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Introducción 

Dadas last.e~dencias actuales, las características que se le han 

atrib. u ido a. los)ibros altern-ativos C::omo medio expr. es. iv6 que plantea 

·· una conti~¿idad.'.:~ariablé, sus Características. específicas proponen 

..•... ~~~l~l~d~~~~~lái;f i!!~;{S1~~}~~~:;:~~:ra ºdiario 

8e· esta forma; el ()bj~tiV.()·Pr.iricipa.C~s r~t()rn..ar l.a miradavoyeurista 

~:~:~::~:~:~:~~~~t!t~t~~}~~I~~f :}~Jt~t?rº:::ª"ª 
jugadora de volley b·a.1L:dán°cío1¿ ~~¡ un2:2º~~ºt~ciÓn contemporánea 

y autoreferenciaL 

Las miradas dentro de un partido de volley ball proponen tantos 

enfoques como personas que miran el juego, se busca rescatar las 

composiciones espontáneas que surgen en torno a este deporte, 

adaptarlas a un espacio alternativo (libro) en el que se concatenen, y 

resulten coherentes tanto con el tema como con la propuesta 

gráfica. 

Para alcanzar el objetivo propuesto esta investigación se estructura 

en tres capítulos en los que se desarrollarán los temas de "la 

mirada", "el libro alternativo", "el volley ball y la mirada", se explicará 

además cómo fue el proceso plástico del libro alternativo que se 

eligió. 

El capítulo primero se refiere directamente a la mirada. Explica qué 

es mirar, qué es la mirada voyeurista y se aplica a las alegorías de 

- ~ 
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"Venus", como arquetipo de mujer hermosa que se contempla o se 

embellece.· esc~na~ íntimas de~contextualizadas mostradas al 

espectac:lC?!=·Rar~.qu~.sec;onvie,rtaenyoyeu~ist.asin .. que.la Venus en 

·. :;:,~~~~~l~!tti~~l~J [{~{~~~f~~~~~::.:::~n 
necesana.rnente~sien.te'.'.una.•.mirac:l.a~L.Jlt.ra1élnt~;j,E)E!{expl1cara ademas la 

· "·; ·~ · .. 1.t:~·::·.~}-~~~~~y,~~::~~-¡:S ?~\:'::~;<~~~';i:\.1: ~::_'.'.{::1;_<·':,:~~")h,:1~.~-~-~.'1~~,\::;~r~~·.'.~ 'i{~·,:-:~\~ ~:,~\. s~f:: ;:.\r'.·~·,~:··.,·r,:.<· :,.· · 

'·.',!, . .-

una opc1on de titulación eri lfü.Esóuelá·Nadonal de Artes Plásticas. 
~ -l .'·:(i'.~_\:~?:~··Y/:}· ::·. '.. 

El tercer capítulo propone una ~í~t~sis histórica del volley ball y 

algunos aspectos sociológicos del deporte. Más adelante se tratará 

específicamente el tema de la mirada en relación con el volley ball, y 

con la propuesta plástica por medio de tópicos específicos. Además 

de exponer el desarrollo de producción del libro alternativo que se 

seleccionó. 

Para llevar a cabo esta investigación se consultaron varias fuentes 

bibliográficas, principalmente en la biblioteca de la Escuela Nacional 

de Artes Plásticas, diversas páginas de int~rnet, bibliografía y 

material proporcionado por los asesores del Seminario - taller del 

Libro Alternativo. 

,,.. ·ª ... ,.,. .. 1 .. ,,, .. , ..... !i& se Lz.&WSSJW&M·;,'!1:,, ~:;-,¡:;¡;r.:;'''· · .. L 
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.•,.·•··-w_;;.,.,.;..:.._:_,.._._,... .... -· -··· 

El objetivo de la investigación plástica surge de la búsqueda de 

registros fotográficos, porque a menos que seamos espectadores 

directos deljuego;.lasimágenes quetenemb's son.producto de la 

visión de alguie~ más, así partimos d~·s~le;cb¡C;f-i~restas imágenes y 
. . . . ... , ,. ,_ .. '-·:·e::.:·~(:·~)' 

adaptarlas a Una visión que. sea más apeg:ada a lo que es un juego 

de volleybaH f~menil: la miradadé:i~}U¿'Ja6/i'Y1~'mirada del 

espectador?_oyeurist·ª••~.)fl1,~lt.~.ÍiZ.~.•T;~.~J~·~~~~i~tf:~11~,d·~·~.2?····~n 
proyecto grar1co .. ·.La· propuesta; e¡.s·un ~spac10 alternat1vo.en,,el que se 

::~:~:~~1~~/~:;:;~~rJjt!fi(t~i!ff f!~l~f ;l,~ii~• del 

El proceso pl¡§stico de esta investigacion pai:te de una 

exp.erif11~11t~2i~n c~~e~racios compo~itivos.~imultáneos en los que 

i~tera6rúan:r~gii·fr~s ;cie· interriet, fotografías propias, videos y 

··revi~t~~ q'~~/~e.~2iri18i~knde tal fÓrma 'qüe en.cada· políptico 

~-pa~eC::erán.'~(nieho.s:s~ls'i~~g~nes procedentes· de.fotografías 

disti~fa'S có·~·~J"fi~;~l~~i·den~iar que en un periodo. de tiempo corto, 

quéZt~_¿j·~~~~br{pGnto hasta ~I juego completo, ocurren .. 

sirii'uftérié~rile~te demasiadas acciones, desde la perspectiva de· 

ju~·~(:ji:)~~·s~ entr~~adores, árbitros, espectadores, reporteros, etc., se 

·tlüsC:a mostrar cómo son percibidas estas situaciones. Cómo se ve 

· u~·jLi~~6 y ~m~.~~ vive un juego. 

' ~, : - . '. ' 

Como proyecto de investigación gráfico se trabajará en torno a la 

xilografía, siguiendo un desarrollo en cuanto a impresión se refiere y 

una investigación práctica sobre la composición y el tratamiento 

espacial de los polipticos. 

3 
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La mirada 



Capítulo 1 . La mirada 

1. Breve introducción al tema de la mirada 

1.1.Mirár : 
-t· 

·rV'lirar e~~Jj~faiel ser en el espacio por una operación voluntaria en 

la qJ~'~(fd~Wb}el-cuerpo participan( ... ) Toda persona en el acto de 

la mira8~~~~~·;a'~'iiama, se eyacula, se lanza fuera de sí" 1• Mirar es 
' - .... -:;,;" :-,;;_•;;_ :~-:·:·:;,,:·.-:,~!,.:, "·<~i,- >,-'.·. :·" .. ·.;·-.·. . 

dejar.eljíem.~Q';e;sjático;' suspender cualquier otra actividad que se 

estuviefa' ~~~{~
1

;:fd~'Jar~ mirar y abstraerse del resto, dejar que los , ·: ·· ,, ·_-. ,:~> ~--. -~~x¡·;·:'.{:-~\i, ·.:_:>;_<;·.-.. ·:~·,' 

ojos descubrarf•y[pennitir que los demás sentidos se agudicen. Mirar 

y poseer lo ·q¿~r,~·~i#iir~. siempre subjetivamente. 

·· · . ··;2(;~'.r'.'.r, .. 
Bien dice Romar{GÚbem en su Mirada Ooulenta (1987), cuando 

menciona.tj-Ue/i~}7~i~§~~humana nunca es objetiva, y siempre lleva 

algo oculto; pÓrqy~ ·c:ada. mirada lleva detrás una historia colectiva 

(al menos d~lgrup6social al que pertenece quien mira), y una 

historia personal subjetiva que se inviste de las expectativas, 

deseos, afectos y desafectos que conforman una percepción visual. 

Resulta entonces evidente por qué se le han atribuido múltiples 

significados, y por qué en algunas culturas, la simple mirada con 

mala intención puede atraer mala suerte a la vida de la persona que 

es víctima del "mal de ojo". De la misma forma que una curiosa 

puede quedar ciega durante toda la cuaresma por haber espiado a 

Santa Genoveva en su calabozo2
• Los egipcios, concientes de esto, 

concebían a Ovadza "ojo creador", "ojo divino" como un símbolo 

sagrado, de carácter solar, fuente de fluido vital, de fecundidad y de 

conocimiento. 

1 Jean. Paris, El esoacic v Ja mirada. 1967. p.58 
: ]bid, p.36 

.. u,.n:";i·:,··:.: k ~,,.,,.;;,.~~~~~~~ilBllllAl.liJ!llllllill!!l!l!ll!!!llillllliil! ~ =· ... ¡;.::::q;.,1,,1.;.iJ:i#! 
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De ahí que losciegos y bizcos tuvieran atribuciones mágicas, pensar 

que el hecho_ de no ver o de "..er las cosas diferentes al resto de las 

personas les puede hacer comprender y ver lo que pasa en otros 

mundos, o qlle les otorga la capacidad de ver el futuro, porque ven 

cosas que IC>sidemás no pueden, aunque ellos no vean del todo o 

mejor dicho .• ri·o,yean en absoluto. Resulta entonces difícil pensar que 

alguien que' ~rece de visión tenga la capacidad de ser vidente. 

La m;(<,j};i~;i~'ci.nsiderado como ventana al intertor de una 

persbn~?~L~~ ~jo~ son el espejo del alma", no sÓloporque resulta 

casi i;np6kible oc~lta.r senti_mientcis ·ª t~a\fés;de;;~Íl~s/sino porque 
:~:. · -,·.\Y::)::·:.~~:~;::.;.:::::.~;.-.: .. :·:\::: ··. :· . _ ... :' · ". ,. ~ ,_ · :.::~:-:·~·.'~,.,~:~·1;:.;:~::'~:f~;:~:·i:;¡;;:;~·:(:J~~~~/.: ~--.: -.. ·~ · 

aprehender su esceÍ'i.ci~Ú :, .. ~- f.; .· ·· · 
'~!~ ... r ... ··-<·.'·""'~ --:...: . , ... 

.-: __ :_~>,"f"_._ ..... _.,- _, •. ,. •.• -• 

. ,· C~1;-:_ ~ e, . -,,- .· 

Mirar es una actividacf placentera, a tal grado que algunos 

personajes se privaron de los ojos para así poder llegar al 

conocimiento, porque a través de la mirada y los placeres que 

causa, se interfiere con la capacidad objetiva de razonamiento. 

Privarse del sentido que causa tentaciones (porque las tentaciones 

nunca traen nada bueno), privarse del órgano que las provoca para 

así tener una buena disposición al conocimiento, según los 

Pitagóricos. 

Sin embargo, mirar algo es ya poseerlo, desnudarlo, apropiarse de 

su esencia sin siquiera tener que tocarlo. "La mirada es, pues, el 

3 Bosch. Eulalia, El placer de mirar. el museo del visitante, 1998, p.74 

; riTru:v' . 
-= .... ,:;,.",, .• .,,.,21;& A :ama.g;¡;¡¡;r¡;:;;;w¡;;p; ll\ 
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principio de la potencia. Ver es ya conquistar"4
• Mirar también es 

conocer, recorrer un objeto, parte a parte, a capricho, hasta que se 

ha comprendids>_del todo. Cuando se mira un objeto, existe un deseo 

de pose~ión intangible que lo individualiza y lo convierte en algo 

particular; efímera.mente poseído. Se trata de poseer lo imposeíble 

,i (o imposible), de ~rear fantasías que se ven cumplidas 

momentáneam~nte~ de C
0

rear vínculos afectivos con el objeto 
. --; .. _'.'·.,;!(·.·<~{>, --:t.·, 

deseado; que suf~t::':Llr1~:.divergencia, pues en tanto que se expone 

pierde su cualidad'd~-·~titonomía "tiene el sentimiento de exponerse, 

de ser atraves~c:J8;~;6f~$¡'f¡c:;ado" 5 . 
. ' .... · :.;'.,( ti{ ' 

Cabría entoricés'Ciá'~posibilidad de que el sentimiento preponderante 
' - -::': ::_-_::_::-~ \~·.Jd,:f~~;;~~-~~~:~~-''.· ~~~~~~~:,~:'.º': ."i::_(<-. '. <. -. -. ·.- . \ ., .. · .. ·. '.;" .: , 

en todo c:asó sea·'.el:se~timiento d.e pod~r;'por una parte, del objeto 

:;:;:~y~~~?lilít~~~~ªli~~~~~~i~~;,1!:::~:~=~:.q~~ 
objeto deseado'i{Ífl~~ten.iéh'do'·' u ríá:'ci.érta ventaja al conservar su 

~~~i~:~~i~iílt111~~r~~É.~~;~i:;~;:j=:d~ 
De ahí que se pueda concebir "una conciencia de un ojo plural: la 

conciencia que sabe que ve pero también, que se sabe vistan7 Un 

poco la concepción del espejo que "aparece porque soy vidente­

visible, porque hay una reflexibilidad de lo sensible, él la traduce y la 

redobla. ( ... ) El fantasma del espejo prolonga mi carne hacia afuera y 

"' Paris, Jean, El espacio v la mirads, 1931, p.3 7 
!e ]bid. p. 116 
~ Ranner, Joseff, Psicolo2ia v Psicooatolo2ia de la vida cotidiana. l 9ó5.p. l l l 
' Lumbreras, Ernesto, El ojo del fülgor: la pinrura de Anµro Rive!:E,,, 2000, p.8 

6 



al mismo tiempo todo lo invisible de mi cuerpo puede investir a los 

otros cuerpos qüe'0éib"(~.'~) ~i!Íombre es espejo para el hombre •. 8 

Cuando se'Íl1ira:~ri'·~~j~s·pejo/ la mirada propia resulta extraña, un 

tanto ajen~.~rtt~';'l~"b(i~í;:6:6'~ identificamos como seres que ven y son 

visibles, y Q#~Ü~f~~~~~,!~ff~dff ~~to-~econocimiento en tanto que sin 

esta percépdo¿~n~ térídríarl"los',)rontera,. viviríamos pensando que 

==~:Ji~~~f ~i~~~t~i~~ti'~::::::.c:I~::~:·:~:~,:s 
puestáén dui:Ía de mi.yo comci'obfefo'eXterno, sino también de la . . . . ', '•' ' ·. . '·. ~ - .: '• . .,,· ., ,_ . . . 

distan~ia q~e se establece pOr~ll~feiri'tre lo que ignoraba ser y lo 

que sé que significo ahora. po~~u~'·i¡:npúesta sobre mí esta visión 

extraña me obliga a definirme ~h''/J;~:biÓn de ella, .sea para corregirla, 
! -· ·: ...... _; ··:· ",-· .· '.- - ··. 

para rechazarla e oara admitirla;'.'9- :> ./ 
. . . >; \<.: 

Los espejos se nos pr~sehtaf1 ii v~ces •C::omo reemplazo de los 
:,·',,-;;. · .. · ... ", ...... -. 

voyeuristas, en tanto: qué muestran. escenas qUe .son concebidas 

para la inti~idad c0rho_esc~nas públicas, o como amplificadores o 

distorsic>nador~~d~Ui~pa~io, gemer~lmente muestran una especie 

de sÍJbmÚ~d~';i~fi'id~ d~ p~ivaciciad ultrajada. Crean además un 

sentimient() d'e d~~doblamiento, una imagen irreal que nos formamos 

de lo que se mira,"( ... ) espejo o pintura, lo que nos embruja es el 

encanto de esta dimensión menos: lo que crea el espacio de la 

seducción y se convierte en causa de vértigo. Pues si las cosas 

tienen por vocación divina encontrar un sentido, una estructura 

donde fundar su sentido, sin duda también tiene por nostalgia 

diabólica perderse en las apariencias, en la seducción de su 

8 1'forleau - Pon!)', hfaurice, El ojo ,. el espíritu, p.26 
9 Paris, Jean. op.cit., p. 114 

4 
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imagen, es d~cir, reunir lo que debe estar separado en un solo 

efecto de muérte y seducciÓn"1º. .. .. . 
:.-;~_.::: - ;~: ·:: .. 

~-·- -~_:,\_:~~~'.:' "'·_.:_" -----

Toda vis.iÓn';~O~r~?.6n~s-~eS6-E:ls t~mporal, no tiene como objetivo el 

Real1dad~!t~r,~,dél§si s; (;011si~er~ que cada espejo propone y 

mu~~~r~'.;:~:~:~sé'~~~~rt~J~¡~!}/~~-:,1~5 cosas, su. p;opia forma ·espacial. 
Aun:asíócofr''rr'iosfü:írün·'p6éo'de·fidelidad,- en -tanto_ que a ·proyección 
··:: ·, ':':-.·.·~:;·,_::~}:_.;.·~<-;;~:?:;'7~~~~-/:}~:g~~\:::'.Ti;:~;.'~)(;''~:::', .~:,i __ ~--·.-o > ' -__ :· >'--~: .. ·:// '_• ,' 
se refiere;'sOmos'..iii.capaces de percibirnos totalmente, resulta 

· ';. :·.:_; :,_;·:-~.'~--.;i;;;~~-~¿._ ::::::5~:;.:r::t¿Vf;::·:~i\i:;.~·:~~ .. :t~;:::':\:.·<·>::; ~ -_ -:: __ .:-·- · _ .. · ... _ · - - -·<: -> < _ _ _ 
. ento"ncesüriafprégüiJtá;al respecto ¿somos incapaces de' vemos 

,. ~ ~ ,: _::_::. :·<:.'(_-. -_:~_.,-:\r<,_·2;~~}•.:1'.!<~8~~ :, )!:~··?{J;:.f·yi~:.':=:. :.-~:,r_: : ... _< '..· ;_: · 

como nos,,ve:'el ~re'stO/deJa gente?• La mirada aparentemente objetiva 
• -:~; < ·:_;::.~_:;::~ :.:~~:?:;::?.~:~~~:g?:?~i}~!, ~:i~}~i><.I:;~~:·-~,' .. -::-.. ~'. -:: :_::-:-º- .· -

.se dist9rsi<?n~
0

?11te)lafap~riqión de un elemento de proyección, 

. nun~ ~a~g~f~f~6~~t~f;Jh'é(L~~ imagen de nuestra mirada que no 

esté perv~'rtfd~·~~brt'f~:;·~~~~¡fieación y la imagen preconcebida de lo 
- - - -- - ·. -.~'~ ::·.-,.,-::;-+----'-·- - . -"-=· "º"·- .: 

que creemos ser;~ '6· mejor dicho, de lo que queremos ver que somos . 

No hay, por tanto, una imagen objetiva a través de un espejo, se 

trata de imágenes alteradas por la propia construcción del espejo y 

por la propia percepción del que se observa, de esta forma no 

encontramos pronta respuesta a una aproximación real de la imagen 

que se espera, cómo es posible entonces que la única opción de 

mirada objetiva del propio ser se vea interrumpida ante la constante 

preocupación de qué es lo que se proyecta al exterior, qué imagen 

presentar ante la capacidad de seducción o ante la oportunidad de 

presentarse como ente seductor. 

lú Baudrillard, Jean. De la seducción.. 1993, p.67 

- J •al,~ -i'7t!!~lm,, !!t.tiMii!J%m L &&Ji IAPJMiA!M•W .. 
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imagen, es decir, reunir. lo que debe estar separado en un solo 

efecto de mu~rte y séducción"1º. 
:·,:··.;-.. ;._.,'; :-

Toda yis,iÓ:~:;;g~~~--'.~~:e~p~jo es temporal, no tiene como objetivo el 
--,_ .. -->:.·.:-.<:· ... :~:1);."'¡1·~}/.i'_'.~:-')71:·~<':::.:::·,;:..:.::..: ', . ' .. -·-_:_ -·::.-·; . ' 

reprqducir.10.'q8:~;·5e:refleja en su_.superiicie, sino_ mostrarnos.y 

1Ii[f Iif ilf f /(¡~;~1i1~~Ií~lif ~!i{if ii;:::d. 

se distorsioha ahte la aparici6n\ de un elemento de proyección, 
~ .. - • . .. - . .- - -. -- . -.- -.. - 'y<·•' .. _ -:, -··:-:.· . -.- • . .. , --, - -- ' -.. -.: , - -. ~ ~ 

nunca vamC>s,k:¡;c;der tener.una im~gen de nuestra mirada que no 

esté pervert~~~:·~·~F1~ e~-~~ifibación y 1a imagen preconcebida de 10 

que creernos 's'e.r, C> ~ejordicho, de lo que queremos ver que somos. 

No hay, por tanto, una imagen objetiva a través de un espejo, se 

trata de imágenes alteradas por la propia construcción del espejo y 

por la propia percepción del que se observa, de esta forma no 

ericontramos pronta respuesta a una aproximación real de la imagen 

que se espera, cómo es posible entonces que la única opción de 

mirada objetiva del propio ser se vea interrumpida ante la constante 

preocupación de qué es lo que se proyecta al exterior, qué imagen 

presentar ante la capacidad de seducción o ante la oportunidad de 

presentarse como ente seductor. 

10 Baudrillard. Jean_ De la seducción.. 1993. p.67 

::. -::· -~ -~'·'""·' . .Ji!§i&J ausaamaza&mK!iiwJ..-J¡¡;¡;;;m¡¡¡M& ll\. 
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1.2.La miradayoyeurista 

J.Rattnerdescribe'atvoyeurismo como la "pulsión escoptofílica" 

(instintÓ d
0

e~~V.~~j-p~t6pe~aque-pertenece a una personalidad que se 

si~e de;Ei;u~\~~~f~'66rí~e;buiÚÍ~terminados fines y objetivos. El 
._-. > ;·::~":_>/.;;~·~~~::::;:r>f~-;-~:.~;}¿~-, .:s~;:~··~:~;_:~~;:·-~~;._-'J< .:::: ~-·~-~y"<;<~~- _ 

sentid~ c:leFnífrar,Hoidin6só;re~ide, en el carácter del mirón y en su 

acmua_t(~,~~~~?~1(5f§,~f~rn~:.:~~~~t~f1~J.ºª al .que quiere eludir situándose 
como un.'.:observador.:distante~: . f'.-

· ~;~~f Wlilttlf tl!t~i~:~~~~~:~~~::~:~::~::ó:na 
visu~les.c•El.W:ifá,r,;c,:>C:91táq;f ose\ipenetrar en el espacio cerrado de 

::1f ii if~ijf i~::~~:~~=:: :~~~s ::o~~:~:na~ :abú social y 

cult~r~I ¿6~~-;~ \a ~xhibición, que es la manifestación sexual, 

ciasitiC:ac:li fumo perversión, en la que la gratificación se obtiene con 

I~ exp~siciónde partes del cuerpo investidas con significado sexual. 

Es mas frecuente en hombres de edad avanzada para compensar la 

impotencia sexual. 

Aunque también se da fácilmente en mujeres, en estos casos, el 

compon~nte narcisista desempeña un papel importante. 13 

E! ~árcisismo se define como una conducta desviante en la que la 

libido del niño se dirige hacia su propio cuerpo (narcisismo primario) . 

11 Rattner, Joseff, op.cir., I 9ó5, p.1 11 
12 Ey, Henri: Bemard. P: Brisset. Ch; Tratado de psiaui2-tria. 1969. p.374. 
13 Gubem Román. La mirada opulenta Exploración de Ja iconósfera contemporánea 
1992,p.40. 
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Se caracteriza por egocentrismo y megalomanía (delirio de 

grandeza). 

1.3.Cuatro'.tipos·.de miradavoyeurista 

::~:::~·,!;~jf ~~~s[:::·:legorfas en el tema del voyerismo 
c6rn~ ~~~~;t¡¿:g'.Í~t1u~ivél en·1a que el observado necesariamente se 

~: .. '. -_.::·-:~·/·?.;::~\~'.--~:+~~~r~~~::::. ;~·>::>. -:/··-. ::·.- . '>:.-~ ~:<:-.. -"~ 

entraron doS' viéjos' (jÚeces de la ciudad), que quedaron cautivados 

pbr Í~:6~11e}i~~'.:d~~~6skn~. decidieron dar fin a sus deseos non 
sandt61~~·ffi~i°6'.de no difamar el honor de esta, mas no cediendo 

a süs petí~i'~nes füe acusada injustamente de adulterio, así que 

· CC>~é>jt~~~·~¡~ dbnsignaron al pueblo, que debía apedrearla hasta 

ql1e mu~i~r~; Sin embargo, Daniel, el profeta, llegó a tiempo para 
, . , " ; "' - . ;~·' :.:: ; .. 

salvarla y en tanto que Susana siempre había sido honorable, pidió 

que se I~~ hi.é:iera juicio por separado a los tres. Los viejos difirieron 

· en .sus declaraciones y fueron castigados de la misma forma que 

qüerían castigar a Susana 14 
. 

... Lo importante de esto es que permite un juego entre la mirada 

lasciva de los viejos y la del espectador de la obra que crea una 

disyuntiva entre disfrutar de la exposición de Susana y convertirse 

14 La Biblia de Jerusalen. libros profetices. Libro de Daniel· Su!'ana v el juicio de Daniel, 
1984, p.1359, apanado 13:5 

7Jerli -M~··.fif,.Atfil&i ~ 
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en un tercer viejo, o de ser cómplice de ella y sentir pena por lo que 

ocurrirá después. 

1.3.2. En "Venus" 

El tema de "Venus" data de la mitología greco-romana, es la diosa 

del Amor; ia ·1n¿5 bella que nace, según una.versión de Zeus y. 

Diones •.• al1nqy~1a yer::;i.~~·· n,iás.• p~pularaic;ªéqt.JeclJ.ªñdo .e; ro.no,s, 

desp~·~s.d~{~~tN~&;~j~-~-;~,~~~:~~~~8.fü,;·.~Q~~1'~~i~~~·~Ji1,+p~~~·~M~ .. g~spojos 
al mar;·la .virilidad de:Urancis·y,,las;olas:amontonaron.üna gran 

.. ~ .. ,-~-'.~:-~_,' ~ :~:~ .. ~>~:'.;«~:··-~:~~::· .• ·~ ~'::.~_.:/.-_:: , .. <" _. ¡·:~ "~\/t~!("~¡~t~~--~~-:¡y;~~z~~:~t;~ :~,:::::~/,:·;:~~;; r'.)'.~~ .:_;:~pt.:-~- ·.;,),. ;•_::~: :. 

'_,~·- ~~-:-

encontrad~ s~~ sÍrribolos de belle~¿·y Íos ha caracterizado como 

Ven~i· par~ definirlos y autonombrarlos. 

Esta temática es distinta en tanto que Venus nunca se percata de 

ser vista, en este caso se nos presenta una escena íntima 

descontextualizada, muestra una hermosa mujer que se mira en un 

espejo y a la que ocasionalmente asisten mientras se embellece, 

otras veces simplemente se encuentra recostada. Esta mirada nos 

convierte en voyeuristas o en una especie de testigos que 

presencian, y en cierta forma, poseen lo prohibido. 

1.3.3.En "El pintor y la modelo" 

En el caso de "el pintor y la modelo" lo que se presencia es una 

relación entre la exposición de la mujer complaciendo la mirada del 

1 ~ Repolles. Jose, (recopilador}, Las mejores Jevendas mitológicas 1977, p.109-1 ló 

====- "l*úMYiíiiZii& i&iZl!J.WAMtJ&WWW' iL\ 
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otro, pues si~nd6 modelo, debe adecuarse a las necesidades del 

que la sÓlicita.:'Er:')este ~so,-~e pone en igualdad de circunstancias 

a los pers6riaj·e~;~sÍ .. bien .e~d~rt.60que .1a modelo se exhibe 

::::~:~~~l~~~~~t~f jf ~f~1if~~~~~t~u~=1~::•or, m;entras 

:~:!!~Kil( f~lf f f 1~~j1~~~5~~J:;~::b:: ., 
Nos proponeun\víncúlpentre eLque •. s¡eexpone y1319ue mira;· 

mostránd.~gC>s·'ü'.A~-¡~;,~.ión···~rÓti~~·.·1~.~~h}7Qt;;;\?.!i5~~~füe·:···L_a. 
seducción de Jos ojos. La. más inmediaia.01a-~ás·'púrá.: Sª que 

prescinde de las palabras, sólo lasrnif~dk~.i-~kc~·g·~~~~~ ~n: una 

especie de dúelo, de enlazamie~to~fhn{~ciY~fü~\-~:-~$'p~ldas de Jos 
. ,.•,- :··.;;.¡'.'.·· .,·;-',· / . 

demás y de su discurso: encanto disi::reté:i'de un orgasmo inmóvil y 

silencioso. ( ... ) Tactilidad de las miradas en la que se resume toda la 

sustancia virtual de los cuerpos (¿de su deseo?) en un instante sutil, 

como en una ocurrencia -duelo voluptuoso y sensual y 

desencarnado al mismo tiempo- diseño perfecto del vértigo de la 

seducción y que ninguna voluptuosidad más carnal igualará en lo 

sucesivo."16 

La visión que tiene el pintor de la modelo concreta que está pintando 

es tan intensa que no hace concesión alguna al espectador. Su 

visión vincula a la modelo con el pintor de tal forma que se hacen 

inseparables: UEI espectador presencia su relación ... pero nada más: 

se ve obligado a reconocerse como el extraño que es. " 17 

1 ~ Baudrillard, Jear_ De 12 Seducción. 1993, p. 75 
17 Berger, John, :Modos de ver. 2000, p.67 
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La pintura ha aprovechado ampliamente esta situación, sobre todo 

en los temas anteriorment.e mencionados, que representan tres tipos 

de mirada::;' \fpyt:l1.1ristas; que_~'5§.1tciri. la mirada como vínculo 

expositor entre 'éÍ ~ue.ob~~r:J~ y'la observada, cuyo fin último es 
, .. 

exclusivamente placentero¡disfrá.Z.ado por las alegorías en tanto que 
- . . . -- ~-/, ·"' -"""''' 

. apego a la temáticay a la ry,ih1Eisis)ñngiendo culto al cuerpo o a la · .... ___ .,_ .. ,,,,,, __ ·--· 

belleza femenina cuando sólC>bÜsca''dna mirada autocomplaciente, 

que funge perfectamente (;C>n.~.ú}función de cr~ar vínculos entre el 

espectador y la obra: 

-.·.;;-:_:·, ___ :-·\.'_=:.- ~. 

1.3.4. En los medios y ~I voÚ~y ball 

Es evidente que la mi~ada en ~lvolley ball no funciona únicamente 

como intermediario ent.r~ lo que pasa en el juego y el espectador, en 

realidad forma nexos rri•ás importantes entre espectador-jugadora, 

entrenador-jugadora; jugadora-jugadora, jugadora-espectador, 

árbitros-jugadora~: medios-jugadoras, etc. y no sólo las personas 

son impo~antescomo facilitadores de formas de mirar, la cámara de 

video o de_t~levisión puede ocasionalmente representar el papel de 

testigo, o e~pej'o, mostrándonos una realidad en extremo subjetiva. 

Ademas, sü utilidad ha sido desde siempre ser testigo de una 

parcialidad impersonal, pervertidora de eventos personales que se 

obligan a los que miran las fotografías o los videos. 

Las imágenes así obtenidas se conciben como eventos 

magnánimos, supremos, dignos de conservarse y que 

eventualmente serán históricos·, y aunque pertenecen a un contexto, 

vistas de forma masiva nos llegan ajenas a una realidad propia, 

inasequibles emocionalmente pero que aceptamos porque se 

presentan como testimonio de un evento en el que necesariamente 

no podemos estar. 

=,.:-z·a~~--~&J,J,._>;Qlrf.7 U -
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Esto "convierte todas las cosas en un espectáculo: la naturaleza, la 

historia, el sufrimiento, el resto de las personas, las catástrofes, el 

depo,-t~;else~o.lapolítica" 18 , de esta forma, nos presentan todos 

los sitiC>~"-en;16s qÚe.no podemos estar seleccionados arbitrariamente 

por' ~1-qÜkGtilizáel artefacto en pro de una objetividad inexistente. 

Los ev~~to~ ~e corrompen transmiten igual una guerra que un 

partido, y éstos eventos aunque sean "en vivo" se muestran fríos, 

con flash backs, repeticiones, encuadres y acercamientos subjetivos. 

De este modo la privacidad se ve irrumpida por un artefacto capaz 

de guardar y proporcionar recuerdosa·los_que,de_ot~aHof~ano 
podríamos .pos~er •• la_. intancia, .lugare5; en .lo~ qu~)1of~~{U~lmos,. pero 

que se ::~ '.p/eseni~Q co;;/;:*d~i~~~f~if i~~;¡~~~~~~~VioS V;o 

Las cámaras fotográfica~ nos'pres~hfafí"Yái'.movimlentó" c6mo algo 

irreal;· algo que deñnitivament~ :n~'.¿~2~~~b'o~~e a· la lógica de la 

secuencia de un objeto en un tr~y~ct6\:ie movimiento. La figura se 

presenta como petrificada, en un instante de tiempo, que resulta 

irreal puesto que el tiempo no puede detenerse. 

La cámara, en cualquiera de sus presentaciones (fotográfica, video, 

televisión.etc.)" ha sido empleada como un instrumento que 

contribuye a la memoria viva. Es así un recuerdo de una vida que 

está siendo vivida"19
• 

Representan voyeuristas resguardados. 

18 Berger, John, Mirar. 1987. p.56 
!

9 /bid, p.54 

:t=7 ..••• filíA,.nlúiM J:& &Lbi&Llw:;;;¡¡;;¡;¡:mgi ~ 
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1.4. La seducción 

Baudrillard dice que la seducción representa el dominio del universo 

simbólico, mientras que e.1 poder representa el dominio de lo real. 

Nos propone a las muJer~s como capaces de poseer el mundo de lo 

irreal, la posibilid,~~··de·g~bernar al otro desde su vulnerabilidad, esto 

no quiere deci~tjLé';;~'~;96bierne el mundo de lo real. Lo cual 

significa q~e~1~~~ciG6tióii;~eemp1ea como arma en 1a que 10 que se 

::~ f~~~~~~~¡f ~~~~t~!~~~,~~:= :~o :ne;::.;deales, es dedr 

Si se ütiliza p~fé2;'~btef1~;,:'§e~eficiib;~s8bre el .seducido,. de. vez·.en 

~~~~~;á;~~;~~!~~~!~~!J f~1~~r~~~Jif~f i:~;d: 
aiejada de la realidad: La seducció~ ~ierrip~eh~JÜ8.~'i:'.iBÚn papel de 

desdoblamiento, de supuestos e interp;~ta~i~ri~i~~j¡:i,bólicas, es una 

estrategia en la cual no se gana nunca: cuand¿;;~:Ei/bbtiene lo que se 

desea del seducido, la seducción ya no e~i~te{:§~'c"decir que cuando 

se establece una relación física que se derivó:de la seducción ésta 

desaparece, su poder radica en la incertidumbre del seducido. Una 

vez que ha vencido, deja de ser seducción y los juegos de 

desciframiento de miradas y sus vínculos se corrompen y se 

extinguen. 

Seducir es dejar un poco de lado la realidad, y transformarse en una 

ilusión, dejarse envolver por ella, vivir en ella hasta que los demás 

entren en ella también. La seducción utiliza signos wque ya son 

semejanzas, para hacerles perder su sentido: engaña los signos y 

los hombres. Quien no ha perdido jamás el sentido de una palabra o 

;:: • ,_.¡..¡,,, .c: ... ,w;: iaaw&i4&UAM4l&mc ~ 
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de una mirada no sabe lo que ocurre con esta perdición, la de 

abandonarse a la ilusión total de los signos, al dominio inmediato de 

las. apariencias, es decir, ir.más.allá de lo falso, en el abismo 

absoluto del artificion20 
, .. , .. 

La sedueción : es':Ú~a''.especie de duelo, a través de distintas 

solicitudes ~·té~fr~'~·,}~~g;i:~~f6~1izadas, que devienen en atracción, 
- ~<': '~?:·-: :.\.:;·:-~:~?·-~ ~;_.)·-··. ·,:-· .. 

La mayc)fía de las veces es un•:re;curso Utilizado por mujeres, es la 

única:vía válida para un ser' q'Ú~'-·e~tá dotado de la capacidad de 

introyectarse y verse a través de los ojos de los otros, de verse 

además bajo sus propios ojos. "Existe, en otras palabras, un ser que 

"es" fuera de sí, estático ( ... ) la mujer, pues se constituye en esa 

incomprensión, hace de esa exlcusión su territorio". 22 La seducción 

os·cila siempre entre dos polos, el de la estrategia y el de la 

animalidad. Involucra los cálculos más precisos con los instintos. 

Es por eso que José Luis Brea dice que en la seducción es el único 

momento en el que la mujer se concibe "como participante en pie de 

igualdad, cargada de entidad propia~. nada más falso si 

20 Baudrillard. Jean. L:!.S estratecias fatales. 1984. o.54 
=1Citado por Baudrillard. Jean. De 12. seducción. 1993. o.130-131 
:; Brea. José Luis, Las nuevas. esrrate!rias aleoóricas. p." 11 O 

;rt=r · -.. 1.1-?PdíM-i.J.JJJ: 4444 Z A&&&&mJlfü i\. 
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consideramos que la seducción es en gran parte presentarle al otro 

un objeto deseable, yJa forma más eficiente de conseguirlo, en todo 

caso, sería i~tro;ectarse a trayesdé los ojos del otro, presentándole 

lo que quiere ver. -~a Ó~ickC>~~ió~~viabl~ al respecto es que la mujer 

se hubiera· .. aut0conC:ebii::lo·;(cor-rlcr e'nte iseductor y encontrara 1a 

satisfacciÓn úhi~merit~' ~L¡,f~Bi~si~ntar bapeles para el otro, cosa 

culturalmente acept~bl~: síx~~-:·~·i~rt6·'que la situación la mayoría de 

las veces .. es cont~ola~a ~0~>1éa'·ri{~j~·r. pero no por esto se concibe 

como la .única situaciórid~ Jii~'bt~~~ detener entidad propia. 
. . .. · .... . . ~· I ~-'.L· ;-.~· ) " ~ ··. . . 

sexual y se entrega sin 

escrúpulos ecos~· ~Gé·;<sierrii:>r~ sorprende a1 hombre), º ª jugar ª 
·-~ ·. 

hacerse .·. reconÓcer como· sujeto, dejarse seducir y negarse 

indefinidamente, etc. Siempre puede cambiar un papel por otro, sin 

por ello ser histérica o capri.~hosa, o yo qué sé: no tiene nada que 

ver con la Psicología,· sino con la estrategia, cosa que también le 

confiere una superioridad absoluta sobre el hombre"23 

~onclusión de capítulo 

La mirada ha sido investida de múltiples significados a traves del 

tiempo, . se le han atribuido poderes mágicos, se le conoce como 

ventana de los sentimientos humanos. Mirar, es una forma de 

conocimiento, es detener la vista largamente y a capricho sobre un 

23 Baudrillard. Jezn, Le-' estratemas fataies, 1984, p. 136 

._.. 6" . ;, .;#-< •• ¡¡;,,;;,@i: JU&üWAAA494 ll\ 
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objeto de interés. Desnudarlo, apropiarse de su esencia sin tener 

que tocarlo. 

Es por eso que la mirada voyeurista es el tema de esta 

investigación, porque además de ser una mirada intrusiva, es una 

mirada que acecha: mirar sin ser percibido, sin mostrarse vulnerable. 

La mirada en la seducción forma parte de un vínculo dual, en el que 

se le atribuyen y se dan por entendido múltiples significados. 

Presentar un objeto deseable a la mirada del otro es gran parte del 

ritual de la seducción. 

Así pues, la mirada se presenta como vínculo entre el que observa y 

aprehende la esencia de lo que observa, y necesariamente del 

objeto observado con el voyeurista. Específicamente entre las 

jugadoras de volley ball y los voyeuristas que asisten a los 

encuentros deportivos con el único fin de observar Venus 

contemporáneas, mientras representan el papel de viejos 

obeservando a las nuevas Susanas. 

== ~~ti.iWüaiá4&i44 C1WWWWI 'W l\ 
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Capítulo 2 El libro 

2.1. Los iniciqsd.el libro 

Para había?cíei)ibro es necesario primero hacer una breve 

sembi~Rz~¿~;~ StJS orígenes conceptuales, es necesario hablar de la 

e~dritGi~%"66frici'invento ante la necesidad de comunicar y hacer 
. . . - . i"' ~ ., .... ,.~\-.' " , --· 

trascei~·d,er el pensamiento de una formap1ásc::iuradera que la simple 

. traíisrrÚ~ión oral. De esta forma, la eséi-itSra surge en varias partes y 

. dernud~~s formas: "el arte, o por 10·¡,.,~'fo:>~il~· habilidad gráfica que 

hade l~s.veces de arte, constitG~~:~'t";ib~¡~'en de todos los sistemas 

por los cuales se representa vis~~!~~~~~ I~ que puede expresarse 
por medio de la palatgra~ ;;24 ' · , \/ ' .... 

La pictografía (de la raíz latina "pintar" y de la griega "escribir, 

tr~zar'') se encuentra como el origen de toda escritura en cada una 

de las civilizaciones antiguas. Así, los documentos escritos más 

antiguos que se han encontrado datan del año 4,000 antes de Cristo, 

por lo que la escritura surge aproximadamente hace seis mil años. 

De los inicios de los signos-palabras, y desde el punto de vista del 

trazado, y siempre que se trate de dibujos realistas, se puede hablar 

de jeroglíficos (hieros, sagrado y grafein, esculpir}, nombre que 

dieron los griegos al hablar de los caracteres de la antigua escritura 

egipcia. 25 

De las columnas grabadas y de los dibujos realizados en 

monumentos, hasta los comienzos de la escritura alfabética que 

surge a comienzos de la era cristiana, se constituyó una escritura 

2
• Escolar. recopiiador. De )2 escrirura al libro,aniculo de Cohen, :Marcel El arte de la 

escrirura, 1976, p. 15 
2~ lbidem, 

= 
= - ... u .. <rn•Ah& ZSGJAMMWJUJ&ifu&ip,.f)l5f#JL4é§f:idtiJl.7.jM il\ 
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fonográfica. 

Un poco más ~tarde, se inventó el papel en China, como cien años 

antes de nuestra era, aunque se difundió por todo el mundo en la 

edad medi~;'De e~to surgen varias dudas acerca de si el origen del 

papel en o2'c:id~ht~;fue antes o después que los chinos; pero como 

diceTsu'~r{H'B:~¡W:Tiein, .se deben, en parte, al hecho de que la 

palabra "p~p~p·p~c3Sl:,de de "papiro", en parte al desconocimiento de 

las éar~6t~'fÍ~f¡'~~:@~1papel chino. El papiro, que se utilizó antes que 

el papel'.~g~,¡·~,/~'¡'ii~fi~;,~staba hecho con tiras laminadas de caña de 

papiro y elp¿J~1:1~'g·m~·~ superficie fabri~ada a base de fibras. "El 

:~:=~::::}~~~~~~~~¡1~~~t~t~~j;t;~c=~;:~:=~:~~:os y en 
económico .de'atjúef.a'iitigüO!proceélimiento. 26

" 

. ···,\>g;_ :h::f:f~)::~~J~<:;;_~i,f'',: :,·~· :!.:·:;_•·•·· 

Desde la i~venciÓri
0

'~·~{papel, los chinos se preocuparon por hacer 

más baratos y manejables los libros, antes de la invención de la 

imprenta utilizaron sellos para imprimir en arcilla y posteriormente en 

_papel. Todo esto fue la preparación para que surgieran los tipos de 

madera. 

Así que los chinos fueron también los que emplearon por vez 

primera la técnica de impresión con caracteres de madera en el siglo 

VII ú VllL y los tipos móviles unos 400 años antes que Gutemberg. 

El libro, ._entonces, nace de "la unión indisociable del arte y de la 

técnica: Siempre ha sido, y es todavía hoy, obra conjunta del artista 

y del tipógrafo, su carácter es a la vez gráfico y poligráfico. Así, 

desde sus comien~os el libro aparece como una síntesis"27 

:
6 Escolar. op. cit .• l 97ó. aniculo áe Tsuen-Honin Tsein ,p.50 

:~ lbid, aniculo de Siáorov, Alexei,A. p.83 
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ªTodas las artes narrativas, ya se trate de columnas triunfales, de 

vidrieras de colores, mosaicos o la escultura en los tímpanos de 

templos y catedrales, constituían tempranos ejemplos de ªlibros", 

destinados a ser leídos por las masas analfabetas, para una 

edificación o perfeccionamiento moral, espiritual e intelectual". 28De 

ahí que ei libro er:i 'süs inicios sea muy similar al libro alternativo. El 

Corán, porejemplb')Jui escrito en omóplatos de carnero, los hindúes 

escribían s'obre 116j~:~ .. de ~airnera; otros sobre arcilla. Los egipcios 

. . . >. . i,3!~~·~·~~~ 1~~Yr . . .. 
fo bambú>·.·hl 

.;:: .. :·' .}'.: }~(P:' <5:{' 
2c:,:.~ 1b~-~~t~.6~~j~~g¡~; 
?i~í~~ti~-n·tiras''1é;~~~ 

largo:'Au~gJe·~~-h~·~~.~~¿~ntrado uno de 1 oo metros de largo. Las 

tiras'~edob"fa8~n )' tC'rmaban'píi~:~ües que fungían como hojas y se 

leí~ .. ~~i~~r6;.~~ lac:Í~y1Úe8o ~I otr'o.30Estos códices eran realizados 

p~rTla~µú6s, qJ·~;~r~~'per~~nas que se elegían desde la infancia 

para su preparación, en esta selección (muy diferentemente de las 

-otras clases y jerarquías) no importaba sexo ni clase social. 

De estos ancestros del libro, quizás el que resulte más interesante 

es el Palimpsesto. que es un libro de atribuciones mágicas, un 

códice en el que su primera escritura fue borrada para escribir otra. 

La acción del tiempo o del aire hacía resurgir la primera escritura, de 

forma tal que el lector tenía un doble texto que ofrecía poder seguir 

una lectura enmarañada. 

:i Libros de .A.nistas. Goldsv~in, Howard, AJgunas reflexiones s.obre libros de an:istas, 
1982.p.32 
29 Renán. Raúl, Los otros libros. distintas opciones en el trabaio editorial,, 1988, p. 17 
J(J /bid., p.19 
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"En el princip~o. los libros eran cual armas mágicas, objetos rituales 

de arcill8:, papifO o pergamino, qUe vinculaban al hombre a lo 

sobrenatur9_1 .. •3~1 . 

Hasta.lainJenCiónde .. la]rnpr~nia y.d~lostipos móviles, las 

ediSit)íJf'.~ .. ~~~~:,r~~,1~~~,~.~,r::.~ .•.• ~?:~~'.{~8,~-~-fr.i-EW.• era .. copiado por 
escribanos y los contenidós eran celosamente cuidados por los 

- : > ;:; __ ._ -·- J?~--~'.2'S: ~ ~<~:,~~~:~'Ji)~ :~-:-;:~;,~':·}t('~~:_,::i_1.:,~~'~?~~;;.:0/t.,'.fJ~:-· · 

. ; . . .... ,· .. :~~;~-r¿;··=~,~~·:·~· ~;:<~L; .. ;/~¡~.'? '.~:_~}:s;1::~F :'.p· ·· . .. . . . 
La·1nvenc1on de.:la;1mprenta:.hac1a.pos1ble·que se realizaran tira1es 

'. -.~ · ~ >:; '..-~~+-e¿:·:~:;/_.; ~Yi~::,·_:\:.:<<:. ~· ~:-(;~1,~:~~{:·::~f~.:_::~:i:·~;;::~'.-~·~:;:~~".{\~,~fa;J~~(~i:: ·. _· .:_ ·. -~ · -:·:. _ .- : 
maycire~··'Y·gu~;lós;c~~fos;deiú5roaúcción bajaran, aumentara la 

::~:;t·r~~~~~~~f t~\~~if ii.WJI:::,:;:~~ªc;;::~:~:.,T;:b'é" 
partir del siglo,·:;><y,~ los primeros libros impresos en Europa fueron "la 

- síntesis dé los;rfi~ii'Üscritos y de los nuevos elementos de carácter 

tipográfico;EI 1'it>~6 conservaba las tradiciones del pasado, pero al 

mismo tiempo, no podía dejar de ser constantemente nuevo.ª32 

2.2. El libro encaminado al Libro Alternativo 

Los libros están concebidos como formas autónomas que guardan 

en su interior un orden predeterminado que representa una 

secuencia. Cada hoja nos presenta una serie de ritmos, espacios 

llenos y vacíos de letras. Letras que forman palabras y ritmos de 

palabras que forman oraciones y a su vez párrafos. Siguiendo un 

31 Frendrick., Daniel. El libro como :=e. ensayo del catálogo de exposición, Frendrick 
Qalllery, Washington. D.C .. USA., 1977. 
,_Escolar, op.cit .. Aniculo de Sidorov, Alexei A. p.83 
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orden preciso de ritmos que proponen una secuencia temporal. 

Una frase sigue a la otra, el tiempo que se emplea en leer una frase 

se vuelve secuencial y la lectura resulta rítmica. En los libros los 

momentos se suceden unos a otros, el lenguaje juega su papel de 

comunicador, pero también és una serie de ritmos que transcurren 

en un espacio y un tiempo definidos y propios. 

"Hacer un libro e~ actuali:Zar ~ufa~~I secuencia espacio temporal por 

medio de l~crecIC:ión,deL.Ína secuencia paralela de signos 

Ulises Carrión'diC:e:qUé "El libro es objeto de la realidad exterior, 

sujeto a condiciof"le~ óbJetivas de percepción, existencia, 

intercambio, ~ri~'uillo/•l1tin~a6ión, etc. "34 

Por el contrari~/~l~R~BWG:~un libro está sujeto a percepciones 

absoluta!l1e~t~;~·Jtijeti~as, y esto responde a que los libros, aunque 

sean ig~ai~~:},'"ic:)~,~~rcibidos de forma diferente por cada individuo. 

lnch.1so'~(rriisVBaíÍbm puede ser percibido de formas diferentes por 

una mi~~é~~rso~·a; en relación al momento en que lo lea . 
. •·;.'' 

Podríamos suponer que cada libro posee dos secuencias espacio 

temporales~ lá propia, es decir la su naturaleza de libro y la del 

lector~ 

3 '° Carrión. Ulises. El nuevo ane de hacer libros. 
J< !bid 

ª _.,;¡;¡íiiiíiíiiiifZ :. -~-, r:-;:;.~:::.:: .. -~---üíi&ir,,mwH il\ 
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2.3 Espacio, tiempo y la secuencia espacio temporal 

2.3.1.EI espacio 

Si partimos de la idea Kantiana del espacio como intuición que nos 

lleva a un espacio infinito seccionado, y estas secciones sólo pueden 

ser pensadas en función de un espácio global :que "es 

esencialmente uno; lo múltipl~ en él y, :por tan:to·t~mbién el concepto 

universal de espacios en gen~ral,' s~ d~i~jna sólo en limitaciones"35 

Entonces, las múltiples representacion;~s'~-cercadel espacio resultan 
' - .' • ',:'_;.'.· .i· :.;-t :~;.:· ,: .. 

en una seriede.lirnitaciones esencialrÍiente paradójicas, pUes son 

resultado de intuiciones a priori, y necé~a~fii:l~~,;¡,,;·&,ri'esponden a 

percepcicine~ subjetivas de lo externo. Crea~clb asflti'gar para 
'.. ._~-:.t·~~ --- . . ·. . ; . ,- -··,' .· '..'. -·· :. . 

difereriies'espacios perceptuales: táctil.visual, aúditivo, Y en general 

construlr~na idea subjetiva del espacio. . .. . 

Si planteamos la idea del espacio como contenedor de fragmentos 

espaciales, será evidente que los objetos ocupan una mínima parte 

del espacio general, al cual denominamos Espacio, por la 

comodidad conceptual que representa aunque sepamos que el lugar 

que ocupan los cuerpos sea una limitación ( o delimitación) espacial. 

2.3.2. El tiempo 

El tiempo se concibe como una sucesión de instantes que se 

representan como una línea que va al infinito y que se percibe como 

una secuencia de eventos pasados que continuamente se 

incrementa y que no terminan. "El pasado como tal no es nunca 

3~ Kant, Emmanuel. Cmica de Ja razón pur;;.,, 1991,p 43. 

r•= ,·J._ g¿;¡_,,;¿tJ#Jñ -7'·;· .. ~. ;_::- ~-: .... ~·¡·~.~." F-~;-~ae&@WSii&iiQYf' ~ 
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accesible a _la mente. Los preceptos y los sentimientos, no sólo de 

ayer sino d~~ h~6e un segundo, han desaparecido. Sobreviven 

solameh,t~-"~J"l;:1~ medida en que han dejado un resto, un rastro en la 

rrienioíi~". 36L 

El tie,mpb:~e'entiende como ilimitado, que va y es de una sola 

· cii;'.nensió;,,cho'rnc;géneoy que fluye del mismo modo siempre. Una 

estructur}~l:>sfraeta'~~u·e sólo pÚede ser explicada y asimilada por 

::~ :~~~tr;~~~iW~'J~~~::~:~ transcurre siempre de 'ª 
mismamaner~;:.v 1os,;'.rnºll1ent()s en que se divide (pasado, presente, 

futur0)s~n··~{:,16.G:~-~~~~u~'~cÍa'.;quetransita y que se confunde de 

forma ca~ii~¿~fd~~f'it,1~.'··:~T~isrno acto de estar escribiendo es un 

continuo pr~s~~:t~~~;;~~~·á6 :~ue, ~ólo se diferencia del futuro en un 

instarÍte. f;ut~r~ ¡~~~'di~~º que se transforma rápidamente en 

presente&~ue co~ la misma velocidad se transforma en pasado. 

Finalmente, el tiempo sirve como medida para determinar cuándo 

ocurrieron ciertos acontecimientos, que se seccionan de la línea 

infinita que lo representa como generalidad. Aristóteles dice que "El 

tiempo es un "fue· que ya no es. Es un "ahorar, que no es; el 

"ahora" no se puede detener, pues si tal ocurriera, no sería tiempo" 
37 Las nociones de tiempo son posibles únicamente como partes que 

corresponden a un todo y que se suceden unas a otras. 

~6 Arnheim. Rudolf, Ane ,. percepción visual. Psicoloma del ojo creador. 1999, p 376. 
37 Ferrater Mora, J, Diccionario de Filosofiª' 1994, p 3497. 

g;z; ~ " ...... :iAM12'Mm ti IRlfíJIUQiGLl ll\. 
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2.3.3. La secuencia espacio-temporal en el libro alternativo 

El probleiiiád~:i':Sspacio se relaciona directamente con cuestiones 

refererit~~ .. ~:1~'materia y el tiempo. Todos los sucesos ocurren en un 

espacio §{ti~;!;~~· definidos. 
:,> .· ~:_·<~; .:~~~~~~1~4s~i'.\~~Jr:~~::,_ 

si ~dri~~¡;y~·gi~1 libro como un ente espacial, como una totalidad 

esp·a~i~'1,:(~oifré~os.notar que los componentes de este libro, que 

fÍ.m~~:ri:¿~~i"bAbja~yque pueden ser del material y formato que el 
-·. , ... ,,;. 

artista escoja;: se .-los presentan como espacios fragmentados de 

libro q~·e,~c:>~ sÚ~~k~iiblÍ:s a la intervención plástica. 
,_· •. - . ,,_,._.,_·,\-_, <._,-. 

~--.-- .', _" _·! __ -.. :. <·~'.:.-''.".,_,,_.,~,.;:--,. . -~~-

~~~~~~Jif lll~l~~~~!~~~~~f~~~~~~~::~;::~: 
~a~ipDlaé;ióB'U,~·¿!$€l~i;;- de rit~os subjetivos que dejan entre ver una 

lecturk -~ítri,'jcig-dif~f~~Íe para cada lector y para cada libro. 
_.,, __ .. '-+>i'°'"··''·'·;.-·.<•.,: 

Al meno~~~~:~~~}hlaneación, el libro alternativo por sí mismo 
.. ··- º'·'-· ' 

preserita 'tlna ~ecuencia lógica de lectura. una serie de páginas que 

proponenla.interacción del espectador directamente con el 

contenido, una intrusión espacial necesaria para que el cometido del 

libro se cumpla. La secuencia de lectura es propuesta por el lector y 

el tiempo que dedica a una página específica o a un f.ibro es variable 

y termina ct..iando ha aprehendido el contenido y su propuesta. 

De esta forma, podemos decir que los libros corresponden a un 

espacio y tiempos definidos que se duplican: el espacio y tiempo del 

;p;== ... :,-.r.cAaíffiA'i:-;¡~;.;~ · ~· · _::.; .::"""':~;;::~:i'·~.~" :~ -UMA\iW@ 1 l\ 
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libro por sí mismo, es decir, el del libro per sé, y el espacio y el 

tiempo en el que el lector convive con él. 

, . . -

2.4. Consid~ra~i;~es a El nuevo arte de hacer libros de Ulises 

Si bien ~s ciertd qüe IOs libros uconvencionales" responden a ciertas 

caracte'rís.ti~~ e's~ecíficas, debido en gran parte a la 

com~rcic:in~áciÓn:ya1 hecho de que se realizan tirajes para que 

llegue~ a.·1~· iT1ay6~.dantidad de gente posible, también es cierto que 

el libro no·e.s ~F~~~lefro de un texto y que una novela o la poesía se 

han vistci lJn tarifo esclavizadas por el simple hecho de encontrarse 

en un for~atOq·J~:~or~esponde a varios materiales bibliográficos. Se 

menciona además) que la poesía se ha visto mermada en su función 

esencial parque se le encierre en un libro, si recordamos Altazor, 

V:icente Huidobrc; (19~7), nos muestra que es una cosa falsa: en 

este libro interactú~-n la poesía uconvencional" con la poesía unueva", 

sobre todo en!~ última parte en la que·la escritura corresponde al 

contenido. 

Otro ejemplo puede ser Ravuela, en este libro Cortázar (1984) nos 

propone untipo de historia en la que el espectador puede leer en el 

orden que quiera, aunque el autor propone una secuencia de 

páginas, también deja la opción de que hay todas las opciones que 

el lector descubra o quiera inventar, y no creo por lo demás que los 

literatos se quejen diciendo que sus textos se encuentran 

encadenados o inutilizados cuando los editan para una colección. 

Revalorizar el sentido individual de los libros, su carácter autónomo, 

es referirse a la historia de los libros en general, recordemos que los 

libros eran copiados a mano, si se empleó la imprenta fue para dar 

F .. ,•r~:-r..YkM$MVS1& &h&&m:z.Li#J,.i§J!M&fWW:a&\ 
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un mayor tiraje a cada título, llevarlos a su función original: 

transportar al lector a una circunstancia particular, subjetiva y 

significativa. 

Si bien es cierto que cada hoja luce semejante a la anterior, de 

ninguna manera puede ser idéntica, el arte nuevo entonces, tiene 

exactamente la misma función que el arte viejo: cada página tiene su 

propia razón de ser, cada una tiene un papel crucial en el libro. Hay 

que especificar en ese caso, y decir entonces, que todos los 

caracteres lucen iguales, que la tipografía empleada es convencional 

y es casi idéntica a las que utilizan los demás libros, que los 

formatos se adaptaron para que fueran fácilmente transportables, y 

que el arte nuevo de hacer libros responde a un carácter en el que la 

variedad de tipografía, materiales empleados para impresión, son 

de otro tipo, que su función a lo mejor no es ser más transportable, 

sino que tenga imágenes más grandes para evidenciar alguna ... 
· situación. 

Si el arte nuevo desatiende las intenciones y la utilidad resulta una 

contradicción, si bien se investiga así mismo, en busca de formas, y 

secuencias espacio-temporales, y el propósito es decir más con 

menos, tenemos entonces que decir y destacar que cada elemento 

representa un símbolo, que cada material habla por sí mismo, que 

cada elemento se basa en sí mismo para contar una historia o para 

decir lo que el autor necesita decir, no es necesario un 

convencionalismo para lograrlo, y el empleo de los materiales y los 

conceptos es tan libre como el autor quiere que sean, con esto 

quiero llegar a que las intenciones sí son importantes. 

No todo resulta igualmente arbitrario, menciona que un libro es una 

secuencia de espacios y que cada espacio se percibe en un 

- -~-U•~,¡¡J,,,r;W:J; AA•i&Aü M&14Wi!#MWA44& l\ 
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momento diferente, haciendo referencia al hecho de que cada 

fenómeno vital ocurre en un tiempo y en un momento específico. 

Se plantea al lenguaje como un enigma, o una dificultad, pero el 

lenguaje es lo que se tiene para comunicar situaciones, ya sea un 

lenguaje gráfico, o un leguaje iconográfico, lenguaje literario, o 

cualquiera de sus tipos, sin lenguaje no hay comunicación, y qué 

sentido tiene entonces hacer un libro si no va a comunicar nada. 

Más adelante Carrión se contradice',pu,ando menciona que la dicha 

de poder decir algo con todo, coíl" ~'U~lquier cosa, con casi nada, con 

nada. No se puede comunicar n~da~i·H~.hay un lenguaje previo. 

Es interesante el planteamiento de qUe cada libro requiere una 

lectura diferente. Que el ritmo cambia, se apresura, se precipita. 

También lo es el hecho de que cada libro sea leído hasta que el 

lector lo haya comprendido, incluso sin llegar a terminarlo. 

Sólo me queda agregar al manifiesto del nuevo arte de hacer libros 

que como intento de incorporar un Marte nuevo" es válido, me parece 

que hay que resaltar el hecho de que de proponer una 

experimentación en torno a los libros, una forma de hacerlos más 

personales, en fin que se motive la creatividad y los diferentes 

lenguajes, una interacción entre el lector y el libro. 

2.5. El libro alternativo y sus antecedentes 

2. 5. 1. En Europa y América 

Situamos Ja aparición del libro alternativo en los años sesentas como 

respuesta a una situación crítica social y políticamente. En 1961 el 

artista alemán Dieter Rot comienza con una apropiación de 

;u; , ""P ?45A~"'*H.JJW ;M -:.-. .. :t:~:.::~;:~ .. M.:·wt~=--:..:·:- IWZ44J?&m A 
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imágenes ya existentes: viñetas, libros para iluminar y recortes de 

periódicos. Retoma materiales sin relevancia específica, que sin 

embargo firma y numera. 

Poco después, Edward Ruscha (artista norteamericano) publica una 

secuencia de fotografías de veintiséis gasolinerías (Twenty-Six 

Gasoline Stations). que consiste en fotos blanco y negro de edición 

ilimitada yque ya n~ está firmada. 

Aunqu~ se desa~r¿;fi~ron por caminos distintos, el primero hace 

. alusión .al neo~~d~Í~~o •. mientras que el segundo es más bien 

• conceptuai:·~.{fj~·;~·~~ta una década después que el crítico 

; G~i~~·n6·:3~·1~'rit"~riipezara a darle el lugar correspondiente y 

·;cb~~ri~~;a a hablar en una exposición de libros de artistas. 38 
! ,,;-: 

.·· 

· L?s libros de artista de esta época responden a la creciente 

necesidad de comunicar masivamente. A la cuestión de lo múltiple, 

que en el caso del grabado se traduce en piezas únicas que varian 

en los procesos de impresión. Como el fin era llegar a la mayor 

cantidad de gente posible el auge de los libros de artista se debe en 

gran parte a los avances en las técnicas de impresión: las 

fotocopiadoras y los mimeógrafos. Estos libros se imprimían, en 

muchas ocasiones, sobre materiales de bajo costo para garantizar 

su masificación. 

Otra vertiente de libros de artista en las décadas de los sesentas y 

los setentas responde más bien a una concepción mínimalista. 

Exalta la noción del objeto artístico como objeto único. Piezas únicas 

Jf s .. p.i. material fotocopiado del Seminario taller del libro alternativo 

~-"'~ .... AS:h.,..,.,),3i&#. 
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trabajadas con materiales de alta calidad, lo que hace que el costo 

se eleve y sea asequible sólo a un sector muy selecto de la 

población. 

2.5.2. En México 

El libro alternativo en México tiene su auge entre 1976 y 1983, 

gracias a la experimentación de editores en libros, revistas, 

periódicos, panfletos; volantes y ediciones de autor. 

La primera editorial alternativa que apareció fue la "Máquina 

Eléctrica" que crearon un grupo de escritores: Carlos Isla, Francisco 

Hernández, Guillermo Fernández, Miguel Flores Ramírez y Raúl 

Renán;39 

A partir de entonces, los materiales que se han utilizado son 

vari~~c:>st ;.,últiples: materiales de desecho que se retoman, algunos 

que" hkú::éri~~lusión al sentir latinoamericano de pertenencia a las 

·c;~itur~'i P,~ehispánicas y los objetos que empleaban: fibras, maderas, 

te185;~ pieles,· etc. 
' :.·.'·'·; __ . 

Los artistas que han trabajado a partir de ese momento con los libros 

alternativos son demasiados, pero los iniciadores fueron Felipe 

Ehrenberg, Magali Lara, Marcos Kurtycz, entre otros. 

Hay que resaltar los trabajos del No grupo, que retoma el libro 

Maleta de Duchamp, en el que Melquíades Herrera, Maris 

Bustamante, Rubén Valencia y Alfredo Núñez presentan domis para 

su reproducción en el futuro. El grupo Marco y también a Peyote y la 

Compañía, que dirigía Adolfo Patiño en una búsqueda de 

~s Renán, Raúl Los o:ros libros 1988, p.15 

::...:7::i 
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investigación del periormance y de los libros.40 

2.5.3. El libro alternativo 

Partimos_ .de la idea de que lo alternativo es una respuesta paralela a 

un problema, ·una opción más para solucionar algo. Opción que 

apela a lo convencional y de cierta forma altera las normas 

tradicion.ales acerca de una técnica o campo específico. 

Lo alternativo detecta variados procesos de cambios, manifestados 

a través debúsquedas de nuevas soluciones y parte de los 

márgenes de una;sociedad hacia el centro.41 Lo alternativo se 

impone coinó f~ré>m'e~o auténtico ante una situación que se puede 

considerar triidi'tion~I. 
:;,:·. 

Si se habla a~·8:nHbro alternativo, se habla de una secuencia 

e.spació t~m~~;~~Í-que se autocuestiona y reinterpreta 

constan;eni~Ri~{~EI libro alternativo es aquel que cuestiona en el 

momentb:d~y~'~teditado sus bases o conceptos"42 

.. ~~\~: .--.::-~~ ~{:'.i;::-' 

Los_libr6~~·1fkrnativos surgen en un momento histórico marcado por 

crisis políticas y sociales como medio subversivo. Se diferencian de 

los libros convencionales en cuanto a procedimientos materiales, 

herramientas, que generalmente tienen un ciclo efímero. Son libros 

que se autocuestionan, que responden a una situación particular, 

que a veces niegan la forma del libro pero retoman, 

necesariamente, su estructura, su deseo de querer comunicar en 

una secuencia narrativa que interactúa con el espectador en un 

40 Hoffoerg A. Judith, Libros de anistas mexicanos en anworks. p. 45, 57 
4~ Kanofel, Graciela: :\farin. Manuel op.cit .. p.28 
4

• 1.2.1. Caracteristi=s y clasificación de los libros alternativos. (s.p.i. material 
fotocopiado) 
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espacio y tiempo determinados. Es por eso que Franco Verdi dice: 

"L'essenziale é l'oggeto, non c'é messaggio che non coincida - se 

proprio lo si voglia cercare - con 'io seno pietra un liber di pietra, e 

su quésta pietra tu (forse) ci troverai qualcosa'. O 'io sono cera 

d'api, un liber di 'eccetera. Ad libidem. Si ci possono essere tutti i poli 

sensi che vogliamo: di lettura."43 

Es una ~~p~rim~Rtaclón constante, que tiene un doble efecto, "por 
.. : -' -~..': .:;/:~·,?-./,. :" '.6;:;]_>__.i:.<~,:_;º~\~:·;.:: }:;~;:.::·: 

un ladoJeneceri;átmismo tiempo que nacer; por otro el inconsciente 
':' ~._ < -'"~:··:,-;>?:.·-~:_¿·;:>"':~·-,."'./;,:.r_i::;:~~-::-;~:< ¡_._~-,-:_~ <- :: ~ -

resistirse:a:sí'.(élesfrucCión y repitiéndose sucesivamente"44 

. . ;».•.·•· ·;;•~;: if ; .. il:-~'.~~:.'~tJ~f 0;mA·:· .. · .. · ... 
Lo alternátivó éóristaintemente cuestiona y se propone como una 

:_·.:;: .. :_, ·"-'J_'.~.'.~:\:'·}'f!.'·::t'':{~<:'-:;~.~~-:~~:~~;~~:.:.tJ-/~~(~_.-~~t. ·_·_,··.':·:_ ' .· -· . 
soluciónéri{lá"7qu:e(C:o11c::t=Ptúalmente se inviste de significados a los 

··~Z~'.(~~:1t~~~il~~}f¡~~11;:~n~:::::.~:::•:~:~:s:an~::~e 
como ~si¡.;,·¡¡~6i6g:cii?Gn'mtiinento preciso. Responde a su 

·. , __ ;.··'-

capacidad de. ser po[-SÍ mismo y de ser en relación a un todo. 

Los elementos co·munican por sí mismos y no es tanto la acción de 

la construcción del libro (aunque en algunos casos en esto radique el 

propósito), como el resultado final. 

Dado que el proceso es manual y por lo general cada artista imprime 

sus libros, se obtienen copias similares, nunca iguales, que cuando 

el artista firma y numera encuentran un valor propio en el mercado, 

aunque a veces resulten efímeras. 

~3 Verdi, Franco, Catfilogo Liber, 1980, p. 5: Nota del u-aductor: Lo esencial es el objeto. no 
hay mensaje que no coincida- si realmente quieres buscarlo- soy una piedra, y en esta 
piedra podras (a lo mejor) encontrar algo. O soy cera, un libro de etcétera. Ad libidem: Si, 
ahí podemos encontrar tocias las sensaciones que queramos: Literatura, las referencias 
deoenden de ahzo. 
~ Kanofel, Gr;ciela: Marin. 1'.1anuel, Lo formal v lo altemativo.1992, p.93 

--n..... .-.,@\.i.@eif.,@;$¡ j JSJ QU4iíJf.íiiiJ4.,$lfJ$lf@+=iji $. 
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Tienen como propósito que cada página sea distinta de la otra, guiar 

la lectur~; pero siempre teniendo la posibilidad de responder a las 

lecturas·qüeproponga el espectador. Cada página es per sé, 

au~qu~)~rrne parte de un todo con el resto de las demás páginas, 

con ~l:llb~6': · . 
'·;::-; 

El auto{~lJsa cualquier manifestación del lenguaje; ya que el autor no 
... :: ,;.~/L··.·.': . . 

tiene·Of~a'interíción que la de poner a prueba la eapacidad que tiene 

ellehgÜ~J~de querer decir algo"45 
. 

:.-', .. ~,,~':.:.c.;': 

...... ·. ·:::~.::;;\: :; ' .. 

2. ~.4.. '.El Úbro de artista 
. ;:;'.: • .. ·.··~ 

Se sitúa e1;~:IhJ8iBici.e?\1os libros de artista en los años sesentas, 

aunqu~.~¡·:~cif~'~i~~:~~l"T1~s que a principios del siglo pasado los 

dadiiísfa~<·y~·~tP~~~Wst~s plantearon la idea del libro de artista (no con 

es€l ~b~b~~;-,~~t6·~í con las características conceptuales 

·. cprr;s@8r1~i~~~es al libro de artista), entonces tendríamos que 

afirmar que más bien en los años sesentas resurgen los libros 

hechos por artistas y concebidos desde un inicio como obra plástica 

antes que como obra literaria. 

Los libros de artista tenían que cumplir con varios propósitos, 

primero mostrar la visión de las cosas por el artista, que bien puede 

ser una autobiografía o una protesta social, que si recordamos bien 

en los años sesentas fue un común denominador a nivel mundial. 

Pretendían además llegar a la mayor cantidad de gente posible, lo 

que resultó en un aprovechamiento y experimentación con las 

técnicas de impresión que resultaban más rápidas y económicas. 

·~ Carrión, Ulises, El nuevo ane de hacer libros. 

__ ,, ____ _,_ . -· .¿, .,..,,..j.Ji@, MJUUii14 ilWWi!ii!&M&f A\ 
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De aquí se siguieron dos vertientes: los libros que se hacían con 

materiales económicos para garantizar su masificación y los libros 

que se crearon como objetos únicos, ediciones lujosas con 

materiales de calidad en los que el artista participaba en todo el 

proceso de producción. 

Se había acordado. casi .inconscientemente un término que avalara 

este tipo de produceiories, aunque algunos insistieran en llamarlos 

libros de artista, otros insistieron en llamarlos libros alternativos. De 

estos tér111inos que aparentemente resultan concretos y 

suficientemente descriptivos surgen varios cuestionamientos al 

réspeeto. 

El término de libro de artista puede ser mal interpretado, dice 

Richard Kostelanetz, " one trouble with the current term "artist's 

. bo~ks" is that it defines a work of art by the initial profession (or 
- .• > ' 
education)of its author, rather than by cualities of the work it self. 

Since genuine critica! categories are mean to define art of a 

particular kind, it is al false term. The art at hand is books, no matter 

who did them; and it is differences among them, rather than in their 

authorship, that should comprise the stuff of critica! discourse"46
, 

querría decir entonces que cualquier libro que sea realizado por un 

artista o una persona que estudió arte como profesión sería un libro 

de artista, sin considerar las cualidades del libro per sé, como objeto 

plástico . 

. Por. otra parte, se cuestiona la definición de qué es alternativo. Si 

recordamos un poco la historia del libro, nos podremos dar cuenta 

de que se realizaban en materiales "alternativos". El Corán fue 

46 Lyons. Joan, Anisis· Books: a critica] antholm!~· an sourcebook., Kostelanetz. Richard. 
Book An. 1985, p.28 

- .:!Ztfafü;;E!Jti& AWU4ii&AM#k'*"4M íill\. 
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realizado en omóplatos de carnero, otros libros se realizaban sobre 

hojas de palma; sobre tablillas de arcilla. 

Entonces, los materiales alternativos no son más que una 

revalorización los materiales que utilizó el libro en sus comienzos. Lo 

que se busca es enriquecerlos, modificarlos y adaptarlos a la 

situación actu~I del artista, o mejor dicho del creador plástico. 

Los formatos, propuestas, sólo obedecen a la noción de que el libro 

es una secuen9ia narrativa, una secuencia de espacio y tiempo del 

objeto y'd~l·;~,~~~gicS~y tiempo en el que el lector interactúe con el 

libro; ,Po:rl:~,"'.í~\1\~'.;~;¡chablamos de. libros alternativos, libros de artista, 

=~~;:::!~!ltl.l~l~E::~:::::~::;:~:~;:~~~s 
manifestaciori'es/)ibro objeto, libro ilustrado, libro híbrido), responden 

-. ' --- :=;;:•,/;\-:.;~ ·. 

a una situadón plástica específica que requiere dos secuencias de 

espacio y tief!1po y proponen una interacción del espectador con el 

libro, y le permiten ur:ia lectura tan diversa como él quiera. Proponen 

una percepción distinta hacia los libros convencionales. 

La página - que resulta ser inmensa o mínima - se presenta como 

un ente individual, independiente que forma parte de un todo, del 

libro. La página termina siendo un espacio, para decir algo, 

independientemente del material del que esté hecha. Vista desde 

los ojo_s del espectador una página puede ser la totalidad del libro, o 

sólo una parte de él. Eso es lo valioso de los libros alternativos, 

proponen una visión estrictamente subjetiva en la que el espectador 

decide cuánto y cómo interactúa con el libro. 

Fñññññi= ._ 4· .. ~:um;ck·)·MGiJJ •@ti~i&&i-@i l\. 
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2.5.5. El Libro Objeto 

Se puede situar ei inicio del libro objeto con los poemas objetos de 

los surrealistas, y a mediados de los años treinta a las 

encuadernaciones realizadas por Georges Hugnet para los libros de 

sus amigos, que él mismo bautizó como "libros objeto". Otra 

corriente, un tanto niás reciente utiliza técnicas como el collage "del 

arte pop, del acumulacionismo del nuevo realismo o del uso que 

hace el arte pov~~a'. de los materiales de recuperación". 47 

Los libros'objeltó(po[lo general responden a la forma exterior del 

libro áu?í:CiJ~!n;(:;,g~~~·sariamente se encuentre una preocupación 
\ _. -. :-: ·.' .. · /;_\·.~ .;:·~ .~·}:~~~:.}f~?,;:;?,\~.'_(;\:_ .: '. ' - ' -

. Hterariá, e"r:i.~1;.i.~lJ,t3fi9r. Se basan más bien en el carácter concepiual 

del lib~o;'.~~c',~i5librg·<3omo comunicador de un lenguaje plástico en el 

ql.l~·se·~¿qGi~~~'Úri~·int~raeción mayor del espectador con el objeto. 

Objetos que son generalmente "únicos porque la complejidad o lo 

directo de sus significantes (producidos por dibujos, objetos, 

instalaciones) no permiten la multiplicación, o bien, en el proceso de 

multiplicación es necesario, lícito o hasta requerido, su variación, su 

alteración". 48 

Manifiestan su carácter de únicos, originales, que pocas veces 

permite LJna multiplicación. Los materiales se presentan de forma 

antagónica o tienden a ser modernos o por el contrario, recurren al 

rescate o al reciclaje de materiales previamente utilizados, 

evidenciando así que el material, la construcción, son inherentes al 

concepto del libro y a lo que se quiere comunicar. 

'"
7 Introducción (s.p.i. material fotocopiado Seminario-taller del Libro alternativo) 

-<S Renán, Raúl, op.cit., J 988,p. 63 
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37 



Se trata de objetos q~e de manera recurrente abordan la 

problemática del espacio y del tiempo en una forma discursiva, libros 

que proponen riuevaslecturas, nuevas formas, contenidos, 

discursos ~~r~~~lto~ ~~éT1:~~sariamente van de acuerdo al mensaje 

que Qu ie~;,~tf~f i'it :utor. 
El discur~o,·11a·rratiyo es e!Hbro en sí, algunas veces sacrificando la 

comuni6abi¿-~,~~~rc5a~Jámanifestación de la propuesta que lo 

define ~~~liiíi~¡;¡~i~;. 
~~~-~cf9(c:~-~;g~.~p.~W1i~f:i:1~~:~~!; ....... . 

visual que·represénta .. e1·6bjeto.·e·n;y':'por-s,í;ri1isrrio. Los materiales 

hablan y C::6m~nican antes qÜ~ i~~'~af~b~~s-(si es que las tuviera)~ 
J_ • .- ~r,; • • • • 

.-._,. 

Las características manuales, la factura, adquieren especial 

importancia sobre el contenido y hacen que el libro objeto sea único 

y sea revalorado como unidad. En cierto sentido reivindica la idea de 

la obra artística como ente único, original, irrepetible, aunque de 

alguna forma puedan existir copias múltiples de un libro objeto que 

así lo requiera o así lo plantee. 

2.5.6. El libro ilustrado 

En términos generales se puede decir que el libro ilustrado es el 

resultado del trabajo conjunto entre un escritor y un grabador, que 

son de gran tamaño y presentan una edición muy cuidada, hasta ser 

lujosa, debido a que se imprime en papel de calidad, con tipografía 

refinada y a que las ilustraciones son grabados originales. A veces 

. -:-:::EEE;: ",;;¡;.,..' .ál?~:!Qifa 
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se han hecho libros de este tipo con papeles de baja calidad, de 

desecho o reciclados sin que esto modifique o demerite el valor de la 

obra. 

Tiene un tiraje limitado, porque implica un elevado costo de 

producción y está destinado a un público que aunque es exigente, 

resulta escaso. 

Decir sólo esfo.dellibro ilustrado es quedarse en un aspecto 

basta.nte gene:r_al, los libros ilustrados a veces dejan ver una crítica 

hacia laprod9~g¡¿,n masificada y por esto algunos evidencian esta 

situaéÍó~ r~~li~~gdo.acabados burdos, que resalten el carácter 

ma'nua1·~·~1ía::c~1~'bora'ción del libro. 

El librj~ii~~ái,~8;~~~s0riamente implica que el escritor dé el 

teXto.~{~~i~ia?ytjl:.i~'é~te interprete y maquine una solución plástica. 
- '-·-' -. . - _·,.-.;_- _·:'.,- ,·-_--. -.· .. · ... -- ... -- . -· 

LÓ,valioso es·cu8.11c:Í() escritor e ilustrador comparten y asimilan la 

~b;a d~I otro, y'~(Hbro resulta de esta concatenación. 

Ejemplos de libros ilustrados abundan, aunque se refieran casi 

exclusivamente al trabajo previo de un escritor y que posteriormente 

el ilustrador haya interpretado y propuesto las imágenes o 

impresiones que éste tuvo en él. Así queda por definir cuáles son 

los libros que realmente trabajan en conjunto y concatenan las ideas 

de escritor e ilustrador. Posiblemente el primer trabajo que se 

propuso en este ámbito sea el de William Blake, cuando él escribe e 

ilustra sus propios libros. 

Las propuestas de este tipo de libro, manifiestan una protesta en 

contra de la industrialización y la excesiva tecnificación del mundo 

actual. Se t;ata un poco de rescatar y revalorizar los inicios en la 

~- .)~,:..;~._,;t,tt·~~9ki& LE& 1tMJk4iLZWWW%&5 11\ 
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producción del libro. La encuadernación a mano, ilustraciones 

originales que hacen que la edición sea aún más selecta y valiosa. 

Tirajes que aunque son múltiples proponen ilustraciones únicas en 

tanto que son semejantes unas a otras pero nunca serán iguales 

entre sí. 

2.5.7.EI libro transitable 

Surge como la concatenación conceptual entre la instalación y los 

libros. Se parte de la idea de que el libro es una secuencia de 

espacios y ritmos que interactúan en un tiempo determinado. 

Ahora bien, el libro transitabie retoma la situación del espacio 

intervenido con secuencias de ritmos y estructuras, que alternan con 

espacios vacíos. 

El libro transitable requiere de una participación más activa del 

espectador, que para verlo en su totalidad deberá caminar entre las 

estructuras que se proponen como lecturas rítmicas en las que, 

dependiendo de la naturaleza del libro, el lector propone su propia 

ruta o sigue una ruta preestablecida por la estructura que el artista 

realizó. 

En algunos casos el espectador formará parte temporal del libro 

transitable, en tanto que objeto inmerso dentro de una estructura 

rítmica temporal. 

2.5.8. El libro híbrido 

Son los libros que se sitúan en la intersección de alguna de las 

categorías anteriores, que reúnen características de los libros de 
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artista, ilustrados y objeto, ya sea en su totalidad o parcialmente. 49 

La.mayoríade los libros alternativos, podrían definirse como libros 

híbridos si consideramos que la mayoría de los libros son hechos por 

artistas plásticos, entonces todos serían libros de artista, y si a eso le 

añadirnos la posibilidad de que sean libros objeto, entonces son 

libres híbridos. 

Concretámente, entonces un libro híbrido es aquel que concatena 

varias características sustanciales de las categorías de los libros. 

Puedé~ m~zcl¿rse ; alternarse, y se pueden proponer libros objeto -

ilustra~fos'; ·ci1ibrO~ d~ ~~rtista .-'-Íibros objeto, o proponer la interacción 

de earaC::ter:íiticii~'.á u~ '~'.~ cfo~-&~r;·? · .. ·. 
·, ... -.'.:~.·.;~;.,;:· :~--- ,. " .. ~:~.~;·;.:. '.>~~\ ~~~:.·. ::~;~::··?< ~.:· ... } ¡ ·:-

H abri <3 'qÚ~ E();;;5¡(j~-~~ra~~-&u'a'1tj0ier forma, si los libros ilustrados no 

'sonyap~riéH~ros hfbridos, si partimos de la idea de que existe la 

. co~jÚnCión d.el escritor con el grabador, entonces no habría porqué 

~6d€l:~ir que un libro ilustrado es en sí mismo un libro híbrido que 

resulta de dos disciplinas artísticas. Es evidente que la propuesta 

del libro ilustrado es precisamente la de concatenar estas disciplinas 

y no tanto la de proponerse como libro híbrido. 

Por lo que hay que hacer una consideración a que los libros 

alternativos responden precisamente a un carácter conceptual y su 

definición y clasificación corresponde casi de manera absoluta al 

autor y a la crítica que deciden dentro de qué campo lo ubican, en 

base a las características que se retoman de cada categoría. 

·~ 1.2. L CaracteriSticas y clasiñcación de los libros alternativos. (s.p.i. material 
fo10copiado. Seminario-talier del libro alternativo). 

... ,..filííAíiJüMii4 :aa:azswz,~ l\. 
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2.6. El Seminario-taller del libro alternativo. 

Surge en~1993 bajo la~ dirección del Dr. en Bellas Artes Daniel 

Manzano'A§uiÍ~ ycÓ;l1 el Mtro. Pedro Ascancio como asesor de 
,. . '; .. :>';,,. ! ~::.,'. \'./~\:. '".' ~. -· ": ~· ~. • 

producC:ión.iEl/objetivo'de este seminario-taller es proporcionar una 

'altern~ti~~;"¡j~;fitiJT~hión. en la que asesores y estudiantes proponen 
·. ·~.:·;:,'\/,::,.)~-~-~~.t~.<~l~~I<.: 0.:~:·-< •. _\ f, ··::· ··; 

técriicas'.,y;disé:iplinas diversas para desarrollar un punto en común. 
:' : •·· -_~:_ -_.!>:-: .. ~-\';·:.~~:~'~·-~:.·::);"_~-~;} : .. ·:.>:~_ .. _: .. :;" 

,. Adérnás'dé',·¡::>íoporcionar espacios para exhibir la obra al término de 

cac:l~"~~#i:{B~~i6?Eg una de estas exposiciones Daniel Manzano nos 

coin~~ti~~J~~~~.Fcomo Para ti soy libro abierto, proporciona 

h~~i~b·~t~~~ig'thif6~~ en la creación de este tipo de objetos artísticos 
. '°'.- .... >.:~: -~·:.'.. ~. ,-_-;:.-,' .. "" .-.. : 

visúales;'.);;ofrece;también un abanico de posibilidades en la creación 
. ' .. ~-; ... ~'~<>~~: :f:. :'::.:\:" t!:::'.:~~ ·';~/: :.i--:-~~:.\¡<'.~;::>. ~. . '. 
d~ ,lo~ '.'ptr9s .lib,ros~:. 1() no tradicionales, lo que se pueden además de 

ver;:'t0d:i:~.~~t-il~'r,fo't~~l1do en el espectador una experiencia diferente 

en I~ ~pf:~í:~6i~'~·~:1~C:tura de éstos, ya que para conocer lo que 

rea1mkht~'.;eit:fr~f~ri601Tiunicar. se tendrá que presentar abiertoª todo 

ti~o de'~~~~~,i~HC:i~'s. 6on el fin de establecer una relación íntima 

media~t~~{&;~t~cto direCto"5 º .· .. ~>·{;' . 

Los asesores várian, y emtre los participantes se encuentran 

Eduardo Ortiz Vera; Gerardo Portillo, Alejandro Pérez Cruz, Víctor 

Hernández, entre otros, esto debido a que cada estudiante requiere 

asesores especializados en la técnica que se quiere desarrollar. Así 

encontramos libros transitables, libros objeto que retoman como 

base a la pintura, el dibujo o la gráfica. 

El seminario - taller del libro alternativo también tiene como objetivo 

que los participantes interactúen entre sí y aporten al trabajo de sus 

compañeros con críticas y comentarios acerca de la obra que se 

~":Manzano. Daniel El arte de hacer libro<. presentación de la e:-..-posición .. Para ti soy libro 
abierto". en el Museo óe Ane Comemporaneo º"Alfredo Zaice"º.\1éxico, 1996 
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presente. Además del trabajo en conjunto en los talleres de cada 

asesor contando con supervisión y asesoría personalizada. Al 

respecto Daniel Manzano dice "el trabajo dentro del Taller del Libro 

Alternativo, no se circunscribe únicamente a la creación de objetos 

artísticos a través de una técnica determinada, éste también 

funciona como un seminario, en donde la teoría y la práctica se 

vinculan con el fin de obtener un trabajo_ de investigación, cuyos 

resultados se reflejan en el objeto artístico y que bien puede 

ubicarse dentro del campo del grabado, escultura, pintura, 

instalación o cualquier otro, incl_uidas las nuevas tecnologías de los 

medios de comunicación o cOrnputación". 51 

Hablar del iibro·~1·l~crnativo es hacer una revisión a los inicios del libro 

en general; retomar los materiales que se empleaban antes, 

adaptarlos a una _situación específica en la que el autor 

complementa su experiencia personal con su propuesta plástica. 

En base a la historia del libro, el libro alternativo busca y retoma, 

adapta y sintetiza. Se cuestiona a sí mismo constantemente en una 

idea conceptual que concatena el lenguaje, con el espacio y el 

tiempo. Propone espacios nuevos en los que el espectador 

interactúa con el libro y a su vez propone una lectura subjetiva. 

Se apropia y modifica los espacios plásticos, propone una 

continuidad entre el espacio y el tiempo propios del libro con el 

espacio invadido por et espectador y el tiempo que comparte con 

este; una lectura nueva cada vez, es flexible ante la interacción que 

el espectador tiene con él. 

~ 1 Manzano, Daniel Ei ane de hacer libros, .Manzano.i:u:ml. agoste 2002 
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El libro alternativo es un espacio plástico alterado que propone una 

serie de secuencias temporales que concatenan al espectador y al 

libro persé. 
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Capítulo 3 

La mirada en el volley ball como vínculo entre 
testigos 



Tercer capítulo. La mirada en el volley ball como vínculo entre 

testigos. 

3. 1. Breve introducción al tema del Volley ball. 

El nacimiento del volley ball se remonta a 1895 cuando William G. 

Morgan (1870-1942); como director del programa de educación 

física de la.Asociación d.e Jóvenes Cristianos (YMCA) desarrolló un 

juego, pensado inicialmente para ejecutivos. Se llamaba 

"mintonette~,. M_organ pensó que debía encontrar un juego que fuera 

tan popular como el basket ball, al que no podían acceder las 

personas mayores por la cantidad de contacto físico agresivo al que 

puede ser sometido un jugador durante un partido. 

Se le ocurrió entonces crear un juego que combinara el tenis con el 

base ball (en un inicio se jugaban nueve entradas), pero que 

prescindiera de las raquetas y del bate. Así que se adaptó una 

cámara de un balón de basket ball como balón inicial. Resultó 

sumamente lento y ligero, y el balón oficial de basket ball resultó 

muy pesado. Así que los primero fabricantes de balones de volley 

ball resultaron la compañía Spalding & brothers. El objetivo 

primordial de este deporte era volear el balón por lo alto de una red 

(1.95 mts., inicialmente), y tratar de que al equipo contrario se le 

cayera. Así que por esto se le cambió el nombre a Volley ball. 

Desde entonces, se adoptó al volley ball como deporte de 

enseñanza en las escuelas primarias, debido en gran parte a sus 

características de apoyo al juego en equipo, la separación por medio 

de la red de las canchas de juego, evitando así el contacto físico 

agresivo. Además de la adaptabilidad del juego a las circunstancias 

especificas de los participantes ( altura de la red más baja, balones 

~ ... ,;¡:;;:;f.íi.,,~.:cm2 &miiMMWiti<íii1MtM.Mirn&# l\ 
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más pequeños para los niños y adaptación del cachibol52 como 

opción para las personas de la tercera edad). 

El número de toques (golpes) y el número de jugadores no estaba 

reglamentado así que en 1 896, a través de la YMCA se difundieron 

las reglas y desde entonces comenzaron las competencias de este 

deporte. 

Los registros de países integrantes de la FIVB, para 1997 era ya de 

214 afiliados y un número mayor a los 200 millones de jugadores, 

que constantemente incrementa, haciendo evidente el volley ball 

como deporte masivo y por lo tanto comerciable. 

3.2. La mirada del espectador y la exposición de las jugadoras. 

El volley ball femenil representa un escaparate tanto para los 

espectadores como para las jugadoras. Si bien es cierto que las 

jugadoras practican este deporte por intereses particulares, o por 

biotipos específicos, también lo es el hecho de que no todos los 

asistentes a las competencias de volley ball femenil son asiduos 

amantes del deporte por sí mismo, también hay personajes que 

asisten a los juegos únicamente ante la posibilidad de observar 

mujeres, generalmente con cuerpos que resultan estéticamente 

atractivos, en uniformes que dejan en claro el trabajo físico o los 

atributos naturales de cada participante. 

El hecho de que el volley ball se haya convertido en un deporte. tan 

popular en este lapso de tiempo, responde a que a últimas fechas 

se ha estado modiñcando el reglamento con la única finalidad de 

!: Variación del '\"olley ball en el que Jos panicipames cachan y avientan Ja pelota. con la 
posibilidad de tener tres pases para atacar, y de rematar el balón. 
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hacer este deporte más atractivo y dinámico: nuevas reglas, "look" 

atractivo, un jugador 'libero'53 especializado en la defensa, balón con 

colores brillantes y un entrenador que puede interactuar con los 

jugadores desde una distancia muy breve, han logrado el repunte 

que tiene el volley ball actualmente. 

Se debe hacer notar que los uniformes, casualmente los femeniles, 

han sufrido incontables modificaciones en la búsqueda de ser 

aerodinámicos, de brindar mayor comodidad a la jugadora, de 

cometer_, menos infracciones tocando la red, resulta que se han 

vuelto: c::i:i<'Ja· vez más, una piel sobre la piel. El material con que se 

fabd;~Í1.{ 9ii~eralmente licra, en efecto provee las comodidades 

neces~ri~s·.:.gilfa hacerla una buena opción: se adapta al cuerpo, 

facilitandoj~{_ri;Ovilidad y el desplazamiento de las jugadoras, permite 
._< •• ,, ._ • .,,.,,• 

una'trafrs'pir~é:iÓn abundante, no pesa cuando se moja, al ceñirse al 

cuerpo, evita considerablemente las infracciones al rozar la red. Pero 

la característica que la hace más comerciable es que brinda a las 

jugadoras una cualidad sensual que convoca notablemente la 

asistencia del público a los eventos deportivos. 

Es necesario destacar, que el volley ball amateur tiene bastante 

asistencia de espectadores a las competencias, si bien es cierto que 

en estas categorías las jugadoras no necesariamente presentan el 

biotipo ideal de la volibolista, también lo es el hecho de que el 

espectador asiste de todas formas, es decir que aunque no haya 

una totalidad de jugadoras con cuerpos magros (sin grasa), sí hay 

promedio, al menos dos por equipo. Motivación suficiente para asistir 

si consideramos que las jornadas de juego generalmente son largas 

y se presentan al menos de cinco a seis juegos por sesión. 

$:< Jugador especializado en defensa. Se disring:ue de los demás jugadores por llevar un 
uniforme de otro color. No n=esita anunciar cambios y no puede atacar de ninguna forma. 
Sólo puede acomodar cierras de la linea de zagueros. 
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El volley ball profesional, o semi-profesional sí es una garantía de 

encontrar biotipos ideales en las jugadoras: espaldas que no se 

ensanchan (a diferencia de la natación), piernas largas, glúteos 

bien definidos y elevados, y a pesar del trabajo con pesas, dadas las 

características especificas de los movimientos del volley ball, los 

brazos permanecen delgados. 

Las posiciones de defensa, el servicio, y el remate en general, 

promueven una serie de movimientos definidos, precisos, en los que 

la jugadora nunca se ve tosca, es decir que además se preservan 

las características de gracia que les han sido asignadas a las 

féminas desde tiempos ancestrales. 

3.2.1. Relación del espectador con la jugadora. 

Con las características antes mencionadas, resulta evidente el 

porqué un espectador asiste a una competencia o a un juego de 

volley ball femenil. La relación que éste tenga con la jugadora puede 

variar considerablemente, en la mayoría de los casos nunca pasa de 

elegir una jugadora como favorita, y que las acciones del juego se 

centren en ella. Es decir, desde el calentamiento (ejercicios de 

flexibilidad, calentamiento corporal encaminado a acciones de 

juego), si ha acertado, si ha fallado, si está participando activamente 

dentro del juego o si está confinada a la banca. 

Si está dentro de la cancha, la relación se vuelca a la imaginación 

del espectador, que la sigue y piensa que tiene su pasarela 

particular. Pensar también que la jugadora realiza una acción 

solamente para complacerlo o que lo hace bien sólo porque le está 

echando porras. Hasta crear situaciones de juego encaminado, 

l~~~~;;::;:===:;;;;,,~,.:r,,;;c;;!il_ ;;;a~ .. iil\lii~li!&• _~-- ·.: :· .. :;;;; •. ,; ":.~ ,,~-c~·;;.&t&i11Ml4ALAM itt. 
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subjetivamente, a apoyar al equipo al que la jugadora pertenece, 

crear una situación de fanatismo, o de seguimiento de una sola parte 

de un grupo como individuo al que se le han exaltado sus 

características individuales en base a una percepción de la mirada 

de un ente externo a ella. Se crean actividades supersticiosas, y se 

maquinan situaciones que no se llevarán a cabo. 

Si por el contrario, la jugadora que se ha elegido, está sentada en la 

banca, expresiones como: justicia a la banca, o justicia a la # 

(número variable en dependencia de la elección del espectador), no 

se hacen esperar. El espectador crea un lazo de identificación con 

una jugadora, a la que destina los días en los que sabe que jugará. 

Se Crea uria curiosidad un tanto insaciable en torno a los eventos 

pr:ivados de la jugadora, como si algún día se fuera a presentar la 

op~rtJ~idad de entablar una relación que pase de lo intangible a lo 

tangible. 

En el volley ball femenil mexicano, las máximas justas se 

encuentran en los eventos a nivel nacional, en los cuales, el 

espectador generalmente escoge el equipo en el que centrará sus 

esperanzas e ilusiones, ya sea en el que representa a su estado, o 

ya sea el estado con el que tiene empatía, o sea pues también en el 

que se encuentra su jugadora favorita. A pesar de ser selecciones 

estatales, no nos encontramos ante una situación corporal magra. 

En todo caso eso pasa a último término porque en realidad, dadas 

las características propias de la mujer mexicana, los biotipos 

representados ofrecen la oportunidad al espectador de la elección en 

dependencia al tipo de mujer que prefiera, y esta no necesariamente 

será la que presente el biotipo ideal de deportista del volley ball. 

~ , ,.J $tAdrúá-.·~ m tw&L ......... - mauw L 
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3.2.2. La relación de la jugadora con el espectador. 

Es bien sabido que el cuerpo femenino siempre ha sido valorado en 

exceso por el sector masculino y aunque las características físicas 

siempre son variantes, la situación generalmente es la misma. 

La mujer siempre ha tenido la capacidad de introyectarse, de 

desdoblarse, de verse a través de los ojos del otro. Durante un 

juego, la deportista se enfrenta a ambas situaciones, por un lado se 

sabe objeto intangible, objeto de deseo, lo que se supondría la haría 

sentirse observada y hasta cierto punto invadida. Sobre todo si 

consideramos la infraestructura de los gimnasios mexicanos, en los 

que la distancia entre el espectador y la jugadora puede ser 

mínima, en estos casos, sí existe una situación incómoda y la 

jugadora puede experimentar una sensación de repulsión hacia el 

espectador, en tanto que individuo potencial a hacerla sentir más 

incómoda con comentarios de mal gusto que generalmente se 

disfrazan en un lenguaje coloquial en favor del equipo contrario o del 

equipo propio, en dependencia. 

Pero la otra parte corresponde, necesariamente a aceptar esta 

situación y aprovecharla como método para tener mayor autoestima, 

haciendo caso omiso a las miradas intrusivas, y generalizando una 

mirada global: ella como eje del partido. Lo que conlleva a un mayor 

rendimiento durante las competencias, agudización de los sentidos 

en favor del juego, porque se sabe vista y se sabe portadora de los 

deseos de alguien más. Posee el sentimiento de poder 

característico de las personas que saben que tienen lo que otros 

desean y saben lo imposible que será que los otros lo posean, 

porque depende únicamente de si quieren o no hacer caso a las 

~ - S1,~;¡.-wJAEL 23 L!iUiiiiiWWrm&MA Dio. 
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propuestas planteadas. 

3.3. La jugadora como objeto de consumo 

3.3.1. Culto al cuerpo 

.,_' 

La reláción'cie:Gn individuo con el cuerpo, sea propio o ajeno, se ha 

vuelto ciid'~;:0~'~:,n":és'una obsesión. La necesidad de encasillar al 

cue~p¿;\g'g:.l~~.fbrl"ílasque no le son naturales ha desprendido un 

grari ¿~~~·c!ia·;·~~i l~s personas que logran tener un cuerpo deseable, 
.'.'··;. :·:· ~~";-~·:.;~j:J./f.,! .:;~,=:'i'.:(:\;:¿f:~:::;'. : ·.-· 

y se:\(úelve'ri~üñ prototipo de lo que un cuerpo bello debe ser. Así, se 

ha ií'IC::f~'.~~·~f~~6 el interés por la actividad deportiva, en tanto que 

pr~rn:~í~'·ri;óid¿1r ~n cuerpo ideal. Las dietas rigurosas, las horas de 
_,' ;>_" ·\ ,»,--; 

sueño,·rnÚltiples rutinas deportivas, logran un cuerpo así. Para las 

personás'~¿-:.1ás cuales escapa la posibilidad de construirse un 

cuerp_gh:~'~rrloso-, siempre existe la posibilidad de aprehender con la 

niirad~·ldscuerpos así moldeados. 

"El odio- amor hacia el cuerpo tiñe toda la civilización moderna. El 

cuerpo como lo que es inferior y sometido, es objeto de burla y 

maltrato, y a la vez se lo desea, como lo prohibido, reificado, 

extrañado. Sólo la civilización conoce el cuerpo como una cosa que 

se puede poseer, sólo en la civilización el cuerpo se ha separado del 

espíritu - quinta escencia del poder y del mando- como objeto, como 

cosa muerta, corpus.~~. 

En la antigua Grecia, la belleza del cuerpo estaba determinada por la 

agilidad y rapidez personal, que reflejaban un dominio sobre él. El 

gimnasio e;a necesario para mantenerlo, pues el cuerpo poseía 

entonces un fin social, ejercitarlo respondía a una actividad señorial. 

5~ Horkheimer, .Ma-..: .. .;,domo. Theodor \\·., Diaiecrica del iluminismo, 1969, p.27..; 
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El cuerpo representa pues, un mecanismo móvil, los gimnasios 

actuales tratan a las partes del cuerpo como independientes entre sí, 

ocasionando así una agresión contra la naturaleza del cuerpo, con el 

único fin de que luzca hermoso y con eso obtener poder sobre los 

demás al hacerlos vulnerables ante el cuerpo trabajado. 

3.3.2. El fanatismo 

El deporte;_ofrece una vida ritual. Se encuentra dentro de la 

experie~b{~\~~~~onal para la mayor parte del público y el hecho de 

asistir~ ~~~i2~ii;-pkÚnda de volley ball femenil difiere bastante para 

cada indig~?{~w~-~~'~;~~¡q~~o~:gente que asiste por amor al deporte 

(que son·los·:.merios);~'<:i¡;nte que asiste porque tiene conocidos en 

algú~ ~~¿i·8~:~~;~~:'~6~:'J"~oyarlo, y otros que van solamente a ver 

jugadoras en licras, bajo el pretexto de tener un gusto por el deporte. 

Algunos de los aficionados han practicado el juego y notan lo difícil 

que puede resultar una jugada, aplauden cuando una jugadora 

realiza una hazaña que requiere mucha habilidad. Los demás, 

aplauden a la jugadora que les gusta cuando realiza una hazaña, 

cualquiera que ésta sea. 

Cuando se ha apoyado a un equipo durante toda la campaña, se 

sabe lo que es que el equipo gane o que pierda y de cierta forma 

comparten el sentimiento con las jugadoras. Janet Lever, dice que 

la gente "no sólo dedica más tiempo a jugar, presenciar y discutir 

sobre deportes que a ninguna otra actividad organizada en la vida 

pública, sino que los medios de información, los grandes negocios y 

el gobierno manipulan tal interés en el deporte en favor de sus 

' .iíE1kíiá1t-.r.lilill EA ; i§Mi&@mmat il\_ 
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propios intereses~ss 

Si hacemos caso a sus teorías, y el deporte es el reflejo cultural, no 

encontramos reparos entonces para afirmar que, al menos en el 

Distrito Federal, cada una de las delegaciones que compite para 

representar al estado en una competencia nacional, representa un 

sector de la población, que se identifica y crea vínculos con las 

jugadoras. Pero también resulta evidente que las respuestas que 

ofrecen los espectadores durante un juego son parte de su cultura y 

aunque el ver a una jugadora sea una motivación general en el 

público masculino en el deporte femenino, también lo es el hecho de 

que cada uno tiene un tipo de mirada hacia las jugadoras, aunque el 

fin sea el mismo. De esta forma, también existe una respuesta por 

parte de las jugadoras ante esta situación, que puede ir desde la 

absoluta indiferencia, hasta el consentimiento de los comentarios y 

la compatibilidad con el público. 

El deporte representa siempre un conflicto, los equipos existen para 

ser rivales y siempre es más satisfactorio vencer a un rival difícil que 

a uno fácil, los odios y las separaciones se establecen naturalmente 

y nos encontramos ante la oportunidad de apoyar a un equipo, y eso 

generalmente implica no apoyar al resto. 

Los fanáticos tienen sus equipos predilectos, y se hacen enemigos 

naturales de los equipos que rivalizan con el suyo. Solamente se 

unen cuando alguno de los equipos va a una competencia y 

representa a su estado, o a su ·país, en una competencia más 

importante. 

Se crea también una relación en contra o en favor de los árbitros, 

55 
Lever, Janet. Soccer Maddnes. 1985. p.24 
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porque si se considera que está siendo injusto con el equipo favorito, 

entonces son unos vendidos, pero si favorece al equipo en cuestión 

resulta ser un árbitro justo. El favoritismo por un equipo hace que los 

espectadores pierdan la capacidad objetiva ante las acciones 

comprometidas de juego, les importa ganar tanto o más que a las 

jugadoras que se disputan un partido. 

"Los aficionados son espectadores pasivos, no influyen sobre el 

resultado de los partidos y la administración de los clubes ( ... ) la 

relación es un circulo vicioso: el equipo influye sobre los aficionados, 

que a su vez influyen sobre el equipo. El equipo "enciende fuego". El 

equipo anota. los aficionados se entusiasman, y ello ayuda al equipo 

a voiver a anotar. O bien, si el equipo está perdiendo, por un 

marcador abultado; los aficionados abandonan el estadio, 

desmoraliza~db.'~úh más al equipo"56 

3.4. El volley ball y los libros 

Aparentemente este rubro no tendría sentido excepto en los casos 

de los libros técnicos que se relacionan y que tratan del volley ball, 

sin embargo se presentan varias características que se deben hacer 

notar. 

Debemos considerar que los libros se presentan ante circunstancias 

específicas y un libro puede ser percibido de manera distinta por 

una misma persona dependiendo las circunstancias en las que haya 

interactuado con este. 

El libro presenta una secuencia espacio- temporal específicas con 

las que interactúa una persona, una percepción absolutamente 

55 Janet, Lever. op.cn .. i985. p.216 
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subjetiva que interpreta el libro a capricho. 

A partir de las experiencias personales que conforman la percepción 

de un individuo, se crean los diarios con la única finalidad de 

registrar las aventuras, dichas o desdichas que una persona tiene. 

De esta forma también surgen los libros de artistas como medios 

para que un artista exprese su forma de ver tal o cual cosa, lo que 

hace que con cierta facilidad los libros de artista terminen siendo 

diarios, bitácoras o autobiografías visuales. 

Así, pues, retomando los aspectos que han resultado significativos, 
· .. .',.~ > - .' ~·\ >./( 

se parte d~ la)dE;¡a ·deTyn diario - bitácora visual que expone y deja 

ver la muy:sd:6j~~Jy~:¡¡:;{erpretación de simultaneidades que ocurren 

dentro 4ei':$~f{~~1,,B~i)'.'~··que se muestran como evidencias 

autobibgráfi8~~~~0_~'.:5~~ proponen para realizar un libro híbrido. 
. ..._,.· .· ---· ... '' . 

3.5. El libro - cancha 

La propuesta de este libro responde a una situación especifica en el 

volley ball que es la mirada. La mirada como tema ha ocupado 

durante mucho tiempo el interés de artistas plásticos sobre todo de 

pintores, la intención es vincularlo con el deporte, específicamente el 

volley ball femenil. 

Para este fin se abordará en primer orden la mirada del espectador 

en relación con las jugadoras, el deseo de posesión, la fantasía en 

tomo a un elemento intangible e inalcanzable, representado por las 

jugadoras, el sentimiento de poder y superioridad de éstas sobre los 

espectadores. 

:-;-;a 
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En segundo plano se nos presenta la jugadora como objeto de 

consumo, gracias a la adaptación del deporte a los medios 

televisivos que propician el fanatismo y exaltan el culto al cuerpo, 

que será la unión entre los temas. 

A menos que seamos espectadores del juego, las imágenes que 

tenemos son producto de la visión de alguien más, lo que se busca 

es seleccionar estas imágenes y adaptarlas a una visión que sea 

más apegada a lo que es un juego en sí, la mirada de la jugadora y 

la mirada del espectador - voyeurista simultáneamente. 

La propuesta es un espacio alternativo en el que se busca integrar 

estas miradas y. lcgrélr que resulten cohe;entes tanto con las 

características del deporte como con las características de los 

espacios arti~ti6os y. gráficos. 

Se utiliza como medio el libro alternativo por su forma de continuidad 

variable, en tanto que se sigue un principio de individualidad que 

constituye un todo, que por su naturaleza híbrida puede 

contemplarse de formas diversas. 

Se propone un libm híbrido, que retoma características del libro 

objeto: el libro cerrado tiene la forma de media cancha de volley ball, 

al desdoblarse, aún cerrado, adquiere la forma de una cancha 

completa, a escala. 

Una vez que se ha desdoblado la cancha, el espectador encuentra 

una serie de cuatro polípticos de seis piezas cada uno, que 

proponen una lectura coherente en cualquier hoja que el l~ctor 

sugiera. 

,,,,....._ ,. Ud& k 
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Se retoman características del libro de artista, un poco la intención 

de diario -bitácora visual, rescatando las fotografías y percepciones 

autobiográficas que del volley ball han resultado significativas y la 

búsqueda de imágenes en sitios diversos que permiten una 

revalorización de registros y composiciones en base a experiencias 

personales. 

3.6. El Proceso del libro - cancha 

3.6.1. Proceso teórico 

Lá rniradacomotemaha ocupadodurante mucho tiempo el interés 

de arti~ta~'pl¡.§sficos, sobre todo de pintores, a través de las 

rep~~~einti3.2iciri~s·é3C:erca de las "Venus". que exaltan la mirada como 
:· _ :.:: . ,-..,:.·,··,¿¡·_:;s~~~it;~':~-\~-'> -... 

víncul6exp6sitór entre el que observa y la observada, además de 

fingir~Ó ~u'it~ al cuerpo o a la belleza femenina que sólo busca una 
. ' ~ ·. - : . 

· mirada· plácentera. Esta situación es notoria en las series del pintor y 

la modelo, que retoma este mismo tema y lo re-adapta a la situación 

específica de los participantes. 

La mirada voyeurista es característica del tema "Susana y los viejos" 

en el que el objeto de deseo (Susana), es difamado y dañado 

moralmente por los viejos al no obtener de ella lo que les dictan sus 

pasiones non sanctas. 

Estas tres temáticas coinciden en el tipo de mirada que se 

representa: una mirada voyeurista, cuyo fin último es 

exclusivamente placentero, disfrazado por las alegorías que fingen 

apego temático y mimético. 

Las "Venus" se han representado desde el Renacimiento, las 
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primeras versiones de "Susana y los viejosn datan del Renacimiento 

tardío, casi del Barroco, como es bien sabido, en estas épocas los 

temas para pintar un cuadro debían ser bíblicos o mitológicos. 

Desde entonces alegorías al respecto han sido retomadas una y otra 

vez por los pintores, debido, en gran parte a la sensualidad de las 

protagonistas, a las historias que por demás resultan sumamente 

interesantes, y al pretexto de representar dos hechos importantes 

en los que generalmente sólo interesa el placer de la mirada que 

funge perfectamente con su función de crear vínculos entre el 

espectador y la obra. 

El objetivo principal es r:etomar los temas de "Venus" y "Susana y 

los viejos", adaptarlos a la situación especifica dél vólley ball femenil, 

dándole así una connotación contemporánea, donde el fin es 

evidenciar la mirada voyeurista de una forma sutil, en la que 

también se buscará la mimesis como disfraz de apego a la realidad 

en un espacio alternativo que sea coherente con el espacio plást~co 

y la multiplicidad de acciones que se llevan a cabo durante un juego. 

Es evidente que la mirada no funciona únicamente como 

intermediario entre lo que pasa en el juego y el espectador, en 

realidad forma nexos más importantes entre espectador-jugadora, 

entrenador-jugadora, jugadora-jugadora, jugadora-espectador, 

árbitros-jugadoras. medios-jugadoras. etc .. se busca exponer los 

tipos de miradas que se establecen, porque no siendo espectador 

directo del juego, las irnágenes que tenemos representan la mirada 

de alguien más, de ahí la pluralidad de fuentes para obtener 

registros (fotografía, video, revistas, la página de intemet de la 

Federación Internacional de Volley Ball). 

No sólo las personas son importantes como facilitadores de formas 

se 



de mirar, los objetos también fungen una parte importante dentro del 

tema, ya que la cámara de video, fotografía o de televisión puede 

ocasionalmente representar el papel de testigo, o espejo, en tanto 

que nos muestra una realidad en extremo subjetiva. Por otro lado, 

estos y algunos otros objetos relacionados con el volley ball tendrán 

la posibilidad de fungir el papel de vínculos o conectores entre 

escenas, o ser personajes principales en otras, con la finalidad de 

mostrar la arbitrariedad con que se mira y la forma en que se 

jerarquizan situaciones, escenas, acciones u objetos de manera 

subjetiva. 

Se han tomado refE!renci7~ de.artistas .variados, del .tema de las 

~Iii~~~iii~]j~J!~it~~~A~~~::::~:~::;:~:::~udan 
r . m~de.1Ó:·b~'Fi~·~6i~ffs~66n sei retoma la composición y el espacio, 

f p~ro·~~bré toc:i61a'~pari6ión de personajes que atestiguan las 

escenas (eróticas o no). De El Greco, en específico del entierro del 

Conde de Orgaz, la relación entre conjuntos de personajes. 

composición y tratamientos. 

3.6.2. Proceso plástico ESTA TESIS 1'TO SP.J"F 
DE I~t:.. !·~II-"tI1!.01~~:.;~:A 

La búsqueda de registros y la selección de éstos de varios medios 

(fotografías propias, de revistas, de la página de intemet de la 

Federación Internacional de Volley Ball y de videos), proponen un 

guión de sensaciones que ocurren durante un juego, saturado de 

acciones simultáneas en las que se crean espontáneamente 

composiciones que pueden ser rescatadas y convertidas en 

alegorías. Se buscan conjuntos de personajes, otras veces 

personajes solos que son sorprendidos en acciones fuera del juego, 
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escenas en las que se encuentra la interacción entre dos o más 

personajes que, participando o no activamente en el juego, proponen 

una lectura por sí mismos. 

Durante los últimos dos años se empezó a desarrollar el tema del 

volley ball, partiendo del dibujo lineal en búsqueda de lograr un 

entendimiento compositivo de relaciones entre cuerpos y distancias. 

Inicialmente se utilizaron composiciones sencillas tomadas casi de 

forma directa de las fotografías de la página de intemet de la FIVB 

(Federación Internacional de Volley Ball), poco después se 

realizaron dípticos de escalas variables: 80 x 30 cms .• 160 x 80, 190 

x 40, 320 x 61 cms., la constante en todos los casos fue un formato 

apaisado, en el que se ha trabajado simultáneamente el fondo como 

relación compositiva con las jugadoras. Este proceso fue necesario 

para un desarrollo que llevara la investigación de forma natural al 

trabajo con polípticos. 

Para trabajar con esta serie de polípticos se ha llevado un proceso . 

de selección de imágenes, tras el cual se procede a bocetar y 

planificar el políptico, que consta de seis piezas: cuatro de 60 x 40 

cms. y dos de 20 x 40 cms., que corresponden de forma directa a 

una escala proporcional de la cancha de volley ball. De esta forma, 

descontando un centímetro por los biseles se obtienen placas de 59 

x 39 cms. y de 19 x 39 cms. 

Se sigue un proceso xilográfico; durante los últimos tres años se 

trabajó con distintos tipos de triplay de pino, en los que se alternó 

tanto con las escalas como con el grosor, por lo que se utilizaron 

tablas de triplay de pino chileno de 9mm. de grosor, por su 

versatilidad; es un triplay suave que permite trabajar detalles y grises 

más finos. Estas tablas se biselaron previamente para después 
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aplicarles goma laca, con el fin de poder trabajar líneas más 

delgadas. 

Posteriormente se dibujaron las tablas, los primeros polípticos se 

dibujaron teniendo las seis maderas, de forma continua, en base a 

un boceto general. En los últimos dos se trabajó de manera distinta, 

se partió de la sección en la que se trabaja más luz para 

posteriormente componer en relación a ella. Un grabado 

independiente que se anexa a otro para concatenarse y crear un 

políptico de seis piezas, que interactúa con otros tres polípticos de 

seis piezas. 
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El trabajo de talla fue variando, de forma que se trabajaron ias 

figuras en base a una relación lumínica, de una fuente de luz 

proveniente de un refiector imaginario. Luego se trabajó un fondo 

general en el cual se investigaron las posibilidades que la misma 

madera proporciona, escalas tonales en las que se derivan de grises 

-negros a grises -blancos, mientras que las figuras se trabajaron de 

una forma más lineal, construcciones corporales a base de tramas 

de líneas que después se trabajaron para una degradación gris, que 

dadas las dimensiones propias de cada figura que resultó en alto 

contraste con una variación tonal de grises que se logró tanto por las 

tramas lineales como con los cortes diagonales que modelan las 

figuras. 

Se trabajó alternando talla e impresión, por lo que se tuvo un 

desarrollo amplio en la impresión mediante el cual se trabajó sobre 

distintos soportes: papel amate, loneta con apresto, y papel de 

algodón, a saber: windsor and newton, arches y guarro para 

acuarela, papel guarro súper alfa. 



~ 

Así, se investigó para cada uno de los soportes, el papel amate 

proporciona una textura previa, y dada su naturaleza orgánica se 

imprime en seco. Se utiliza una presión mayor en el tórculo y la tinta 

debe diluirse un poco más de lo acostumbrado para imprimir sobre 

papel revolución o sobre el mismo papel guarro súper alfa. Se debe 

entintar de forma generosa, y dado que presenta una textura y un 

color propio, impresiones en los que se trabajaron degradaciones 

tonales e impresiones en alto contraste. El inconveniente de este 

papel es que las líneas muy delgadas se bloquean con demasiada 

tinta y por la presión excesiva en el tórculo por lo tanto este papel se 

presta para trabajar escalas mayores a las utilizadas en este libro. 

Se imprimió con tinta negra y tinta castaña. 

La loneta requiere la misma presión que el papel amate, aunque se 

debe entintar de forma más insistente, debido a que la tela absorbe 

más tinta. Con la tinta negra es más fácil controlar un plano positivo 

que con -la tinta castaña, con ésta hay que entintar de forma más 

cuidadosa para evitar que el rodillo no sea una situación constante y 

aparezcan líneas indeseables. 

Los papeles para acuarela no representan una situación tan 

ventajosa porque absorben demasiada agua y no es posible 

controlar el secado del papel por lo que después de pasarlo por el 

tórculo el resultado es una copia con negros manchados porque la 

superficie no presenta el mismo grado de humedad y en los sitios 

más húmedos la tinta no se adhiere adecuadamente. 

El papel guarro súper alfa se presenta como una opción más 

versátil, pues puede permanecer demasiado tiempo remojándose sin 

perder sus cualidades. Permite trabajar una degradación tonal de 

negros a grises -blancos , y el blanco que proporciona el papel. 
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Soporta varios grados de presión, y hasta la líneas más delgadas 

resultan en gofrados discretos. También es cierto que con presión 

excesiva estas líneas tan delgadas se bloquean porque la tinta 

penetra en la incisión y se revienta, obteniendo líneas sucias. 

De esta forma, el tiraje completo de copias de estado y pruebas de 

autor es mayor a 170 copias y sirvió para experimentar y decidir 

entre el tipo de papel, el color de tinta que se iba a utilizar, las 

diferentes presiones que se pueden obtener con el tórculo y las 

formas diversas en las que se puede preparar la tinta. 

Se obtuvo un tiraje de 48 copias sobre papel guarrro súper alfa de 

ias que se eligieron 24 para integrarias en el libro-cancha. Una vez 

obtenidas estas copias se procedió a marcarlas y cortarlas a mano, 

con un cuchillo de madera. 

Para realizar las cubiertas del libro se emplearon hojas de triplay de 

pino de 9 mm., por varias razones, se necesita un soporte 

suficientemente resistente como para que el peso de las copias no lo 

deforme y hace referencia directa al material en el que fueron 

trabajados los grabados. 

Las cubiertas del libro siguieron también un proceso de preparación, 

se barnizaron con tinte-barniz en tres ocasiones, posteriormente se 

dibujó sobre las portadas una jugada que se talló para obtener una 

composición de líneas blancas sobre un fondo semi rojizo. 

Para unir las partes del soporte del libro-cancha se empleó camaza 

azul grisásea para remitirnos a la gamuza con la que se fabrican 

algunos balones. Se pegó con pegamento de contacto y 

posteriormente se adhirieron los soportes para los grabados. 

mt;=a 
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Se adhirieron cubiertas para todas las tapas, utilizando la misma 

piel. Al final se pegaron los grabados sobre los soportes, utilizando 

resisto! blanco. Se agregará un papel encerado con el fin de 

proteger a los grabados del frente del roce entre sí, lo que puede 

causar que la tinta de un grabado se pegue a la de otro y se 

ensucien los espacios que deben ser blancos. 
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Conclusión 

El tema de la mirada se adaptó al volley ball de forma 

autoreferencial. Retomando los aspectos significativos de una 

trayectoria en este deporte, resultando en un libro híbrido que 

mezcla las características de un libro de artista entendido como 

diario-bitácora visual y un libro oojeto que se representa en una 

cancha de_ volley ball a escala. 

Los elemé~tos quEÍ aparecen de forma continua en este libro se 

relacion~ri';'~f~~¿t~~~nte con aspectos del deporte o con facilitadores 

de·fof~~~,,·~~~A,'i;~/;,Las.cárnaras fotográficas representan a los 

voyeu.~i~t~~;!f~;sª~~~d~'dos, corresponden a una época especifica 

que delat~t,~;'fáa?_cl:delmlrón. Una luz provenient~ de un reflector 

abarca úQ~''Jj~~:~~f~~;~acla políptico, funciona como eje compositivo 

en todas las series: •·· 

De esta forma, el primer políptico retorna figuras que simulan estar 

desnudas, pero que en realidad tienen un traje de fiera, en los que se 

muestran posiciones de las rodadas propias del volley ball. 

Escenografías que proporcionan un espacio en el que transitan las 

jugadoras. Jugadas de pizarrón adaptadas se encuentran en una 

cancha que, cambiada su orientación, funge como pared. Planos­

canchas que se intervienen con objetos que escapan furtivamente a 

fas escalas convencionales. En este políptico sí aparece un mirón. 

El segundo políptico nos muestra una toma aérea en la que aparece 

una jugadora esperando el balón, la figura sonriente en un 

espectacular de Mireya Luis Hernández, jugadora que ha 

representado a Cuba en varias justas olímpicas y representa el ideal 

::=-~ - - .,."''·~'""'"í.lZJMJ, MMZ&tllíii • ...W,.,Ji@iM&4&ll 
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del deportista de volley ball encaminado al alto rendimiento: Un 

tripié que espera a ser utilizado por la cámara fisgona y un mirón. 

El tercer políptico muestra a las jugadoras en acciones que hacen 

referencia a la Venus que se embellece. En este caso, las jugadoras 

se alistan para jugar, cumpliendo con los rituales supersticiosos que 

se han forjado a través de sus respectivas carreras. Los diagramas 

de jugadas intervienen de forma más directa en la composición en 

relación a las jÚgadoras. Aparece el documento de identificación que 

es un gafete de la olimpiada juvenil. Los planos negros siguen 

siendo una.édnstante compositiva 

El cuariopcilíptico, es una síntesis de los tres anteriores. La temática 

general:~~'1a%tografia deportiva: la foto del equipo. jugadoras en 

team b~6kf5J8d~ri~'dcires regañando a las jugadoras, el abrazo de 
', :.-·,;;.~:;:,, .:.;~:~·; .': ':· ;:"- ' - " 

Judas cúándo una jugadora entra por otra, las cizañosas, y una 

torT1~.df:{'¿'~juego. El símbolo de la CONADE como institución 

máxima del deporte mexicano. 

Así, el objetivo de crear una serie de cuatro polípticos 

independientes entre sí, incluidos en un contenedor, se alcanza 

cuando resulta coherente cualquiera de las más de 1 00 

composiciones posibles que el espectador puede proponer. Además 

de haber conseguido la uniformidad necesaria al momento de la 

impresión, lo que refuerza el carácter único de cada pieza que 

interactúa con el resto de forma armónica. 

La conclusión de este libro híbrido invita a un desarrollo más amplio 

para futuras investigaciones en torno al tema. Desde el comienzo 

del primer polípti::o han surgido numerosos proyectos, resultado de 

la investigación teórica y práctica que se ha realizado durante el 
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último año. Los resultados alcanzados son producto de la 

investigación práctica en los que se aprendieron varias técnicas que 

ayudaron a la construcción del libro en su totalidad. 

Durante la estancia en el Seminario se pudo investigar de forma más 

amplia acerca de la historia de los libros en general, la historia de 

los libros altem~tivc:is. una investigación temática particular (la 

mirada) y ún~, investigación práctica que reforzó y amplió los 

con.ocimientos. previos de la xilografía y los procesos de impresión. 

Al trabajar sobre varios soportes para imprimir, investigué acerca de 

los diferentes tratamientos que pueden obtenerse en una superficie 

determinada, proponiendo una nueva investigación a futuro sobre los 

diversos recursos qUe aporta un soporte en especifico. El trabajo 

intenso en la labor de obtener tirajes con el menor número de 

variaciones, con la finalidad de mantener lo mejor posible un tono 

general de grises. 

Un contacto más especifico con los tratamientos que requiere una 

figura, la relación entre el lenguaje propio de la madera con los 

tratamientos que se esperan, las limitaciones que puede tener y 

también las ganancias que aporta un accidente del triplay. 

Con esta experiencia se abren nuevos proyectos que incluyen la 

participación de más libros alternativos que desarrollen y amplíen la 

investigación y producción que hasta ahora se ha realizado. De 

esta forma continuar y ampliar esta obra plástica que es el inicio 

para nuevas experiencias cognoscitivas. La búsqueda para lograr 

una interacción mayor entre la gráfica y los espectadores, a través 

del desarrollo de alegorías mitológicas aplicadas al volley ball 

femenil. A parte de otros proyectos de gráfica monumental que 

. -·· ,.J.iiiiti&JiiJ&S 
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propondrán una investigación a fondo acerca de los libros 

transitables y la concatenación de éste proyecto con los diagramas 

de jugadas llevadas al plano tridimensional. 

Gracias a:1 si=minarÍÓ deUibro alternativo, y a la participación de la 

autora en éste, se han fi)acio las bases para nuevas investigaciones 

y proyect6s en to~no al libro y a 'i~ ~ráftca. 
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