y gestual, en una
propuesta de caracter realista. Ademas de lo
estrictamente pictarico, se recurria a elementos como
el collage, las plantillas, el aerosol, el mimedgrafo, la
fotocopia, fa impresion en offset y la fotografia.
Dentro de los recursos que emplearon dentro de su
produccion plastica, se encontraban los materiales
de desecho, imagenes procedentes de los medios

masivos visuales como la television y la prensa
ademds de los medios audiovisuales. El grupo
SUMA, segin Gabriel Macotela™, comenzo de esta
manera a realizar pequefias publicaciones en
mimedgrafo y fotocopia, cuyo contenido era la
imagen urbana.

Posteriormente el grupo se separa y Macotela
forma en 1977, junto con Yani Pecanins y Walter
Doehner, Ediciones Cocina, en donde comenzaron a
publicar el trabajo de artistas diversos, en edicion
limitada. El empleo del mimedgrafo representd una
opcion a los procesos mas complicados de la gréfica.
Para un artista con la formacion de Macotela, el
trabajo editorial signific también la toma de contacto
con las propuestas de arte conceptual, asi como la
experimentacion en el libro con la relacién texto-
imagen. El artista ve este tipo de publicaciones como
algo que “se propone como provocacion y como
humor” ® hacia el espectador. Pecanins y Macotela
fundan en 1985, junto con Armando Saenz El
Archivero, dedicado a difundir y vender libros de
artista. Saenz Carrillo contaba también con
experiencia en el medio editorial alternativo, pues en
1982 habia formado junto con otros artistas la
editorial Tinta Morada.

El ofro artista “desencadenante” del fenémeno
del libro alternativo en México, es el artista polaco
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radicado en México a partir de 1970 Marcos Kurtycz,
para quien el libro, como expresion vinculada a la
temporalidad, y a lo efimero implica naturalmente la
accion (Fig. 2.19). Los suyos son, en palabras del
artista, “libros imprevistos con magia entre dos
tapas’.*' Para Kurtyzs, los libros y las expresiones
artisticas verdaderamente revolucionarias conllevan,
en algun momento, su propia destruccion.”

Otro grupo involucrado en esta época con la
publicacion alternativa, y el cuestionamiento de las
dinamicas de produccion y difusion del arte es Marco
El trabajo grupal de Marco, se encuentra en primera
instancia motivado por una necesidad de lo
interdisciplinario, la economia de la division del
trabajo, la afinidad de ideas y una necesidad de
distribucion y comunicacion, es decir, cuestiones
fundamentalmente practicas, conjuntando asi a sus
miembros en torno a una propuesta de caracter no -
objetual, efimera, vy participativa - colectiva,
relacionada con los distintos ordenes del fendmeno
urbano, y conformada como objeto fisico, material, y
semantico: el Poema. EI Poema es propuesto por
Marco, como el punto de partida para la posterior
transformacion en la manera de generar e interpretar
el elemento material y linglistico; a través de la
invencion del Poema Polaroid, la Antologia Poética
Urbana, el Poema Urbano, o el Poema Topografico,®
comprendidos dentro de la estructuracion de un
sistema que tiene como objetivo trasplantarse al

Fig. 2.19

mundo de las significaciones vivas, y asi realizar esta
transformacion. Entre las propuestas realizadas por
el grupo de manera colectiva, se encuentran varios
libros, entre los que sobresalen los generados a
partir de sellos de goma, tanto creados por los
artistas como comprados, y que al ser
intercambiados entre los artistas para usarlos en
distintas propuestas, se desmitifica su caracter
personal. Otra dinamica que involucrd el intercambio
de sellos de goma, pero entre artistas de diferentes
paises, fue el proyecto AQUI, de Manuel Marin en
1984 (Fig. 2.20).
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Algunos integrantes de Marco, como Gilda
Castillo, Magali Lara y Manuel Marin, participaron,
junto con Rosalba Huerta y Manuel Zavala, en el
grupo Narrativa Visual, que se conformé en 1979, a
partir de una exposicién colectiva de sus integrantes,
paralela a la realizacion de tarjetas postales a
manera de exposicion por correo. En un primer
momento, el grupo se dedicd a la investigacion y
experimentacion en la aplicacion de ciertos
elementos dentro de la estructura literaria al trabajo
plastico, y después esta conjugacion de disciplinas
se expandi6 a otras areas del conocimiento como la
tecnologia, la antropologia social y las ciencias de la
comunicacion. En esta etapa salen algunos de sus
miembros fundadores y se integran otros, para
quedar conformado por Manuel Zavala, Cecilia
Rossel y Rosalia Talayero, quienes en una segunda
etapa del proyecto, se plantearon, ademas de lo
mencionado anteriormente, el empleo de diversos
soportes, la difusion de su obra por medio de la
utilizacién de elementos de reproduccion grafica, la

realizacion de eventos de caracter multimedia, y la

colaboracién de caracter interdisciplinario con otros
grupos.

Otro grupo, Peyote y la Compafiia comienza a
trabajar a partir de 1978, aunque como grupo se
habia formado desde 1973, integrado por el pintor y
fotografo Adolfo Patifio, Armando Cristeto, Carla
Rippey Wright, Angel de la Rueda, Terry Holiday,
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Alberto y Jorge Pergon, Xavier Quirarte, y R.S. Lira,
aunque llegd a contar con la colaboracion de caracter
temporal de Alejandro Arango, Alejandro Deschamps
y Lola Mufioz Pons, ademas de Enrique Guzman,
Juan José Gurrola y Vicente Quirarte como invitados
a participar en proyectos especificos. Su trabajo
colectivo también deja atras el caracter oficialista de
la produccion plastica, asi como su distribucion y
consumo. Ellos no inventan o imaginan la realidad
sino que parten de la experiencia por ellos vivida en
diferentes ambitos, como un producto histdrico y
genuino del mestizaje cultural, y la sociedad de
consumo tercermundista, que al ser retomados,
analizados y sintetizados, aportan un hecho plastico
consciente y racional*. Eil grupo se encamind tanto
a la produccion de cine experimental (coincidiendo
con una etapa de estancamiento en el cine en
general, debido a la mala calidad argumental y de
factura, asi como la pésima distribucion de las
propuestas de caracter alternativo) como a la
realizacion de trabajos de diserio grafico, el montaje
de diversos proyectos, transformances, obras de
microteatro, y la importante colaboracién con otros
grupos (Fig. 2.21). Para Peyote y la Compaiiia., el
concepto tradicional del arte mexicano es por si
mismo inoperante y elitista, pero también disienten
con manifestaciones como el geometrismo, el
abstraccionismo 0 el conceptualismo por aparentar
una posicion critica hacia la realidad social®. Es
también parte de la ideologia del grupo la necesidad
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del artista, ante todo y como cualquier trabajador, de
subsistir de su trabajo, y de que el producto artistico
debe encontrar un cauce comercial, para asi poder
“dar una retribucion justa a las proposiciones de un

‘cambio en las artes plasticas'®

En este sentido, también el no-grupo (Maris
Bustamante, Alfredo Nufez, Rubén Valencia vy
Melquiades Herrera) se definio como una sociedad
civil sin lideres ni jerarquias, en el que sus miembros
son cohesionados por la idea de la adquisicién de
prestigio y reconocimiento y asi entrar al mercado””
Ante la realidad impuesta a los artistas por parte del
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Estado o la iniciativa privada, de la capacidad de
producir arte sélo en la medida del reconocimiento y
la capacidad econdmica, el no - grupo plantea
exactamente el opuesto, ganar este reconocimiento
publico y la generacion de ingresos que permitan
cada vez una mayor y vigorosa produccion, a través
justamente de este trabajo. Su tarea como creadores
plasticos es la de presentar la manifestacion artistica
como un producto rentable en cuanto a realizacién y
accesible al publico, buscando que éste se
identifique con algunas de sus caracteristicas, lo
asimile 'y adquiera. Su produccion es
multidisciplinaria, interesandose sobre todo en el
performance, aunque han preferido definirlo como
espectaculo teatral o plastico. Con respecto a esta
clasificacion o etiquetamiento, de caracter
mercantilista, el no —grupo dio una mayor importancia
al empleo de los conceptos mismos como medios,
que a los medios materiales de factura o las
cuestiones técnicas, de manera que en ocasiones
sus montajes traspasaban lo estrictamente plastico-
teatral para abordar el inusual contexto de la hoja
impresa en el articulo de una revista de artes (Fig.
2.22). Con respecto a la produccion de libros
artisticos, adoptaron una actitud semejante al opinar
sobre lo paraddjico del caracter Unico que presupone
la produccion de los libros de artista en una época en
que su gran circulacion es posible, comparandolo
con la imposicion de un regreso a la edad media. El
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no-grupo define su trabajo en este sentido como
“domis de presentacion para ser multiplicados”.®

De estas manera, encontramos también en los
artistas mexicanos la necesidad de llegar al pblico
de las calles, el publico casual de transelntes a
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través de manifestaciones que habiendo eludido el
cauce normal de las instancias oficiales o
comerciales para el arte, se vincularon a través de
proyectos de arte correo con artistas de otros paises,
0 bien adaptaron estas manifestaciones para
hacerlas hablar de un contexto mexicano, ya fuera
urbano, politico o social, y creando en el artista una
postura critica que, trascendiendo el terreno del arte,
v aborda en un contexto mas amplio, el de la
realidad nacional.

Se puede abservar también que la busqueda
de nuevas opciones en la que queda enmarcada la
produccion de libros alternativos, coincide con un
momento en que el individualismo artistico es puesto
en tela de juicio y se apuesta por el trabajo colectivo
0 en colaboracién, aunque ello no excluye la
presencia de frabajos de diversos artistas
individuales que utilizan el libro como una forma de
experimentacion.

2.3.2 El Libro Alternativo como experiencia en

la formacién profesional: El Seminario Taller
del Libro Aiternativo en la E.N.A.P.

Una de las posibilidades mas importantes que ha
ofrecido, a lo largo de casi diez afios de existencia,
el Seminario Taller del Libro Alternativo en la
E.N.A.P., es la de explotar, a través de la creacion

del libro desde el punto de vista del artista visual, los
propios recursos y aprendizajes adquiridos a través
de los afios de formacion profesional en Artes
Visuales. Esto quiere decir que, dentro de la
modalidad de seminario de titulacion y tesis, se ha
venido conformado, afo con afio, por una variedad
de disciplinas, lenguajes, intereses tematicos,
contextos y modos de conceptualizacion en torno a
una investigacion de caracter tedrico y visual,
encaminada a la produccion de un libro alternativo,
ya sea de artista, objeto, ilustrado o bien hibrido y en
donde la congruencia entre concepto, realizacion y
visualidad esté dada por la inteligencia, creatividad y
sensibilidad con que lo aportado por la investigacion
tedrica sea llevado a un producto de caracter
plastico.

Es el libro alternativo el medio idéneo para
llevar a cabo una experiencia de este tipo, dado su
caracter interdisciplinario, es decir, Ia elasticidad con
que permite abarcar el espacio que es la pagina a
partir de los distintos modos en que pueden
conjugarse escritura, dibujo, fotografia, gréfica,
medios digitales, objetos encontrados, pintura, entre
muchos, muchos otros, y que conforman, junto a una
concepcion espacio — temporal planteada por el libro
como secuencia. de imagenes - momento, un
lenguaje que las trasciende, como también
trasciende la concepcion tradicional y convencional
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del libro, al encontrarse implicada una nueva manera
de presentarse al espectador e invitar a sus sentidos
a voltear sus paginas y experimentarlas.

Bajo estas condiciones, €l libro alternativo se
convierte en un género inagotable, “como tampoco
puede agotarse la produccién de pinturas ,esculturas
o grabados™ y quien lo produce, tiene la
oportunidad de imprimir en él sus propias
expectativas y busquedas, asi como un caracter
individual e irrepetible, con respecto de otros libros.
En el contexto del seminario, cada participante tiene
libertad de en cuanto a formato, materiales, tema,
técnica, construccion y caracteristicas del objeto, en
la medida en que éstos contribuyan de manera
efectiva a sustentar su propuesta de trabajo.

Haber participado en el Seminario — Taller del
Libro Alternativo, significd para mi la oportunidad de
retomar la pintura, en un sentido distinto en cuanto a
configuracion narrativa al entrar en contacto con el
lenguaje escrito y las posibilidades de explotacion
que abre la conjuncion de texto e imagen. También
representd la posibilidad de  desarrollar una
propuesta de trabajo en base a una serie de
objetivos planteados, en torno a un objeto que,
partiendo de la pintura se encaminara a un modo
diferente de lectura y relacion con el espectador, que
en este caso es un espectador - lector, pero también
la oportunidad de una experiencia de titulacion que

se ha visto enormemente enriquecida por el caracter
colectivo que implica un seminario, al entrar en
contacto con otros tantos modos de pensar, de crear
y de abordar las posibilidades de un medio artistico a
partir de los propios recursos.

2.4 Conclusiones.

El libro surge como portador del conocimiento
humano a través de la palabra escrita. A lo largo de
los siglos admiti® diversas formas, diversos
materiales, diversos modos de escribir en él. El libro
se ha desempefiado como el depositario de la
cultura, el pensamiento y el conocimiento humanos,
asi como una herramienta indispensable en la
educacion, el progreso, y en la conformacion de
diferentes identidades culturales nacionales a través
de la lengua escrita.

El libro ha sido en ocasiones portador de las
ideas revolucionarias y progresistas, y algunas otras
veces de todo lo contrario, pero sobre todo, el libro
ha sido el portador, el estuche que contiene a la
palabra escrita. Mas alla de este sentido utilitario, el
libro es por si mismo, un objeto concreto capaz de
comunicar, y para ello debe considerarse, en primer
lugar, como un objeto auténomo con respecto a las
necesidades literarias o de divulgacion, y en segundo
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€Omo una secuencia espacio — temporal de signos
procedentes de cualquier lenguaje, no solo el escrito,
en la medida en que éstas consideren a la pagina
como elemento activo en la conformacion de un
contenido desplegado a través de espacios
sucesivos, que el lector ird descubriendo uno detras
de ofro, y a los que corresponderd, tanto un
desarrollo en el tiempo como un ritmo en la lectura.
Por otro lado, la concepcion de este tipo de libros se
aleja de las convenciones creadas por la historia, por
la industria y por necesidades de orden practico, para
entablar con el espectador una relacion en donde el
elemento emotivo, creativo y Iidico pesen mas como
experiencia de lectura, que una mera asimilacion de
conceptos. Los libros alternativos exigen del
espectador - lector una interaccion mas cercana al
involucrar a los sentidos, y una comprensién basada
mas en capacidades que le son inherentes como
humano, que cualquier otro conacimiento o habilidad
adquirida a través de una formacion.

El principal rasgo que define a un libro
alternativo es su caracter marginal con respecto a los
parametros convencionales de produccion difusion y
consumo, pudiendo abarcar desde la autopublicacion
de una obra evitando los cauces normales por
razones de formato, censura, costos, escasa
demanda, etcétera, hasta una concepcion del libro
como obra cuestionando y replanteando el proceso
mismo de su produccion: la accién editorial. El libro

alternativo, si bien encuentra algunos antecedentes
de caracter aislado en libros en donde existe
intencionalidad plastica por parte de quien lo hace (y
cabe mencionar en este sentido que quien lo hace no
es necesariamente su autor, sino un artesano, un
impresor, etcétera) comienza realmente a adquirir
validez como género artistico a partir de la décadas
de los sesenta y setenta, en corrientes como el
minimalismo, el pop y el conceptualismo: dentro de
un contexto de busqueda de nuevos medio visuales
de expresion Este hecho, le confirio inicialmente una
estética muy especifica y en congruencia con este
tipo de manifestaciones, pero con el paso del tiempo
ha dado cabida a todo tipo de corrientes y
tendencias. Lejos de una excentricidad sdlo para
conocedores, el libro busca salir de las vias
convencionales de difusion y comercializacion del
arte para buscar al publico no artistico, al publico de
las calles, de los supermercados, los televidentes,

lectores de periddico, revistas o comics. Sus artistas

retoman no sélo las disciplinas plasticas o literarias,
sino que comprenden la efectividad del lenguaje de
los medios masivos: la television el comic, o la
publicidad, sin eludir la parodia ni la critica social; el
poder de las im&genes de la infancia, los diarios
personales, las cronicas las tarjetas postales, los
reportes médicos, etcétera.

Desde ¢! punto de vista de la integracion de
lenguaijes en el libro alternativo, existen tres niveles :
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conjuncion, disyuncion e integracion en la medida en
que éstos contribuyan a reforzar un contenido, a
fragmentarlo o bien a fusionarse en la imagen, y los
cuales son aprovechados para crear un tono
psicolégico o emocional especifico al presentar
diversos niveles de expresion,  subjetivo-
documental, afirmacién-especulacion,  distintas
realidades conviviendo en un mismo espacio-
tiempo, invitando a que el lector haga su propia
interpretacion.

Los artistas del libro recurren a una gran
diversidad de materiales, aunque también esto se
encuentre  determinado por la  condiciones
especificas en donde éstos surgen ,de manera que
en un momento dado, mientras en paises como los
Estados Unidos los artistas tenian a su alcance las
imprentas offset, o la fotocopiadora, en México y
Latinoamérica, se empleaba el sello de goma, o el
mimedgrafo. Entre finales de los setenta y principios
de los ochenta, debido a un auge en la economia
petrolera, los materiales de imprenta se hicieron mas
accesibles, y esto posibilité el surgimiento de varias
editoriales alternativas, tanto por escritores como por
artistas. En contraste, en algunos paises las
publicaciones alternativas fueron clandestinas a tal
grado que ante la imposibilidad de conseguir
imprentas, se reproducian a mano. El caracter de
alternativo no implica necesariamente el pertenecer a
alguna corriente, estilo o tendencia y tampoco es una

moda, sino que representa en su momento una
opcion distinta con respecto de la corriente general,
tampoco es sindnimo de improvisado o mal hecho,
sino por el contrario requiere inteligencia y
sensibilidad ante [as condiciones en que debe surgir
€omo una propuesta viable. Lo alternativo no es un
concepto fijo ni estereotipado, sino que por
definicion, implica continuo movimiento.

' Emesto de Ia Tome Villar, Breve Historia de! libro en México,
1987, p.18.
2 Ibid, p.19.
3 Jbig, p.21.
¢ - Raul Renén, Los olros libros, 1988, p.8.
S Svend Dahl, Historia del libro, 1982, p.31.
Gracuela Kartofel, Ediciones de y en Artes Visuales, 1992,

P Emesto de la Tore Villar, op. cit., p.67.
5 Ibid., p.22.
s Ullses Carmrion, El nuevo arte de hacer libros, 1988, p.2.
O Richard Kostelanetz, "Book Art’, en Atists” Books. A Critical

'Antholggy and Sourcebook, 1985, p.28.
dem.

2 fdem.
" Ulises Camion, op. cit., p.20.
" Raul Renén, op. cit, p.14.
Gramela Kartofel, Ediciones de y en Artes Visuales, 1992,

% Para los autores de habla inglesa, el libro de arista es
simplemente un libro producido por artistas, aunque con
algunas excepciones, en contraste con otros autores, de habla
hispana, que distinguen a los fibros de artista de una forma méas
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especifica, que se contrapone al libro objeto, siendo ambos de
caracter altemativo.

" Publicaciones en general: libros, revistas, periédicos y
%ropagandas.

Martha Wilson, "La pagina como espacio®, en Libros de
artista (catdlogo), 1982, p.7.

Octavio Paz, _Apariencia Desnuda. La obra de Marcel
Duchamp,1973, p.108.

Barbara Moore & Jon Hendricks, “The page as an altemative
;Pace', en Atists'Books...,1985, p.88.

Ivid., p.92.

Lucy Lippard, “The Artist's Book goes public’, en

Artists'Books...,1985, p.46.

Graciela Kartofel, op. cit., p.60.

4 Aunque , como se ha visto anteriormente, jamés en su
totalidad, dado el carédcter aleatorio, caprichose, que conlleva el
derecho de todo lector a *hojear” libremente un libro.

5 No es indispensable.

Aunque como afirman distintos autores, una excepcién
podria ser la de aquellos libros producidos por artistas del
performance, porque, si bien estdn pensados en funcién de
documentar, en la gran mayoria de los casos el artista
transcribe, interpreta o recrea de una forma creativa al pasar al
formato de libro.

" Shelley Rice, *Words and Images. Atists'Books as visual
literature”,en Artists'Books...,1985, p. 59.

% jdem.
2 Rail Ren4n, op. ct, p.15.
2‘: Lucy Lippard, op. cit., p.46.
32 Dick nggins, “A preface”, en Artists” Books..., 1985, p.12.
33 Lucy Lippard, op. cit., p.50.
Martha Wilson, op. cit., p.14.
Idem.
% Rita Eder, "E| Arte piblico en México: Los Grupos”, en Artes
Visuales, No. 23, Enero de 1980, s/p.

% Javier Cadena, *Independent Publishing in México”, en
Artists” Books..., 1985, p.181.

Felipe Ehrenberg, “Independent Publishing in Méxica”, en
Atists” Books..., 1985, p.168.

Felipe Ehrenberg en ‘Libros de artistas mexicanos en
Artworks”, articulo de Judith A. Hoffberg para la revista Arfes
Visuales, No. 26, noviembre de 1980, p.42,

Gabriel Macotela.,"Entrevista® en Editoriales _altemat,
exposicion de publicaciones altemativas realizada en la Escuela
Nacional de Arles Plasticas, 1984. s/p.

“ Idem.
“"" Judith A. Hoffberg, op. cit., p.48.
“2 Marcos Kurtycz, para el catalogo Editoriales altemat ...,1984,
sip.
“ Grupo Margo, en "Grupos: Autodefiniciones” en Artes
Visuales, No. 23..., p.20.
“ Ppeyote y la Compaflia en “Grupos: Autodefiniciones” en
Artes Visuales, No. 23..., p.22.
S ldem.
“ [dem.
‘7 No-grupo en "Grupos: Autodefiniciones” en Artes Visuales,
No. 23..., p.24.

No-grupo, "Del libro maleta de Duchamp a los libros

'maletas", en Artes Visuales No. 26..., p.44.

 Daniel Manzano, “Para ti soy libro abierto” (Presentacion de
exposicion colectiva),1997, s/p.
Idem.
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3. Desarrollo de propuesta.

3.1 Antecedentes

3.1.1 Primeros planteamientos y bocetos.

Es a través de la lectura del texto de Ulises
Carrién en que comienzo a reflexionar acerca de
las diversas posibilidades del libro, asi como la
necesidad de romper con libro cotidiano: si
normalmente tiene un principio, una parte media
y un final, entonces plantearme uno sin principio,
medio ni final reconocibles, esto es, ciclico y por
tanto circular. Si el libro, por lo general se
presenta dentro de cierto rango de tamafios con
la finalidad de prestarse facimente a un cierto
manejo, convertirio entonces en un objeto de
dimensiones tales que intervengan de una forma
contundente el espacio real y que, siendo
imposible  manipulalo como a un libro
convencional, el espectador - lector requiera,
literalmente, recorrerio y adentrarse en él,
ofreciendo asi una distinta experiencia de lectura
al involucrar una relacion con el espacio y el
tiempo a través de lo transitable. Si la palabra
escrita es un por lo general un elemento
imprescindible,  realizar uno a  partir
exclusivamente de imagenes. El planteamiento
inicial de mi propuesta fue, en este sentido,

@

hacer algo cuyo aspecto guardara muy poca, casi
ninguna semejanza con el libro cotidiano.

En cuanto a la eleccion definitiva de un
motivo tematico, al encontrarse mi formacion
principalmente dentro de la abstraccion pictérica,
la cuestion era definirme en base a mis propias y
personales motivaciones, de manera que el
proceso de creacion de mi libro respondiera a
ellas de un modo natural y sincero, ademas de
contar con la objetividad suficiente para descartar
todo aquello que no encontrara cabida en él. En
este contexto, fui delimitando cada vez mas mi
tema, hasta llegar a ‘“Introspecciones. Libro
transitable homenaje a Georgia O’Keeffe”, en
donde a través de la conjuncién de elementos
como la abstraccién cromatica, la referencia a
diversos autores, y la significacion de un espacio
transitable creado por la disposicion de sus
paginas, hablo de la blsqueda plastica como una
busqueda igualmente espiritual, de la relacién
que guarda el libro con el conocimiento humano,
y a su vez de cémo este conocimiento aborda la
realidad a ftravés de diversos niveles de
interpretacion.

En este punto retomé algunas ideas de
aquel primer planteamiento, y deseché otras
tantas, a partir de lo aportado por la investigacion
tedrica, que para entonces llevaba un buen
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avance. También la conformacién del libro como
estructura, como secuencia espacio - temporal
comenzaba a plantear ciertos problemas. El
primero, y mas grande de todos, la realidad
fisica del objeto, que para entonces seguia
siendo circular, para simbolizar la cuestion de lo
femenino y lo espiritual, ambos en estrecha
relacion con la naturaleza, segin diferentes
artistas y teéricos como Itten y Kandinsky, y que
existen en la obra de O'Keeffe: las flores, los
frutos, o las abstracciones a partir de formas
curvas, por mencionar algunos ejemplos. El
primer boceto consistia en una especie de
mampara circundante de una pieza suspendida
del techo, sobre la que se montaba una serie de
imagenes, y que obviamente resulté impensable
por pesada, aparatosa y cara, por no decir
imposible (Fig. 3.1). Se hizo necesario considerar
ofras posibilidades, partiendo del simple hecho
de que algo que pretendiera suspenderse del
techo debia ser, por principio de cuentas, ligero y
facil de maniobrar. Surgieron otras posibilidades,
como la de un libro, igualmente circular y
transitable, conformado por paginas multiples
colgadas a manera de cortinas de una especie
de “cortinero” circular suspendido a su vez del
techo, mismas que se irian moviendo, abriendo,
cerrando, etcétera, en un libro con miiltiples

imagenes, sin textos, montado sobre una
estructura ligera para no caerse, flexible para
amoldarse a la forma circular, y resistente para
soportar las paginas del libro en si. Mas que otra
cosa, esta estructura estaba pensada como una
especie de atril, aunque desde el punto de vista
del objeto, seria esencial para la disposicion
circufar del libro.

Al mismo tiempo, la lectura de la biografia
de Georgia O'Keeffe escrita por la autora
Roxanna Robinson, me fue aportando un
panorama mas amplio de la vida de la artista,
pero lo que me resulté de suma importancia,
dada la tematica de “Introspecciones’, fue la
relacion tan estrecha que existi6 entre el
desarrolio de su capacidad creativa y una
necesidad de aislamiento con respecto a todo el
mundo de conceptos que representd su

- formacion artistica: desde el ejercicio académico

hasta los métodos innovadores de ensefianza del
arte, pasando por la toma de contacto con las
vanguardias europeas y el surgimiento de
jovenes valores en la pintura estadounidense,
que si bien continuaban tomando a Europa como
su principal referente, buscaban ya una
expresion propia que los distinguiera. En
O'Keeffe, esta blsqueda queda simbolizada en
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su amor por el espacio abierto que ofrece el
paisaje desértico, al que volveria cada vez con
mayor frecuencia buscar la posibilidad real de
desarrollar su propia expresién, pero también el
desierto como un elemento profundamente
simbdlico. Es también en este punto de la
investigacion en que, con respecto al libro
alternativo, tomo conciencia de Ia posibilidad que
ha representado para diversos artistas, el
retomar de un modo creativo entre las diversas
posibilidades de libro desarrolladas en la
antiglledad con anterioridad a la estandarizacion
del formato de cédice europeo y la imprenta: la
tablilla, el rollo, la piedra, los libros prehispanicos,
etcétera: los llamados prelibros.

Surgieron nuevas modificaciones. Aunque
el formato continuaba siendo circular, y el objeto
se encontrarfa suspendido del techo, ahora
llevaria contenido por ambos lados, tanto hacia el
interior como hacia el exterior. En vez de
imagenes muiltiples, seria una sola, un desierto y
ademas llevaria un pequefio texto alusivo. Desde
el punto de vista de su solucién técnica, decidi
retomar, entre los prelibros, al rollo, por resultar
muy practico y mas ligero; de manera que ahora
el libro estaria conformado por 10 o 12 rolios,
todos con las mismas caracteristicas en cuanto a

formato, suspendidos cada uno en forma
individual del techo, de tal forma que se
encontraran alineados en forma circular, y
crearan este espacio interior desde el cual el
lector — espectador lo fuera leyendo (Fig. 3.2). En
cuanto al texto, este se encontraria en la cara
externa del libro, pero colocado de tal forma que,
por una parte, pudiera ser leido por el espectador
desde el espacio interno del libro conforme fuera
desplegando los rollos, y por la otra, que el texto
fuera llevando una continuidad paralela a la de
los rollos pintados por su cara interna para
conformar la imagen, justificando de esta
manera, una lectura que si bien exigiria esfuerzo
por parte del lector - espectador para ir
desenrollando el libro en una forma y orden muy
determinados, controlando asi, por medio de la
legibilidad, el paso del espectador por mi libro: En
este boceto ain no lograba cohesionar imagen

- pictérica y texto, subordinandolos en forma de

contenido a una estructura espacio - temporal
que resultara, ya en su totalidad, significativa
desde el punto de vista de un libro de artista, del
libro como secuencia espacio - temporal y del
planteamiento tematico.

Posteriormente, comencé a ensayar
formas de integrar texto e imagen en una forma
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mas ludica, y en donde texto e imagen irian al
interior del libro como su contenido (Fig. 3.3),y la
parte exterior, ofreceria al espectador un esbozo
visual de su contenido en una imagen del mismo
desierto mas sintetizada y palabras dispersas e
inconexas, pero claramente alusivas.

A través de las sugerencias y comentarios
recibidos en este sentido, pronto me di cuenta
que la principal idea al respecto de
“Introspecciones’, y el desierto como el simbolo
de la busqueda interior e individual de la
verdadera experiencia estética, a partir de la cual
se origina el arte, se encontraba ahora invadido
por un mundo desordenado y ruidoso de
palabras, que no terminaban de integrarse como
elemento plastico. De esta forma decidi regresar
parciaimente al planteamiento anterior de la
imagen dnica y sin texto, y en cuanto a éste
ultimo, lo haria funcionar, en una forma que
contribuyera a enriquecer la experiencia del
lector — espectador. hacia la parte externa del
libro se mostraria también el dibujo del mismo
desierto que la interna, diferenciandose de ésta
en cuanto a tratamiento de imagen (Figs. 3.4 y
3.5).

A partir de un mismo dibujo lineal, la parte
interna estaria trabajada en un sentido de imagen
construida a partir de abstraccion por medio del
color para conformar visuaimente mi propia
experiencia con respecto al  desierto,
considerando que en el contexto de un tema
como el de las introspecciones y el homenaje a la
busqueda del lenguaje propio, es importante, en
términos de honestidad y congruencia, contribuir
a la imagen con la impresion formada a partir de
mi propia y personal experiencia del desierto. En
la cara externa, este dibujo lineal me sugeriria
posibles composiciones del texto en la pagina
que finalmente es cada rollo, y en donde, texto e
imagen formarian una sintesis que desde el
punto de vista del concepto, y retomando de una
forma no literal algunos textos relevantes
provenientes de la misma O'Keeffe, de
Kandinsky e Itten (Fig. 3.6) por una parte, y
algunos en relacion a la importancia del libro
como depositario y legitimador de conocimiento

" en general, ademas de una o dos alusiones

fragmentarias a filosofias orientales. El conjunto
de estas voces diversas y fragmentarias hablaria
de como la palabra escrita, el discurso tedrico, la
ensefilanza académica o la mera referencia
verbal, apenas alcanzan a sefialar la verdadera
blisqueda estética (y en general cualquier
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busqueda individual) que es a fin de cuentas una
experiencia vital. Aan cuando la mayoria de las
veces, la teoria cumple con la funcién de
adentrarnos en ella, llega un punto en que la
propia experiencia es irremplazable.

Es de esta forma en que llego a la
concepcion de un libro transitable, en donde mi
punto de partida, mi pretexto tematico, es la obra
de Georgia O’Keeffe, para abordar asi, una serie
de conceptos alrededor de la Introspeccién como
busqueda individual y reflexiva del propio yo
creativo en el caso del artista plastico, aunque en
general podria hablarse de todos los terrenos del
conocimiento, siendo aqui donde para mi se
vincula con la cuestion del libro en este aspecto
de depositario del que ya he hablado, pero
también, aprovechando al libro como secuencia
espacio - temporal para hablar de Ia
introspeccion  justamente como un proceso,
mismo que va llevando un desarrolio a través de
distintos momentos, y cuya experiencia de
ieciura se da en el mismo sentido, como un
proceso gradual en el que el individuo parte de
un mundo exterior lleno de interpretaciones,
abstracciones, modelos explicativos, etcétera,
hacia el interior de si mismo como Unica

posibilidad de conocimiento verdadero v libre de
las ataduras impuestas por la coriceptualizacion.

3.1.2 Desarrollo formal

La investigacion teorica sinietizada en ios
capitulos primero y segundo tis:i2 como objetivo
aportar una serie de elemenios para conformar
mi propuesta de trabajo, que consiste en Ia
creacion del objeto plastico ‘“Introspecciones.
Libro Alternativo Homenaje a Geoigia O'Keeffe”.
A continuacion enumero los aspectos que fui
retomando a través del proceso de investigacion
tedrica seguido.

1.- El color como un elemento formal relacionado
con la dimensién mas emotiva y espiritual por
una parte, y por la otra, retomando aspectos
técnicos dtiles en la construccion propiamente
dicha de las imagenes, como el empleo de los
contrastes claro - oscuro, cualitativo, de
temperatura y simultaneo de! color, ampliamente
explotados por  impresionistas y  post
impresionistas, derivando en una amplia
posibilidad de efectos espaciales y de
movimiento. Por ello me refiero a Johannes ltten,
quien a su vez se retoma a diversos tedricos
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como Goethe, Chevreul, Hblzel o Runge, para
elaborar un modelo teérico de estudio del color
congruente entre sus partes, a partir de una
sistematizacion precisa.

2.- La abstraccion como un medio idéneo para la
liberacién de! elemento formal en la pintura.
Abstraccién entendida, no solamente como una
imagen sin referente en la realidad externa de los
objetos, sino como la capacidad humana de
traducir su universo en términos de lenguaje y
signo (en este caso, lenguaje plastico vy
elementos formales como color, forma, especio,
etcétera). En el caso de Georgia O'Keeffe, como
se ha visto, la abstraccion reviste distintas
significaciones a lo largo de su vida, desde una
experimentacion con linea, forma, color vy
materiales considerada como radical, hasta la
forma ins6lita en que nos presenta la belleza en
las formas de aquellos objetos cotidianamente
reconocibles: flores, frutos, paisajes, huesos,
conchas, casas, nubes, etcétera, mismos que
aparecen desprovistos de cualquier otra
referencia ajena a sus cualidades plasticas. La
manera en que nos presenta estos objetos por
medio de la manipulacién de la perspectiva o la
escala, y el manejo del elemento plastico en la
obra de O’Keeffe, confieren a la obra una fuerza

emotiva, sin la cual no hubiera suscitado en su
momento, toda una serie de especulaciones e
interpretaciones, llevandola a contextos que
trascienden la realidad del objeto pintado. Es por
esta razén que considero posible la realizacion
de una propuesta con caracter de abstraccion en
donde exista, sin embargo, la posibilidad de
representar cosas, en la medida que se enfatiza
la importancia de color y forma sobre un
planteamiento anecdético.

3.- El pretexto tematico aportado por la vida, la
obra y el contexto histérico de Georgia O’Keeffe,
mismo que abordé desde dos puntos de vista,
principalmente:

a) Como la posibilidad de sintetizar un
concepto como el de “Introspecciones”
al hablar, de alguna forma, de la
blsqueda por la artista de una
expresion mas fidedigna de su propia
individualidad, dejando, o intentando
dejar atrds, una serie de conceptos
aprendidos sobre el arte y su
quehacer, que a su vez tienen una
importancia a nivel formativo, como
una forma de conocimiento que
procede, en gran parte, de una
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blsqueda similar y que a su vez
cumple con la funcion de invitarnos a la
aventura y la experimentacion, sin
pretender jamas llegar a una
conclusion  definitiva, ~ muchisimo
menos cuando se habla en términos de
creacion artistica. Esto significa, mas
que nada, hablar de la busqueda de
todo artista y en cierta forma, de todo
humano en cuanto a su trascendencia,
simbolizada en la blsqueda de
O’Keeffe, como una pintora cuyo
trabajo admiro especialmente, pero
también en cuanto a su determinacién
por permanecer como ella misma, ain
si ello significaba la soledad en medio
de las corrientes estilisticas e
ideologicas al paso del tiempo, de ahi
el sentido de homenaje.

b) El segundo, y en relacién propiamente

a la posibilidad que ofrece el libro
alternativo de estructurarse a partir de
imagenes y documentos previos, en
cuanto al empleo, como imagen previa,
de fragmentos (aquellos que
representan paisajes desérticos) de
tres de sus cuadros. Estos fragmentos,

aparecen, sin embargo,
descontextualizados y desprovistos
también del tratamiento de color,
reducidos a un dibujo lineal sobre el
que recreo, por medio de una paleta de
color y un tratamiento del elemento
formal distinto, mi propia experiencia
del desierto. Si bien los paisajes
desérticos de Texas y Nuevo México
representa para ('Keeffe una
inagotable fuente de inspiracion y vida,
trasladarlos fiteralmente al contexto de
mi libro “Introspecciones...”, y sobre
todo, tratandose de Ia parte del libro en
que pretendo hablar de la propia e
individual bisqueda, le restaria al libro
la posibilidad de un comentaric mas
personal, producto Ge mi propia y
particular experiencia, asi que sobre
esos trazos previos, plasmo mi propia
impresién mental del desierto, la que
corresponde a mi vivencia y mi propia
relacion a nivel emotivo con el desierto:
los atardeceres en el desierto que he
contemplado al viajar en distintas
ocasiones, mismas que a través del
tiempo han perdurado como una
imagen personal cargada de una serie
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de connotaciones emotivas; Ia
inmensidad, la soledad, la magia del
atardecer reflejada en una hermosa
franja de color rosado que se extiende
en todo el horizonte y como contrasta
con el azul del cielo, como torna
violetas los cerros mas lejanos. Aqui se
conjunta la imagen previa que tomo de
O'Keeffe, y una experiencia de caracter
personal y emotiva, la del desierto
interiorizado.

4.- La aportacion hecha por los mismos textos
consultados durante la investigacion tedrica, que
no obstante abordar distintos aspectos (la teoria
del color, el libro y su relacion con el
conocimiento, el arte y su trascendencia
espiritual, reflexiones e impresiones sobre el
entorno, etcétera) coinciden, cada uno en su
terreno, en la importancia de la motivacion
individual hacia la busqueda de un lenguaje
propio. Es en este sentido que retomo distintos
fragmentos de textos significativos en este
sentido, y que cumplen con la funcién de
introducir al espectador - lector en el tema del
libro, al proporcionarle un punto de referencia.

5.- La apropiacion de un modo de configuracién
visual como la que representa el libro alternativo,
y que represento para mi la oportunidad de
conjuntar inquietudes de diversa indole, que a lo
largo de mi formacién profesional he manifestado
separadamente, como lo son mi desarrollo en el
area de pintura, mi interés por la relacion entre
arte y espiritualidad, (que en un momento
anterior me llevé a concebir una investigacion de
tesis sobre zen y are) asi como Ia
experimentacion realizada en distintas ocasiones
con medios alternativos, y que para mi ofrecieron
a nivel formativo, una importante posibilidad de
aprendizaje en cuanto a la conceptualizacion del
objeto artistico y el planteamiento de wun
contenido.

A lo largo de la investigacion, fui
retomando en este sentido diversos aspectos del
libro alternativo, tanto desde el punto de vista del
objeto, como el de sus posibilidades de
estructuracion y conjuncion partiendo de diversos
medios,

a) El libro como Ila posibilidad de
experimentacion. Retomo el formato del
rollo dadas las ventajas que ofrece:
ligero y facil de transportar y guardar,
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caracteristicas del libro que, no
obstante la escala y el caracter
transitable de mi libro, son importantes
dentro de su conformacién. De esta
manera puedo guardar los rolios, que
son propiamente el libro, en una caja ~
contenedor apropiada y transportarlo de
una forma préctica.

b) El libro como secuencia espacio -

temporal. La nocién de secuencia, esta
estrechamente vinculada a la nocién de
un desarrolio, en donde se parte de un
manejo de tiempo y espacio que
imposibilita abarcar, al contemplarlo (o
en este caso al leerlo) su totalidad de
un solo golpe, aludiendo a la necesidad
de busqueda como un proceso gradual:
el de rodear el libro y entrar en su
espacio interior, llevando al espectador
de lo externo, fragmentario, verbal y
procesado intelectualmente, a lo
interno, Unico, intuitivo y emotivo. Esta
secuencia se construye, también, en la
necesidad de una sucesién ordenada
de segmentos que conforman |la
imagen Unica del desierto simbolico
tanto de la experiencia como del

proceso intelectual a través del cual la
aprehendemos.

c) El fibro alternativo como propuesta de

conjuncién  y  estructuracion  de
lenguajes. Al presentar el libro esta
posibilidad intermedia de combinacion
de medios y lenguajes, conlleva
también una serie de modos diversos
en que estos lenguajes se conjugan ya
sea para reforzar, contradecir, suger,
etcétera dentro del contexto narretivo.
Desde este punto de vista, y a primera
vista, interior y exterior del libro se
conjuntan en un modo disyuntivo, es
decir: adentro - afuera, imagen - texto,
unidad ~ multiplicidad, silencio — voces,
como pares de opuestos mutuamente
excluyentes y que a nivel de contenido
aparecen inconexos, Como una serie de
expresiones por un lado y la imagen de
un desierto por el otro. Los textos,
como se ha dicho, cumplen con la
funcién de introducir al espectador —
lector al tema del libro, al mismo tiempo
que constituyen la primera parte del
proceso de lectura — introspeccion, pero
lo que dara coherencia a estos dos
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elementos es justamente el dibujo
previo del desierto y la significacion que
posee a cada lado de la pagina.

3.2 La creacion de mi libro

3.2.1 Aspectos técnicos.

A partir de lo aportado en la investigacion teérica
y la reflexién en torno a la conjuncién de diversos
elementos en torno a una propuesta consistente,
fui desarrollando un proyecto de trabajo que si
bien continuaria estando sujeto a una serie de
modificaciones, éstas se concentrarian ahora en
el aspecto de la imagen y texto estructurados en
una secuencia espacio - temporal. En cuanto a
la conformacion fisica del objeto, la solucion
aportada por el rollo result6 ser la ideal, en primer
lugar, por cuestiones de orden practico, siendo
la mas importante la facilidad con que puede ser
manejado al momento de desplegarlo para su
montaje y exhibicién, asi como para guardario y
transportarlo, con una considerable disminucion
en cuanto a espacio, peso, y riesgo de

Fig.3.7

maltratarse. Todo esto en relacion también a su
caracter de libro, que desde el punto de vista de
objeto, y a decir de diversos autores deber ser
un objeto que se maneje facilmente y de la
misma forma, pueda ser llevado de un lugar a
otro. Si bien, dadas las caracteristicas de mi libro
en cuanto a escala, asi como su condicion de
crear un espacio transitable (Fig. 3.7), mas que
constituir un objeto que el espectador pueda
tener entre sus manos lo alejan de o
convencional para un libro en este sentido,
procuré tomar en cuenta estos dos aspectos
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dentro del proceso: facilidad de manejo, facilidad
de almacenaje y transporte.

Considerar el primer punto resultd
primordial para la eleccion de los primeros
materiales, tomando en cuenta que ademas, al ir
suspendidos del techo, cada rollo debia ser lo
mas ligero posible. De esta forma, lo mas
conveniente para conformar el soporte del rollo,
resultd el empleo del tubo hueco de cartdn rigido,
como los empleados para enrollar papel. El
siguiente paso era la eleccion de un tamafo
adecuado que posibilitara, en primer lugar, que
todos los tubos fueran iguales, pero aun mas
importante, me permitiera montar el soporte
propiamente pictorico del rollo, que debia ser tela
imprimada dada mi decision de que la imagen
estuviera realizada en pintura al éleo. Asi fue
como empleé tubos portaplanos de carton (Fig.
3.8), cortados de fabrica a una medida de 66 cm.
de largo por 5.5 de diametro y que se adaptaron
a las dimensiones que ya habia definido con
anterioridad, para que los rollos conformaran, ya
colocados, un  espacio interior  cuya
circunferencia midiera aproximadamente 2.7
metros de diametro. Una ventaja adicional de
estos portaplanos son las dos tapas de plastico
con que viene cada uno, que posteriormente

Fig. 3.8

descubri me serian de utilidad para sostener el
alma del tubo, hecha de alambre galvanizado y
que me permitiria colgarlos adecuadamente,
ademas de darle una mejor apariencia al rollo.

Para la tela, me decidi por aquella
empleada comdnmente en los bastidores
comerciales, flamada profesional, que esta
imprimada por ambas caras, una blanca y la otra
ocre, de manera que la pintura no traspasa a la
cara posterior, esto es importante porque en mi
libro, ambos lados del rollo van pintados. Una
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ventaja es que, en comparacion con otras telas,
es también mas delgada y por tanto mas ligera y
manejable, prestandose con mayor facilidad a ser
pegada al tubo de cartén. Encontré que esta tela
se vende en rollos de 2.20 metros de ancho y
hasta 10 de largo, asi que de un tramo de 5 por
220 m. (Fig. 3.9) corté primeramente cuatro
tramos mas pequefos e iguales a lo ancho, de
2.20. por 1.25 m. cada uno, que a su vez corté en
tres, de nuevo a lo ancho, hasta obtener de esta
manera 12 partes iguales de 1.25 por 0.70 m,
que debidamente montadas me dieron una
superficie de 66.5 por 91 cm sin incluir la parte
del tubo ni la tira de madera balsa.

Para montar el rollo, primeramente lijé
cada tubo para evitar asi que lo liso de la
superficie o alguna goma empleada en su
fabricacion dificultara el pegado de la tela (Fig.
3.10). Después, apliqué sucesivamente 5x1 y
vinilica blanca para que el tubo fuera un poco
mas resistente y fuera mejor la adherencia de la
tela que sobre el cartdn (Fig. 3.11), en cuanto al
color blanco, lo apliqué previniendo que el tubo
en si

Fig. 39

quedara parcialmente descubierto, pues en ese
momento aldn no habia definido cémo pegar la
tela. Posteriormente, para el pegado de la tela,
decidi enrollar un tramo alrededor del tubo
empleando resistol bianco (Fig. 3.12), con el que
también pegué tiras de madera balsa de 3 mm.
de grosor, y cortadas a 3.3 por 66.5 cm. en el
otro extremo de la tela, (Fig. 3.13). El empleo de
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Fig. 3.11
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Fig. 3.3

este pegamento  respondi6 a cuestiones
practicas, como el hecho de que al tratarse de un
soporte sobre el cual pintaria al 6leo, debia
resistir el aceite, cualidad que no todos los
pegamentos poseen. Es también por esta razén
que ciertos terminados, como la tira de madera
balsa en la parte inferior, se trabajaron con
anterioridad a comenzar a pintar sobre los
soportes, aunque no por ello estuvieron exentas,
durante el proceso de trabajo de maltratarse y
mancharse, razon por la cual al final se
repintaron, esta vez con pintura de aceite.

De cuidado puesto en esta fase dentro del
proceso de trabajo, la de la construccion

propiamente de los rollos, (Fig. 3.14) dependia
enormemente la posibilidad de llevar a buen
término la parte mas complicada: la que
consistio, justamente, en hacer visible esta
estructura del libro que ya venia planteando, a
través de los recursos de la imagen, el texto y la
correlacion de ambos con respecto también a
una idea de objeto transitable, es por esta razon
que di un amplio margen de tiempo para
cualquier contingencia, cualquier error o defecto
a reparar, o bien, comprobar la resistencia en el
montaje de los rollos. transcurrido este tiempo, y
después de corregir algunos detalles como el
largo de algunos rollos que no correspondia al
resto, me di a [a tarea de comenzar a pintar.

3.2.2 Desarrollo plastico.

En mi libro, si bien contiene tanto texto como
imagen, el tratamiento es fundamentalmente
pictorico, eligiendo la pintura al 6leo por ser el
medio con el que mejor me he compaginado a lo
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Fig. 3.14

largo de mi formacion. Por otra parte, la eleccién
de la pintura responde también a una necesidad,
de expresion por medio del color, de la
traduccion de una impresion personal, mental y
emotiva como lo es el mi propia impresion y
experiencia co respecto al desierto. Esta

impresion propia, se encuentra dada en color: el
color de un cielo al atardecer, en una amplia
extension de tierra poblada de algunos cerros y
vegetacion desértica, misma que para el
propésito de exaltar la amplitud del espacio
abierto flanqueada por algunas lomas y cerros,
fue eliminada de la imagen, este tipo de
decisiones marcan para mi el comienzo de un
proceso de abstraccion, con el propésito de decir
algo por medio del color y la forma.

Este proceso de abstraccion, tiene en este
libro el sentido del que ya se ha hablado
anteriormente: la descontextualizacion del objeto
con respecto a toda referencia anecdética, para
exaltar por medio del recurso plastico, a la
imagen como un contenido mayormente
relacionado con lo emotivo, con lo trascendental,
o con lo formal.

En el caso de la imagen del desierto, este

" proceso de abstraccion tiene en mi libro un doble

punto de partida, para llegar a sintetizarse en la
imagen final. Este proceso parte de tres
imagenes previas, y procedentes de la obra de la
misma O'Keeffe. Se trata de tres cuadros en
donde aparecen extensiones desérticas, aunque
de manera secundaria con respecto a la imagen:

| TEsIS cow
| PALLA DE ORIGEN
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Dias de verano, de 1936, Desde la lejana
cercania de 1937 y Escalera a la luna de 1958
(Figs. 3.15, 3.16 y 3.17. respectivamente). Al
retomar el elemento desierto de estas tres
imagenes, dejé de lado cielos, escaleras, flores u
osamentas que forman parte de estas imagenes,
concentrandome unicamente en las extensiones
montafiosas y de espacio abierto. Cabe sefialar
que este elemento aparece, en los tres casos,
colocado a manera de franja en la parte inferior y
como un elemento distante en comparacién con
ofros objetos que por ubicacién, escala y
tratamiento, revisten una mayor importancia
dentro del cuadro. Al trasladar estos desiertos a
mi libro, deseché de manera deliberada esta
escala, al destinar tres rollos para cada
fragmento, que me darian 3 imagenes de 3 rollos
cada una, un total de nueve rollos, ocupando los
tres restantes para dibujar, en cada uno, un
esquema lineal que conectara entre las 3
imagenes. Aunado esto al hecho de que cada
rollo se encontraria suspendido del techo, a una
altura aproximada de 80 cm. sobre el suelo, y
deseando que la linea de horizonte, mas alla de
las ondulaciones creadas por montafias y
planicies, quedara aproximadamente situada
aproximadamente a la altura del punto de vista
del espectador, y a la mitad de la altura del rollo

(unos 1.20 m. de altura aproximadamente), dio
como resultado una magnificacién importante en
su escala, y una diferente ubicacion en el
espacio.

Lo siguiente fue descontextualizar con
respecto a tratamiento de color y detalles, por
medio de un dibujo lineal simple y esquematico
hecho en carboncillo y posteriormente repasado
con tinta (Figs. 3.15, 3.16 y 3.17, dibujos), sobre
el cual comencé a trabajar mi propia paleta de
color. Ademas de la ubicacion del objeto
aproximadamente a la mitad de la altura del rollo,
y relacionandose con el espectador en un sentido
que pretende acercarse a la vivencia y no tanto a
un valor compositivo dentro del cuadro
convencional, este horizonte tiene una
significacion importante a nivel de contenido, al
materializarse como una franja luminosa que
rodea o envuelve la extension desértica al
atardecer, algo que desde mi propia experiencia
e impresion sobre el desierto, no podia dejar de
sefialar como un elemento, tan importante como
el desierto mismo.
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La paleta de colores empleados consta
primeramente de blanco, azul cobalto, siena
tostada, amarillo, magenta y rojo cadmio, que
mezclé para obtener también negros, grises,
ocres, tierras verde, violetas rosa y anaranjado,
valorados hacia tonos claros y grises. Comencé
por buscar un efecto luminoso en el cielo,
basandome en la técnica impresionista descrita
en el primer capitulo, aunque adaptandola a mi
modo de trabajo, que es mas bien lento y a
través de capas, de manera que comencé por
pintar desde la linea de horizonte hacia arriba
dos terceras partes, un fondo anaranjado claro,
que conservara luminosidad, y en la parte
superior restante, un tono claro de azul
ligeramente hacia el violeta, dejandolo secar (Fig.
3.18). Posteriormente fui degradando el mismo
azul hacia tonos mas claros en la parte inferior,
procurando cubrir, pero no de manera uniforme el
fondo anaranjado, que dejé respirar en algunas,
en realidad pocas zonas yuxtaponiendo manchas
de color blanco con un muy ligero toque de color
y difuminando, en la linea de horizonte agregué
previamente un tono rosado mezcla de rojo
cadmio, magenta y blanco que también fui
degradando hacia los tonos de arriba, mezclando
con violetas y blancos con poco azul. Agregué
también reflejos en montaias y algunas zonas,

pues en medio de este proceso trabajé el paisaje
con los colores tierras, buscando cierta
uniformidad mas no monotonia, y eligiendo
verdes, grises y violetas para las zonas mas
alejadas y predominando ocres negros y siena
para los planos mas cercanos. Algo muy
importante fue mantener una continuidad para
que la serie de imagenes puedan en verdad
apreciarse como una sola, y fragmentada
unicamente por el formato del rollo (Fig. 3.19).

Para la cara externa del libro, e punto de
partida también fue el mismo desierto, buscando
reforzar su caracter (nico, es decir, que no son
dos desiertos los que se encuentran pintados,
sino un mismo lugar visto desde distintos puntos
(Fig. 3.20). Para reforzar este sentido, calqué
exactamente el mismo dibujo por la parte de
atrds, de manera que quedara invertido,
empleando para ello papel carbén, y repasando
los trazos con tinta y pincel (Fig 3.21). Comencé
por aplicar un fondo mezcla de azul y siena con
blanco, asi como una mezcla de blanco y color
de fondo a los trazos del dibujo, ya que me
serian de utilidad en la composicién visual de los
fragmentos de textos. De nuevo aqui el desierto
aparece como una metafora de la experiencia de
introspeccion como busqueda y encuentro
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Fig. 3.21

de uno mismo que en el caso del artista
encuentra su manifestacion a través del lenguaje
del propio yo creativo, y la manera en que otras
voces, distintas todas ellas en lo individual,
proceden de y aluden a ella de formas que

tienden a una vision fragmentaria en los distintos
ambitos de lo humano: ciencia, arte o
espiritualidad. Es por estro que texto y dibujo
aparecen aqui como los dos elementos que
conforman el espacio de la pégina, aparecen
como las palabras con las que se puede describir
y rodear ese desieto por medio de la
interpretacion y abstraccién. El trabajo de
imagenes en la cara externa del libro, tiene un
caracter mas fragmentario y auténomo en cada
pagina, de acuerdo al texto elegido. Elegi una
paleta de colores limitada: azul cobalto, tonos de
siena (tanto de tubo como mezclados a partir de
azul thalo y rojo cadmio medio) y sombra (mezcla
de azul cobalto y siena), y en menor medida
amarillo ocre, explotando en todos sus
posibilidades de mezcla y matiz. Conjuntando
abstraccion y texto, comencé a interpretar
visualmente, de nuevo sobre los trazos del

- desierto, aunque no necesariamente en el

sentido de paisaje, que sl llegué a retomario en
algunos fragmentos, mientras que en otros es un
punto de partida para una composicion abstracta
en donde completo con curvas, y planos de color.
El empleo del texto no es uniforme, como
tampoco la forma en que las ideas referidas a
autores (Kandinsky, Itten, Franco Verdi, Ulises
Carrién, O'Keeffe), siendo en algunos mas
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sintéticas, mientras que en otros retomo
fragmentos. Dos fragmentos se refieren al
contexto de busqueda espiritual a través de
caminos como el zen o tradiciones espirituales
hindies, y en donde retomo fragmentos muy
pequefios: la silaba Mu y un sutra procedente de
una escritura antigua conocida como los Siva
Sutras (Fig. 3.22). Retomo estos elementos para
aportar a la visién del libro una faceta en donde
se busca trascender toda l6gica y razonamiento,
como también la manera en que se construye la
realidad a través de su conceptualizacion . Por
esta razon resultaria irrelevante ofrecer en estos
fragmentos  alguna explicacién sobre lo
paraddjico, o la manera en que se dice que la
energia divina reside hasta en los sonidos de las
letras y las palabras que éstas conforman,
dejandolos como algo enigmatico.

De Sobre lo Espintual en el Arte, retomé
dos ideas, que contribuyen a reforzar el contexto
de mi libro: la relacion entre multiplicidad y
unicidad, y su interrelacién: un dnico fin interior
debajo de toda creacion y la importancia que la
sinestesia, como un fenémeno de comunicacion
de sensaciones asociado a un elevado desarrollo
en el individuo, tiene como objeto de estudio a
principios del siglo XX, en relacion a una

busqueda, igualmente de un desarrollo en el arte
(Fig. 3.23).

Entre los textos de O'Keeffe que aparecen
citados en la biografia escrita por Robinson, me
apropio de una imagen vivida que aparece
descrita en relacion con un estado emotivo
personal la de una montafia plateada, aunque al
transcribir la sensacion producida por los colores
descritos me alejo de nuevo del dato naturalista,
en esta pagina el texto aparece escrito a manera
de una anotacion personal e intima, propia de un
diario 0 una carta, pero igualmente valiosa como
motivo temético. En contraste retomo en otro
fragmento distinto el tonalismo de sus primeros
trabajos al carboncillo, en una pagina construida
totalmente en tonos grises referida a la noche, y
al estado animico que permitia a O'Keeffe,
transcribirla en sonidos y lineas (Fig. 3.24).

En cuanto a los autores revisados en torno
al libro altemativo, retomo fragmentos de Carrion
y Franco Verdi (3.25), en imagenes plenas de
texto, y en donde el dibujo inicial se retoma como
linea compositiva, y la palabra aborda al libro a
manera de ideas fragmentarias, de palabras
sugerentes de libertad y nuevos terrenos de
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exploracion pero en ocasiones incapaces de
transcribir el silencio de una pagina en blanco.

La teoria del color es retomada en su
aspecto visual en algunos fragmentos,
retomando el descubrimiento de Newton y la
teoria de Itten, tanto desde el punto de vista de la
necesidad de sistematizacion y ubicacién del
color en zonas precisas de un mapa para una
mejor comprension y estudio de la relaciones de
contraste, concordancias y gradaciones, asi
como del caracter misterioso del color como una
pulsacion cosmica, cuyo caracter mas profundo
escapa a lo superficial y tangible (Fig. 3.26).

La pagina de Inicio (Fig. 3.27) es la puerta
por donde se accede a la parte intema del
circulo, puesto que es la dnica que se encuentra
enrollada; al desplegarse, el circulo se cierra lo
cual puede significar, ya sea que el espectador
se encuenire atrapado en el desieto o
rodeandolo intelectualmente, eso depende donde
se encuentre parado. Cualquier otra forma en
que pudiera asomarse sin entrar para ver lo que
hay dentro, o volteando desde fuera una pagina
para ver si detras hay algo, no hace mas que
reforzar esta idea, pues lo que tendria ante él
seguirian siendo fragmentos. De la misma forma

en que aquellas filosofias hacen hincapié en la
necesidad de ir hacia dentro y solamente hacia
dentro, solo la parte intema, el corazon del libro
se encuentra silencioso y a salvo del ruido
extemo, de los conceptos, de los sistemas
filosdficos y todo lo demas

Cada rollo esta numerado a sus costados,
del 1 al 12, por medio de etiquetas de color azul
con e numero comespondiente, (Fig. 3.28),
aunque ello no implica un orden de lectura ni el
sentido de un recorrido, ya que el primer numero
fue asignado de manera arbitraria y a partir de €l
todos los demas se suceden de acuerdo a la
secuencialidad de la imagen de la parte interior.
La finalidad de numerar cada rolio — pagina es
sobre todo practica, al pemitirme identificar cada
rollo, algo que durante el proceso me resultdo muy
util, y que ahora, pienso me facilitara un poco las
cosas al instalar el libro. Para guardar y
transportar los rollos que conforman el libro, se
adapt6é a manera de contenedor una caja de 170
x37 x 45 cm, cuyo interior estd dispuesto a
manera de reticula con 8.5 cm. de lado, (Fig.
3.29), como las empleadas para almacenar
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mapas y planos enrollados. Este
contenedor no forma parte del libro transitable.

De acuerdo a las caracteristicas
enumeradas anteriormente y que definen a un
libro como alternativo, considero que,

a) Soy responsable de la totalidad de su
proceso creativo, desde los primeros
planteamientos y bocetos, hasta el
objeto final, asi como desde su
desarrollo  conceptual hasta  sus
aspectos fisicos.

b) Mi libro contiene diversos fragmentos
de textos alusivos a la teoria del color,
la sensibilidad artistica, a la busqueda
espiritual y reflexiones en torno al libro
como un objeto plastico propositivo, sin
embargo pienso que la experiencia de
lectura mas amplia involucra también
imagen y espacialidad, por lo tanto el
texto por sf solo, si bien introduce al
espectador, no es lo esencial.

c) Aunque permito que el lector acceda de
manera aleatoria a las paginas en la
parte externa, sin exigirle que comience

por la pagina uno y continde por la dos,
ni que comprenda, o si quiera lea una
pagina antes de llegar a la pagina
contigua, si condiciono el hecho de que
el lector- espectador entre a ese
espacio interior del libro a través de una
nica entrada, cuya puerta, por asi
decirlo es la pagina de Inicio.

d) La secuencia de mi libro queda

comprendida por 12 rollos pintados por
ambas caras, y cuyas caracteristicas
estructurales imposibilitan (0 al menos
dificultan) abarcar su narrativa de una
sola vez. Para iro descubriendo, el
espectador - lector debe recorrer el
libro, al rodearlo y entrar en él , y en
este sentido puede hablarse de un
desarrollo en su lectura a cada
momento.

e) Mi libro esta realizado en su mayor

parte con materiales y medios
propiamente pictéricos: carton, madera
balsa y tela imprimada para construir
los formatos, asi como el empleo de
colores al dleo. Son medios con los
cuales, a través de afios de formacion
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en pintura he ido conociendo poco a
poco, y sobre todo, entablando una
relacion cada vez mas cercana y
emotiva.

f) Empleo el medio visual para manifestar
un contenido.

g)A lo largo del proceso, he ido
desechando y retomando diversas
cuestiones con la finalidad de llegar a
un objeto que planteara una dinamica
de lectura basada en la secuencialidad.
De esta forma, retomo entre los
prelibros el rolio: lo multiplico por 12
convirtiéndolo en un médulo, en
fragmento y detalle dentro de un
contexto mas amplio que es un libro
transitable sobre la introspeccion
artistica y espiritual.

Si bien en un momento dado me parecié
complicado definir qué tipo de libro alternativo era
el mio, al grado de crear un nombre propio (libro
alternativo pictérico - transitable, libro de artista
transitable, etcétera), a través de su desarrolio
llego a fla conclusion de que dadas sus
caracteristicas estructurales, de contenido y de

apropiacion de imagenes y textos previos, es por
principio de cuentas un libro transitable en donde,

- Al no producirlo en colaboracion con ninguno
de los autores cuyos textos, en su mayoria,
aparecen adaptados al contexto visual de la
pagina, puedo decir que no se trata de un libro
ilustrado.

- Si bien soy autora de todo el proceso de
reelaboracion, conjuncion estructuracion a partir
del color, adaptacién de texto, una modificacion
de escala y composicion, el material previo son
imagenes y textos de los autores a los que me
refiero a excepcion de un fragmento, por lo tanto
no es un libro de artista.

- Las caracteristicas de este libro entran en
relacion directa con la expresion de un contenido
tematico como lo es el de la introspeccion, por
que tampoco se trata de un libro objeto.

El desarollo de una investigacion de
caracter teérico — practico en torno al libro
alternativo, partiendo de mis propios medios,
recursos y motivaciones, significo para mi la
posibilidad, como lo he mencionado, de sintetizar
en toro a una sola propuesta de trabajo, una



Desarrollo de propuesta. 114

serie de intereses que hasta ese momento habia
explotado de manera aislada. Lo mas
significativo para mi es el hecho de que esto
hubiera sucedido, no de una manera tajante, sino
como parte de un proceso de investigacion,
andlisis, reflexion y concrecion en un objeto
plastico, en el que esta diversidad de elementcs
se fueron poco a poco integrando, tomando un
lugar que les era propio dentro de mi
planteamiento del libro, hasta llegar un momento
en que éste, no sdlo se habia enriquecido, sino
que me aportaba de regreso, nuevas
posibilidades de lectura, y sobre todo nuevas
reflexiones, reflexiones en las que lo estudiado
durante el proceso de investigacion tedrica se
deslizaba de una forma natural y congruente.
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El desarrollo de un proyecto de trabajo de la
forma planteada por el Seminario, me ha permitido
ir retomando mucho de lo aprendido a lo largo de
la carrera, casi podria decir que lo he ido
retomando, de una manera casi imperceptible, y
que es casi al final, que he revisado este proceso
de manera retrospectiva, para estructurar este
tercer capitulo, que lo veo de manera clara.

El manejo de un tema como el de la
Introspeccion, se hizo posible al revestirlo de un
motivo tematico (la obra de Georgia O’Keeffe) y un
medio alternativo como el libro, que me aportaron
los elementos visuales y conceptuales a través de
los cuales pude hablar de la introspeccion
partiendo de un contexto que si bien en un primer
momento me parecié que lo desdibujaria, poco a
poco lo fue enriqueciendo, hasta llegar a un punto
en que ya no era la introspeccion un concepto
bonito, como tampoco un capricho personal hablar
de la obra de O’Keeffe, sino que en algln punto
se habian encontrado de una manera afortunada
para la conformacion de mi libro, o al menos asi lo
fue para mi. Descubri también al final, que, sin
darme cuenta, habia retomado, aunque fuera a
través de otros autores, otra terminologia, y en

Ollé

pocas palabras de otros contextos, planteamientos
provenientes de proyectos anteriores, que no
obstante se encontraban de alguna forma
vinculados a éste proyecto, lo cual también me
sorprendi6 en cierta forma, pero lo mas importante,
es el hecho de que mi libro refleja a través del
planteamiento visual, una dinamica del libro como
depositario de conocimientos e ideas, y la forma en
que a través de éstos, entramos en relacién con lo
que nos rodea.

Cada pagina de las que conforman este libro
transitable, posee dos caras, una de elias, la
externa refleja una idea, una teoria, o un
pensamiento respecto a algo dentro de la totalidad
de lo que nos rodea, que captd el interés de
estudio en un ser humano, lldmese cientifico,
artista, filésofo, buscador espiritual, etcétera. A
través de ellos, y dentro de tan grande complejidad
que es el movimiento del universo, algo se vuelve
comprensible a través de un sistemna filosdfico, una

teoria, 0 un planteamiento estético: mentalmente

construimos a través de ideas y fragmentariamente
lo que en la experiencia se nos presenta sin mas
como una totalidad inabarcable. Por el otro lado, el
que da cara al espacio interior del libro, esa pagina
contiene un fragmento de desierto, tan sélo un
fragmento, representandose asi, por una parte, la
imposibilidad de abarcar esta totalidad mediante un
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concepto absoluto y Ultimo, puesto que todo es
relativo, y por esta razén todas las paginas son
idénticas en formato. Esta serie de conceptos e
ideas en la parte externa del fibro no hacen mas
que dar vueltas alrededor de aquello que se
experimenta, la reconstruyen por medio de Ia
abastraccion (el signo, la palabra, la linea, etcétera),
en contraste con un caracter mas interior, mas
individual y emotivo en la manera en que cada uno
experimentamos la realidad en forma de vivencias.

La experiencia del Seminario me permitid
revalorar diversas posibilidades de trabajo con las
que tomé contacto a lo largo de la carrera y darles
cabida en la conformacién de un objeto plastico a
través del cual pudiera yo decir algo en relacién a
mis propios intereses y motivaciones, y por ello la
considero como una experiencia valiosa en mi
formacion como artista visual. También implico el
enfrentarme a la resolucion de problemas que a lo
largo de todo el proceso fueron presentandose,
desde la cuestion de los materiales empleados
hasta considerar nuevas posibilidades de
enriquecer o modificar el planteamiento inicial.

Por esta razén, considero que el libro

alternativo me abrié a mas posibilidades de las que
yo hubiera imaginado en un primer momento:

posibilidades que me permiten, desde este mismo
momento, producir en base a mis propias
motivaciones e intereses, y echando mano de una
serie de recursos propios que pueden en un
momento dado, ir mas alla de limitaciones
impuestas por materiales, estilos, disciplinas, o
modas. Se abren también nuevas posibilidades de
blisqueda en cuanto a la conjuncién de lenguajes
diversos con la finalidad de decir algo que por
separado y aisladamente, se lograria tan sélo en
parte. También me abre posibilidades de
experimentacion mas radical en cuanto a la
manipulacion por medio del recurso pictérico de
imagenes de  diversa  procedencia, al
descontextualizarlas, reelaborarlas y relacionarlas
con un contexto nuevo y propio.
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