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La memoria esla referenciainmediata de las sen-
saciones y de las imégenes, y como proceso conti-
nuo del desarrollo del conocimiento pelea
cotidianamente por ganar espacio al alvido.

Ese objetolamado libro es uno de los testime-
nios més contundentes del oficio de la memoria
creativa y colectiva que quedd instalado como ve-
hiculo del pensamiento y que ha logrado muchas
veces, desde sus inicios, convertirse en uno de los
grandes fetiches de la cultura. Despert6 el deseo de
posesion como canal de conocimiento v por sus
valoresestéticos, principalmente en su origen cuan-
do privilegiaba su artesanalidad y su caracteristica
de objeto tinico hastalos principios de laimprenta.
Es parte también del desarrollo del espiritu colec-
clonista de muchos individuos que le asignaron va-
lores en la fascinacion primero por el objeto
artesanal v como recipiendario de afectos de su
poseedor.

Ellibro, portodas sus connotaciones objetivas y
subjetivas, es parte vital del espiritu del coleccio-
nista de objetos simbdlicos que fincan su origen en
¢l deseo de cada individuo por perpetuarse como
acto permanente de desdoblamiento de la perso-
nalidad fantasiosa y nostélgica entre otras; el libro
establece su presencia para significar la necesidad
de culto y ritualidad de las imégenenes, sea cual
sea su origen, su tiempo o manufactura.

Ellibro, como parte del sistema de objetos que
atesora un coleccionista, digamos en su calidad de
objeto, funciona como el espejo perfecto donde las
imégenes que devuelve no son las reales, sino las
deseadas al atrapar la energfa y el afecto de su po-
seedor adquiriendo el alma que define la posesion
de este tipo de objetos.

No pocos se sienten atraidos y nostélgicos por
el libro ante lainminencia de una posible pérdida
de este libro como objeto, frente al desarrollo des-
bocado de la nuevatecnologia que lo coloca como
“especie” apuntode extincion, atentando contrala
pasion que le merece su riqueza objetual v el oficio
que instaurd sumemoria. Sin embargo la memoria
deeste objetoestan poderosa, que permite la trans-
formacién hacia formatos complementarios que
sencillamente enriquecen sus posibilidades y sual-
cance como vehiculo del conocimiento.

Las ideas externadas a lo largo de estas pégi-
nas, son una ofrenda por la pasion hacia el objeto
ibroy/olibro objeto, contodo el misterioy secretos
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que han desencadenado el deseo por su posesion,
el culto fetichismo que se narra en libros hechos
sobre historias de libros como £l Manuscrito de
Samarcanda, £ Nombre de la Rosa, El libro de are-
na, etcétera. Este trabajorefleja un caminolargo de
reflexion y experimentacion de otras posibilidades
para reinventarlo, sin el afén de desentranar su se-
creto, sinomds bien, de inventar otros.

Elhechode haber hurgado en su historia, res-
ponde a la necesidad de comprender el concepto
primigenio que permitio su desarrollo como medio
de expresidn, ademas del reconocimiento de su pro-
duccion en un principio con diferentes materiales
organicos.

Al reconocer la historia del libro, se vuelve ne-
cesario diferenciar que la participacion de los auto-
res de libros los ubica como los responsables de la
conceptualizacion y realizacion del contenido, y
quien verdaderamente los hace —en todo aquello
queinvolucra el disefio, laimpresion, etcétera—casi
por lo general, no tiene relacion alguna con la pro-
duccion del texto.

Un libro, como un cartel, no son més que vehi-
culos que sintetizan lainformacion mediante el tra-
bajo creativo. Este método de aprendizaje sobre la
experiencia, encierra el cardcter lidico y azarozo
de la “creacion aplicada’, término al que se referia
Walter Gropius para denominar el disefo.

La primera parte de este proyecto es un com-
pendio sobre la historia del libro que fue necesario

para poder establecer el contexto histdrico que re-
fiere también, la evolucion del objeto en cuestion,
aunque abunde en la forma tradicional de hacer [i
bros. Este marco historico referencial, puede resul-
tar demasiado visto, sobre todo lo que concierne a
la antigliedad y el medioevo, desde las tablas de
arcilla, los papiros, hasta los manuscritos monacales.
El viraje en la historia de la produccion del libro co-
mienza mas bien enla época contempordnea cuan-
do se empiezan a crear libros bajo otros criterios
estéticos: “los otros libros” como los llamé Ratll
Rendn. Este momento es realmente cuando pue-
de definirse con claridad quién es un *hacedor de
libros”.

Después de alravesar la historia surgiran con-
ceptos diferentes de personajes que han
incursionado en la produccion de esos otros libros,
y que facilitarn una aproximacion a los diferentes
libros que se han producido en el siglo XX, y none-
cesariamenle al libro hecho de pliegos de papel
comprimidos, llenos de letras e imagenes, que por-
tan informacién especifica sobre un tema.

Ellibro es entonces un medio de expresion en
s mismo, el hechoreside en el tratamiento que cada
individuo haga de estaidea, desde su cardcter ma-
sivo a través de lareproduccion industrial, o de una
manera parficular si se suprime su textualidad, pri-
vilegiando su cardcter objefual y como obra tinica.

Laidea predominante hasta ahora es la del li-
bro convencional, ya que la diversificacion de di-




cho concepto ha formado su propia cultura del Ii
bro desde sus principios. La misma alfabetizacion
por medio de los signos gréficos del lenguaje en su
cardcter masivo, es el soporte fuerte del libro con-
vencional. Al respecto es importante cuestionar si
es posible la diversificacion del lenguaje de un libro
objeto.

Es por esto que cuando se sugiere la idea de
experimentar olraposibilidad, es porque eneste pro-
ceso se involucran gentes de diversas disciplinas,
incluso, gente iletrada. Esta propuesta de trabajo s
abre ala participacion de todo aquel que desee ex-
perimentar en un acto lidico, la produccion de un
libro propio.

La propuesta de este trabajo se dirige al proce-
so de experimentacion para la produccion de libros
que hablen de simismosy de sus autores, definien-
do este tipo especifico de produccion como libro
objeto.

La reflexidn que dio lugar a este proyecto, ha
sidolanecesidad de replantearla actitud del crea-
dor de mensajes informativos, ante la saturacion e
insensibilidad de la vordgine de los medios que pri-
vilegian la inmediatez y el efectismo “seductor” de
laimagen visual, inhibiendo la capacidad de desa-
rrollo de otras funciones sensoriales.

El desarrollo de la nueva tecnologfa, parece co-
rrer mds répido que el posible debate de la necesi-
dad de expresion como principio, y el andlisis de la
formay los medios para expanderla eficientemente.

El medio para la expresion, ha sido trastocado has-
ta convertirse en principio v fin tinico en aras del
consumo masificado de informacion, como resul-
tado de una politica mezquina del manejo de los
medios, que presenta una fuerte tendencia a uni-
formar la diversidad cultural sino se proponen con-
tenidos alternativos. Esta situacion requiere de la
criticay del andlisis permanentes para esgrimir pro-
puestas mas sensibles a través de la formacion y
promocidn de espacios de expresion distintos, que
faciliten el camino hacia la reeducacion y
deshinibicion de las posibilidades creativas como
proceso vital, para asi reinventar o recrear la capa-
cidad de apreciacion. Antes de la tecnologfa, esté
lanecesidad de expresion.

Lapropuesta del taller-espacio que aqui s plan-
tea tiene tres principios fundamentales:

Primero, que el concepto creatividad es un pro-
ceso inherente de todo individuo y que instaura su
desarrollo en la experimentacion y bisqueda de
canales para su manifestacion; es la necesidad de
respuesta al “vacio” con su bagaje de conocimien-
tos y sensaciones preestablecidos, que se enrique-
ce con la experiencia posibilitando el desarrollo del
pensamientoy la sensibilidad, determinando la for-
macion de una actitud critica.

En segundo lugar, se trata de la aplicacion de
diferentes técnicas de autoaprendizaje, en un ejer-
cicio de reconocimiento de las propias cualidades
organicas, traducidas en lareflexion ylamanualidad



COmo procesos permanentes, & través de la crea-
cion de formas que transmitan la manera de enten-
dery sentir de los participantes,

Finalmente, el proceso de reconocimiento de
la propia sensibilidad se concretard en la produc-
¢ion de un libro objeto como medio de expresién
creativa de su creador y por sf mismo. La coartada
del libro objeto reside en la actitud de apertura del
caudal de sensibilidad externado en su proceso, y
la alternativa de un “quiebre” formal de la inercia
de la especializacion para reabrir las posibilidades
de reconocimiento de otros medios de expresion
en un ejercicio autogestivo.

Este trabajo consta de tres partes: el indice
semdntico, que refiere la descripcién de los con-
ceptos primordiales como eje semdntico; la segun-
da parte, el indice sitactico, relata aquello que téc-
nicamente hace posible la aplicacion de laprimera
parte, se trata pues del vehiculo en el que se mon-
tan las ideas; por ltimo, el indice pragmatico, se
refiere al piblico con el que interactiia el productor
del libro objeto v la apreciacion que se desprende
ante este hecho por parte del usuario. Este capitulo
final pone a prueba la viabilidad de la expresion a
través dela concatenacion adecuada de los elemen-
tos anteriores.

Através del trabajo creativo se juega a ser uno
mismo; este es el aspecto de la vida que contiene
todas las fantasias que no se expresan
cotidianamente. El reto consiste en imprimir cons-

tantemente las emociones que estimula el medio
que conforma al realizador,

El objeto de este texto, es la propuesta de un
plan de trabajo experimental donde entran en jue-
gotodoslossentidos, si se entiende por esto, el pro-
ceso de re-aprendizaje y re-invencion sobre la ex-
periencia. El método de trabajo que se plantea aqui,
se sugiere sencillamente como un proceso de ex-
perimentacion que tiene como mévilla produccion
de un libro objeto.

En el primer capitulo del proyecto, se mencio-
nan los conceplos que se involucran en un juego
que se ha denominado como [a “reinvencion de
las emociones’, y que comprende —por mencio-
nar algunos—, el carécter lidico del proceso, el jue-
go de seduccidn, el deseo, la sorpresa, etcétera.

Un libro es un medio de expresion vital, pero
sobre todo vigente si se observa su trascendencia a
{ravés del testimonio de las obras en el sentir y pen-
sar de una cultura. Es importante observar que di-
cho medio ha conservado un lugar preponderante
entre los vehiculos informativos y puede servir tam-
bién como pretexto para redescubrir la creatividad
yla manualidad si se pone en practica la experien-
ciay el sentir que marca el propio contexto, del que
se reciben los elementos conceptuales y materia-
les para recodificarlos en favor de la expresion
creativa.

El segundo capitulo estd destinado concreta-
mente a la descripeion de la metodologia que serd



utilizadaen un taller de experimentacion parala pro-
duccion de libro objeto el cual relatal planteamien-
to de un proyecto especifico, las técnicas para su
desarrollo, materiales, tipo de reproduccion, etcé-
lera, hasta aterrizar en el tercer capitulo donde se
relata la evaluacion del proyecto terminadoy lare-
lacion con su referente.

Este método de trabajo fue planeado de forma
tal, que pueda ser implementado por disefiadoresy
piblico en general, para experimentar la libertad
lidica que existe entodoprocesocreativo, y de esta
forma, hacermenos esquematicoy/o convencional
el proceso que se establece para disear un objeto.

Seapues, estelibro de formato tradicional, para
hablar de “los otros libros” como los llamé Radl
Renén.



Indice semantico



Objetivo:

Este primer capitulo, también denominado indice
seméntico, inicia como referencia contextual con
[a historia de la idea de libro como se le ha com
prendido tradicionalmente. Este abjeto que ha sig-
nificado una especie de “almacen” de la memoria
del pensamiento y del sentir de la humanidad, ha
sido también la referencia inmediata para la pro-
duccion de propuestas dferentes entormnoalaidea
de que en primer lugar, es un medio de expresiony
que después de cientos de arios, en el siglo XX prin-
cipalmente, significd laposibilidad de ser abordado
con “otros ojos”, en la intencién que tuvieron in-
dividuos creativos al proponerlo como objeto de
expresion por si mismo sin que necesariamente
dependiera de la palabra escrita para poder pro-
ducirse.

Es evidente que el libro desde su origen, ha ad-
quirido un lugar preponderante en la historia de la
humanidad, hecho que le ha otorgadola fuerzane-
cesaria para su preservacion. Se antoja como una
secuencia interminable de enigmas; la revelacion
deunenigmallevaaotroy de esta formala cadena
se hace interminable.

Distintas propuestas sobre las posibilidades es-
teticas del libro, se esgrimieron a partir de los aros
60 en Europa, Estados Unidos v Latinoamérica,

cuando laproduccion de otro concepto de libro fue
mds prolffica

Sise comprende su origen enla antiguedad, se
llega a la conclusion de que la idea de libro tradi-
cional persiste, y solo en algunos casos especificos
se presenta un cambio en su conceptoy su forma.
£l mismo hecho de hurgar en la historia de este
medio tan importante, tiene un objetivo primordial,
desde el momento en que dicho trabajo se apoya
en el estudio conceptual y formal del objeto llama-
do ibro.

Lahistoria del libro de tipo convencional, abar-
ca de manera sintética la antiguedad, la edad me-
dia y el contexto contemporéneo a partir del cual
empiezan a surgir nombres de personajes e ideas
esenciales, que constituyen el eje rector del proyecto
que se plantea en las siguientes paginas. Este capi-
tulo propone el andlisis de distintas propuestas con-
ceptuales como sustento semantico para vigorizar
el propio significado del tipo de obra que aquf se
planteay que basa su objetivo en la exploracion del
deseo como fuerza potencial de la creatividad.

Es a finales del siglo XIX cuando surgieron pro-
puestas de vanguardia que habrian de nurir la ex-
perimentacion de nuevas alternativas en la produc-
cion de los libros, como fue el caso de los




prerafaelistas en Inglaterra, entre los que destacd
sobremanera la figura de William Morris. El surgi
miento de expresiones distintas como libro objeto,
fibro de artista y libros alternativos, se establece
hasta el siglo XX dentro del marco conceptual del
arte contemporaneo.

El estudio de la historia del libro tiene por obje-
fivo conocer en primer lugar las reglas de produc-
ci6n del libro tradicional, para después transformar-
las en favor de una idea de libro diferente. En esa
historia se encuentranlas bases el libro objeto que
hasido tratado por un artista comoMarcel Duchamp
(sin que €1 mismo se propusiera producir libro ob-
jeto), en quien se reconoce la autoria de una de las
tantas acepciones del concepto en el medio con-
fempordneo.

Con las vanguardias de los aos 60, la produc-
cién de “nuevos” librosimplicaba que su realizador
estuviera a cargo de todo el proceso. Otro aspecto
interesante fue el hecho de que los nuevos “hace-
dores” de libros no fueron necesariamente escrito-
res. Se trat6 mas bien de una forma de expresion
creativaala que accedieron artistas de distintas dis-
ciplinas. Incluso en Estados Unidos, surgieron indi-
viduos especializados en este tipo de produccion
sin pertenecer a alguin ambito artistico especffico.

El objeto al que se refiere este trabajo tiene un
nombre preciso, se llama libro, con la idea de res-
petar dicho vocablo debidoa su origen etimoldgico.
La palabra libro viene del griego liber, que significa

corteza de drbol, por lo que mantiene una relacin
directa con las texturas orgénicas que le dieron prin-
cipioy que de alguna forma siguen déndoselo.

Lahistoria de este objeto remite en si mismoa
a historia de la humanidad, su propia seduccion
consiste en la persistencia del enigma que cada
quien hace de este objeto, desde el momento en
que sigue offeciendo un espacio abierto para verter
las emociones que produce el juego de la imagina-
ciony la fantasfa en la combinacion de los materia-
les, que s6lo requieren ser colocados en el lugar
adecuado, y de esta forma externar los caprichos
mas delirantes.

Este ejercicio se necesita para poner a prueba
la capacidad de seducci6n que cadauno posee. La
seduccion debe ser un ejercicio cotidiano a través
del deseo, que puede traducirse en la realizacion
de un objeto propio.

El indice seméntico provee y desglosa todos
aquellos conceptos necesarios para aproximarse a
definiciones que ni en el comn de los dicciona-
rios, ni en el lenguaje del arte existen. El hecho de
recurtir a artistas como A. Breton y M. Duchamp
—principalmente—, tiene la intencién de recu-
perar el significado objetual que cualquier indivi-
duo imprime a los objetos que consume y crea
dentro del plano emocional,

Tratar de encontrar la semdntica objetiva y
universalizadora de las cosas es aplicable a ca-
s0s muy concretos en la produccion de objetos,
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pero cuando se involucra el misterio de la expre-
sion libre no puede sometérsele a un juicio
reduccionista para intentar comprender un acto
creativo. Si bien existen lineamientos de orden
técnico que sirven como gufa para evaluar la con-
crecion de una idea en un objeto determinado,
no es facilmente desmenuzable el nivel simbéli-
co, sensitivo y lidico que involucrd el realizador
en una obra.

Breton y Duchamp actuaron como espiritus
libres para ejercer la creatividad como actitud cri-
tica frente & un mundo cambiante que requeria
amortiguar el peso de las conciencias altamente
racionalistas.

Los capitulos que se desarrollan a continua-
cion proponen el acto creativo como proceso
autogestivo permanente v el resultado —Ilamese
en esle caso libro objeto /o allernativo— no es
el fin en sf mismo sino parte de dicho proceso.
Los conceptos particulares de estos autores como
objeto-poema, abjeto-surrealista, cajas-poema, se
convirtieron en el eje tedrico de la propuesta que
se desglosa en las siguientes paginas. Se verdn
libros objeto producto de la imaginacion libre de
sus autores y que cada cual desarrollo con base
en sus propias experiencias y emociones.

> S



1. Del papiro al libro electronico
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1.1, Antiguedad

“En un principio era el verbo, mas el verbo

solo quedaba en el relato, en la tradicion, en

la memoria refentiva; después, en la voz de

los juglares, de los relatores, quienes transmi-

tian a las generaciones que les sucedian el

motivo de su relato; enla antigued ad remota,

el verbo era representado en simbolo rupes-

tre, en glifo esculpido; més tarde en el papiro,

en el papel de maguey, sobre piel de animal,

sobre lienzo; asf legaron los antiguos pobla-

dores mesoamericanos a la pictografia y al

codice”.!
Lahistoria de!libro corre paralela ala de laimpren-
tayalainvencion de papel. En el estudio de la his-
oria del arte pocas veces se menciona el trabajo
que se le dedicd al ibro como objeto de arte desde
suinicio; quiz la razén consiste en que es un algo

tan comun debido a su produccion en serie.
Solamente cuandose trata de un libro de “arte™ (por-
que lovehicula) adquiere el valor de una disciplina
artistica, puesto que en su elaboracion intervienen
diferentes especialidades, que aln en la actuali-
dad no se han definido como disciplinas artisticas,
como es el caso del diseno v la edicion —entre
olras—.

Existe una caracteristica similar entre ef ibro
contemporaneo y el de la antiguedad en el hecho
de que se les convirtié en objetos de culto, Desde
siempre ha sido un objeto de dificil adquisicion a
pesar de su produccidn en serie, que se desarrollé
mayormente desde principios del sigloXX. Antigua-
mente se le considerd como objeto de arte ya que
su “hechura” era totalmente manual y se tuvo es-
pecial cuidado en su presentacion lo que lo volvié
necesariamente un objeto coleccionable como
cualquier olra piezade arte. Mientras mas lujosa era
laencuademacion, tenfamas demanda entre a cla-
se noble, satisfaciendo la vanidad y el poder que
significé la posesion de un objeto que contenfa la
[iteratura clasicay contempordnea dela época, ade-
més del fino acabado que muchas veces se realiza-
ba con piedras preciosas.

Laimprenta socializé laliteraura de algunama-
nera, pero el libro como objeto, o portador del arte,
es todavia uno de los fetiches de la cultura alos que

1 POMPAY POMPA. Antonic, 450 aros de o imprenta tipogrdfica en Mético, .3

Cbdice de Teloloapan,
Tultepec y Acatién, 1558
(AGN)



no puede acceder la mayoria, debido a su elevado
coslo.

El libro evoluciond basicamente a través de la
impresion sistemalizada, a partir de lainvencion de
los tipos moviles. La imprenta surgié con el objeto
de facilitar el acceso del comdn de la gente a los
textos, sin embargo, fue desde el momento de su
aparicién un elemento poderoso de control, ya que
la produccion y compra de los libros era solo ase-
quible a la iglesia y a las clases poderosas. Como
era de suponer, con el aumento de la poblacién
alfabetizada, se incrementd la demanda de infor-
macidn, por lo que laimprenta y la rotativa acapa-
raron un mercado mds amplio, en detrimento del
“libro de arte” que se habia estado produciendo.

Los libros de arte (o sobre arte) actualmente
muestran rara vez algin acabado manual, sin que
esto signifique que no pueden fabricarse libros
de excelente calidad v disefio, realizados por un
medio automético. La situacion que este medio
plantea, es el hecho de que debido a tantos pro-
cesos que intervienen en la elaboracion del libro,
el disenador o editor, muchas veces no se
involucran en todas las etapas como sucedia an-
tiguamente.

Ellibro alo largo de su historia, ha sido el me-
dio précticamente de la palabra escrita con excep-
cion de algunos casos, como el movimiento barro-
coorococd cuando se imprimiero libros que repro-
ducian vifietas inicamente. La historia del papel y

laencuadernacion tienen el mérito de cobijar todo
o que se ha manifestado a través de la escritura.
Sin embargo, el libro no debe observarse nadamés
como contenedor del género literario, pues ha de-
mostrado a lo largo del tiempo tener un lenguaje
propio y més complejo que el de soporte para a es-
critura; el ejemplo més claro de esto, fueron los li
bros que se desarrollaron mayormente en los aiios
10, cuando surgi6 otra propuesta conceptual para
producir y leer los “otros libros”.

En la antiguedad se exploraron diferentes for-
mas de producir libros. La aproximacion a su his-
toria hace recordar que la categoria seméntica
de este objeto, es mucho mas rica en su explora-
cion y en la trascendencia de su forma, y que
desde un principio, mostr6 soluciones muy inte-
resantes en la intencion que tuvieron diferentes
civilizaciones para lograr la integracién del con-
tenido v de su forma.

Elrecorrido a través de la historia del libro, des-
prende un espectro més amplio de un objeto que
no surgid inicamente con la intencion de aglutinar
el pensamiento y el sentir de una cultura. Desde su
origen, ha sido un pretexto para la manifestacion
artistica no solo a través de la literatura o el len-
guaje escrito sino en la concepcion de su acaba-
do, buscando expresar el deseo que dio lugar a
su disefio y su contenido.

El origen del libro se ubica desde la antigua
prdctica antigua de los egipcios que elaboraron los

Jeroglificos sobre el
obelisco de Ramsés li en
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pliegos de la planta de papyro que crecfa Gnicamen-
te en el della del rio Nilo. Los egipcios usaban solo
el tallo el papiro; se cortaba en tiras finas, que una
vez secas, se disponian paralelamente anadiendo
otra serie de liras perpendicularmente. Estas tiras
se golpeaban y se humedecian hasta obtener una
masa compacla, se engomaban para que la tinta
no se corriera y posteriormente se pulian para ha-
cer la superficie més tersa. Esta fabricacion se pro-
ducfa en series y debidoa la flexibilidad del papiro,
las hojas resultantes se disponian en rollos.

Desde el uso de los papiros se manifestd una
diagramacién elemental, de modo que al
desenrollarlos, quedaban una serie de columnas
cortas que facilitaban la lectura seccionando el es-
pacio en paginas. La escritura utilizada en Egipto
en el tercer milenio a de C. aproximadamente, era
la hieratica o escritura sacerdotal. Més tarde se uti-
lizlademdtica o escritura popular. He aqui un pre-
cedente importante en la historia del libro, el hecho
de que empezd como un ejercicio de grupos selec-
tos religiosos v su evolucion hacia la socializacion
de este medio a través de un lenguaje popular.

Los escribanos desde entonces fueron consi-
derados una casta especial, debido l desarrollode
una especializacion que no estaba masificada.
Como es sabido, la escritura se practicaba con tin-
fas de origen vegetal como el carbon yla tinta roja
que se usaba para destacar algin texto. Para con-
servar lor rollos se usaban jarras de barro o estu-

ches de madera; para evitar su rompimiento se re-
forzaban fos bordes pegandoles bandas. Los ata-
des de momias se construfan muchas veces con
papiro de desecho, pegados y recubiertos con una
capa de yeso. De este modo los papiros sobrevivie-
ron mejor a los ataques de insectos y la humedad.
El papiro era escaso, sobretodo cuando se convir-
ti6 en articulo de exportacion, por lo que los egip-
cios se las ingeniaron para ulilizar otros elementos
escriptreos como el cuero, las tablillas recubiertas
de estuco, o placas de piedra caliza y de cerami-
ca. Gracias  la exportacion los griegos usaban el
papiro tan cominmente como los egipcios (s. VII
adeC)

El contexto que dio origen  la fabricacion del
libro, tuvo su cultivo en los centro religiosos y los
templos que ensefaban las ciencias y el arte de la
escritura, Paralelamente, en Chinase desarrollaban
[as producciones literarias a través de un cronista o
escribano imperial. Los materiales que utilizaban
como material escriptdreo, fueron el hueso, la con-
cha de tortuga, la cana de bambd hendida y més
tarde fas tablillas de madera. De forma mas practi-
ca ymanuable se utlliz la seda en la que se escri-
bia con pluma de bamb o pincel de pelo de came-
llo. En un principio se utilizé tinta negra extraida del
arbol del barniz para fabricar posteriormente la tin-
ta china, mezcla de holiin de pinoy pegamento.

EnMesopotamia, los sumerios inventaron|a es-
critura cuneiforme de tipo simbdlico que evolucio-
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né haciala escritura fonética compuesta de signos.
Posefan una gran blioteca en a ciudad de Nippur,
que era un centro religioso muy importante. Esta
biblioteca estaba compuesta por tablas de arcilla
alineadas en estantes de madera; las tablas se co-
locaban en depdsitos de arcilla o cestos que lleva-
ban una efiqueta para identificarlos.

La escritura se hacia sobre la arcilla himeda y
se secaba al sol 0 se cocfa en un homo para adqui-
rir la dureza de un ladrillo. Las tablillas eran de for-
mato rectangular (aveces de 30 x 40 cms. aproi-
madamente o la mitad). Se usaban ambas caras
para la escritura; en el reverso de la tabla de la se-
rie, se escribia el titulo y en ocasiones el nombre del
propietario y del escriba, ademés de la advertencia
de que dicha tabla debia usarse con cuidado.

Este tipo de “ladrillos” una vez que perdian in-
terés, eran reutilizados para la construccidn de ca-
minos amontonados en masas compactas.

Peroel origen de la palabra libro es en relacion
al vegetal que se ha utifizado probablemente mu-
cho antes que el papiroyla arcilla. Byblos y liber en
griego v en latin respectivamente, significan corte-
7a de abol. También se usaron otros materiales
como la tela de lino v el cuero, como en los rollos
del mar muerto. Finalmente las tablillas de madera
v marfil recubiertas con cera, las tiras de seda de
los chinos, han tenido el mismo objetivo a lo largo
de la historia, en el paso evolutivo hacia el concep-
to delibro que adn prevalece. El reciclaje de las ta-

blas de arcila de los sumerios, esun caso que mues-

{ra otra acepcion por sobre la forma convenciondl

dellibro, asi como el empaque y/o encuadernacion
enlos cestos o cajas de arcilla o lametéfora de que
“loslibros construyen caminos”; en los sumerios se
aplicd literalmente.

La hoja blanca de papiro fue llamada chartes
por los griegos y pasd allatin como charta. Como ya
se menciond, los papiros se doblaban en rollos o
kylindros (griego). Esta denominacion se constitu-
y0 en volumen para los romanos, concepto que se
utiliza actualmente y que se relaciona con el raba-
joeditorial como parte integral de una obra. De otro
modo la palabra tomos en griego, o fomus en latin
se us0 para designar el mismo concepto de docu-
mentos en serie o pegados unos con otros, El mer-
cado del papiro entre Egiptoy Grecia, fue més flore-
ciente a partir de la anexion de Egiptoal imperiode
Alejandro Magno como parte del dominio cultural,
politicoy econdmico. Era de suponer que el uso del
papiro tuviera mayor incidencia en esta forma pri-
maria de edicion, va que lo que se buscaba desde
un principio, era el material més adecuado que
requeria de cieria ligereza y flexibilidad para su
manejo; es por esto que el uso de las tablas de
arcilla en las que trabajaban los sumerios, se ol-
vidd répidamente,

La Biblioteca de Alejandria fue creada por
Ptolomeol. se cree que almacend 700,000 rollos en-
tre originales y copias. El poeta Calimaco fue uno
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de los sabios que colaboraron en la biblioteca
y que prepar0 con base en catdlogos
sistematizados, una seleccion de autores de
la literatura griega de entonces. Se estima que
los kylindros o volimenes tenian una longitud
de 6 a7 mis, y que enrollados median entre 5
y 6 cms, de didmetro; rara vez los rollos exce-
dian los 10 mts. de largo. Su altura era varia-
ble pero las medidas eran preferentemente
uniformes entre 20y 30 ems. 0 12 x 15 cms.

La altura de la columna oscilaba entre las dos
terceras partes de la ltura total del rollo con varia-
ciones en el medial y la interlinea. Desde entonces
el texto contenia capitulares (letras altas 0 mayus-
culas al inicio de un texto), pues el disefio de las
letras bajas o mindsculas aparece hasla la edad
media). Este tipo de escritura era continuo, sin es-
pacioentre las palabras, lo que dificultaba su lectu-
ra. Sin embargo se sefalaba el final de un periodo
delexto con unrasgo conocido como paragraphos
(que se maneja actualmente), que por lo general
se manifiesta con un espacio antes de abrir el texto
siguiente. El oficio de escriba o escribano (el equi-
valente del capturista en la sociedad tecnologizada)
eraunaespecializacion que se remuneraba depen-
diendo de la cantidad de lineas escritas; una vez
que esta parte se finalizaba, la escritura era
retomada por un corrector que sefalaba las
correciones con escolios o asteriscos al pie de la
pagina.

Cuando los papiros estaban apilados, se usaba
una etiqueta en la parte superior con el titulo para
poder diferenciarlos. Esta etiqueta fue llamada
titulus o index por los romanos, o sillybos por los
griegos. Los estantes de piedra o madera donde se
depositabanlos rollos eran bibliotheke (griego) para
establecer [a coleccion de libros. El fitulus y e de-
posito de este tipo de libros muestran un ejemplo
del inicio de una encuadernacion primaria que mas
tarde derivo en el sefialamiento del titulo, que se
encuentra a primera vista sobre el lomo de un
libro. La encuadernacidn se destacé desde un
principio como uno de los aspectos primordiales
del acabado.

Eluso del papiro por los romanos fue claramen-
te una influencia griega, que adquirid gran impor-
tancia y que desencadend la venta de diferentes
marcas de papiro como el charta Augusta y/o
(laudia, paralo que se instalaron varias fdbricas en
Roma, con materiales importados de Egipto. Con
los romanos empez6 el monopolio e los principios
de la empresa editorial. El comercio de libros se re-
conoce desde el sigloV a de C. ademds de su tréfi-
co en las colonias griegas. Esta apertura al merca-
dofue establecida desde la biblioteca de Alejandria,
debido ala acumulacion de manuscritos que reque-
tian reproducirse, entre los que contaba la colec-
cién de Aristoteles.

La competencia librera tiene su inicio en la
antiguedad. Una vez conformado el auge de la bi-

Tablilla sumeria
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blioteca de Alejandria, aparecidla de Pérgamo, por
lo que el rey de Egipto suspendio la exportacion de
papiro para evitar que esta ltima ensombrecieraa
la de Alejandrfa. El uso del papiro era muy comtin
en las bibliotecas, pero no erala Unica materia pri-
ma que soportaba la escritura. Antes de los egip-
cios, los asirios, los persas y los israelitas usaron el
cuero para escribir; por esta razon, ademds de la
escacez e papiro, en Pérgamo se busco otro ma-
terial para la escritura, con el afén de no interrum-
pir la actividad literaria; empez0 a usarse el cuero
tratado. En el siglo lll a de C. se desarroll6 amplia-
mente la técnica del cuero, la que se le atribuye a
Pérgamo y que por esto recibié el nombre de per-
gamino, que enlamayoria de los casos era de piel
de cordero, cabra o ternera, que se raspaba y se
maceraba con cal para eliminar la grasa, después
se frotaba con polvo de yeso y se pulia con piedra
hasta obtener unasuperficie lisa y suave por ambos
lados, que ademas era mucho més resistente que
el papiro pues podia ser raspado para escribir en €l
nuevamente.

Algunos pergaminos de la edad media mues-
tran raspaduras de un texto sobre el que volid a
escribirse. Este material demostré alo largo de tres
siglos ser mas efectivo que el papiro; su produccion
no se limitaba a la de una planta que sélo creciaa
orillas del Nilo; asi, poco a poco fue ganando terre-
no en el oficio editorial de los romanos hasta supri-
mir definitivamente el uso del papiro.

El pergamino se almacenaba también en ro-
llos, aunque era un poco menos flexible que el
papiro; quiza por este detalle y fa incomodidad
de su desplegado, fue que se consiguié una solu-
cion mds practica en un doblez tinico. Las tabli-
llas de madera con una capa de cera en la cu-
bierta que usaban los griegos y la adecuacion del
pergamino a la forma de estas, dio como resulta-
do el codex. De la unidn de estas tablas quedaba
un cuaderno que se llamaba dipfycha. Es curioso
observar el concepto de libro como contenedor
de la escritura desde la antiguedad, y la busque-
da permanente de mejores soluciones que facili-
taran su resistencia por medio de su acabado, es
como la forma primitiva de encuadernacion,
cuando las tablas de arcilla se guardaban en ca-
jas del mismo material o en cestos, hasta el ejem-
plo del atatd de momia en el que se depositaban
los papiros para conseguir de esta forma su per-
manencia a fravés del liempo de forma andloga
a las tapas de los libros en la encuadernacion que
se usa actualmente.

La evolucion de la forma fue apresurada por
la blsqueda de una solucion préctica para plas-
mar la escritura v facilitar su uso. Las tablas de
madera con cera a modo de biptico (diptycha), y
las tablas de arcilla en serie (podrian considerar-
se una forma de libro objeto) evolucionaron ha-
cia formas mas livianas para obtener el mejor ma-
nejo de un objeto que contenia la escritura.

Prisma de terracota
hexagonal, de 35
<m. de altura
procedente de
Ninive. Narra

empresas guerreras
de Senaquerib
entre ellas el
ataque contra el
rey Ezequias y el
asedio de Jerusalén
enel701a. ). C



Dicho de otromodo. los cddices sonhojas suel-
tas que marcan el proceso evolutivo del libro-con-
tenedor de la escritura, hacia una solucion mas |
gera, sustituyendo el rollo por un solo doblez. El do-
blez de los cddices generaba un volimen exagera-
do el pergamino, hasta que se logrd formar el libro
en varios cuadernos unidos por un hilo (como se
forman los pliegos en la actualidad). En el siglo V,
se generalizaron los formatos y la ubicacion del ti-
tulo  principio del texto, La foliacion de los codi-
ces fue olra innovacion en esta época, para deter-
minar el nimero de hoja (la paginacion se refiere al
niimero de pagina o cara del papel). Esta medida
se establecié debido a la forma que adquiri6 el I
bro con el uso del pergamino, ya que en los rollos
no era indispensable.

Desde el siglo [V, se utiizaron las iniciales initium
decoradas y resaltadas con color. La encuaderna-
cion era casi siempre una tapa de pergamino o de
cuero, sin embargo se sabe que los coptos (cristia-
nos de egipto) dejaron muestras de trabajo repuja-
do en cuero de excelente acabado que se desarro-
[i6 posteriormente,

Enliempos del imperio romano se manifestoel
interés por los fibros. Las librerfas se encontraban
en las vias de mayor trdfico, siendo el lugar de re-
union de sabios y poetas. Ante el desarrollo de las
editoriales se disefiaron estrategias de promocion,
enlistando los titulos nuevos que aparecfan pega-
dos en puertas y paredes de las librerias. El librero

eraeditor,y el autor norecibiaretribucion algunani
tampocoestablecia un contrato exclusivo, de modo
que tenia la facilidad de contactar otras librerias.

Los copistas de libros eran esclavos especiali-
zados que por lo general, estaban subordinados
alglin potentado romano que los mantenia con el
objetode engrosar su propia biblioteca. La bibliofilia
obsesiva tuvo su justificacion en el prestigio que la
coleccion de libros ofrecia al dueno. Eran muchos
los coleccionistas que sabian menos que sus escla-
vos. Desde el siglo V, el libro adquiri6 caracteristi-
cas muy definidas como objeto de culto, con rela-
cion a su valor en el mercado.

Como se mencind anteriormente, los chinos
(después de la madera) hicieron manuscritos so-
bretela de seda, que como tenia un costomuy alto,
se abocaron a la tarea de buscar un método més
econdmico en la produccion de papel. En el afo
105 d. C. T'sain Lun invent6 el papel con maleria
prima de cortezas vegetales, restos de tejido de
algodon —entre otros—, que daba como resulta-
do una pasta que al secarse, producia un papel
muy fino. Esta técnica se mantuvo en secreto casi
setecientos aios hasta la invasion drabe a media-
dos del siglo VIl que la exportaron primero al impe-
rio arabe, y que hasta el afio 1100 lleg6 a Europa.

Hustracién con simbolos
religiosos, 1557 (AGN)



1.2 Medioevo

Através de las conquistas de Grecia por los arabes,
se inicio el saqueo de libros de fos clésicos griegos
que mas tarde se lradujeron al drabe en una mues-
tra de interés en la produccion de sus propios li
bros, Establecieron talleres con escribas, encuader-
nadores y correctores. De las bibliotecas andaluzas
delimperio drabe una de las mds famosas fue la de
(érdoba de donde proviene el uso de los famosos
cueros cordobanes usados en la encuadernacion.
El desarrollo de laindustria editorial rabe se debe
en buena parte al cautiverio de los chinos en
Samarcanda que organizaron la produccion de pa-
pel de hilachos de cénamo que pronto se extendio
atodo el califato. La materia prima se deshilaba y
se amasaba con agua de cal, se secaba l sol y pos-
teriormente se enjuagaba cor agua impia. La for-

ma del papel se daba enunared tensa enun marco
yse le aplicaba harina y almidon. La palabra papel
viene del francés papier cuando su fabricacion se
extendi6 de Espana a Francia.

No sdlo para los &rabes, la difusion de los ibros
tuvo gran importancia; también para los religiosos
cristianos, quienes estudiaban la fiterarura clasica
Los manies irlandeses desarrollaron un estilo autén-
tico en la escritura y la decoracion de los libros. El
lath era la lengua mondstica y la escritura era cursi
ua, basada e las mindsculas a diferencia de la capr
taly uncial . Este tipo de escritura, tipica de los codi
ces, se lamaba visigoda. El caligrafo finalizaba el tex-
o con una serie de lineas en las que escribia el lugar,
la fecha y su nombre; esta caracteristica se lam co-
lofén o suseripeidn , y como el uso del titulo no era
muy comdn, al principio del texto aparecia la leyen-
da hic incipit *aqui comienza”.

En la edad media se practicé ampliamen-
te el uso de la ilustracion como parte de la
composicion de un texto. Estos dibujos se ma-
nifestaron sobre todo en el disefio de iniciales
de los pérrafos y capitulos, se destacaban con
varios colores y se les remataba con oro y pla-
ta, que muchas veces representaban pasajes
completos de la biblia. La designacién de [i-
bro de oro, se debid al uso del dorado, de aqui
el nombre de fluminaciones de lumen, luz. El
trabajo de ilumonador o miniaturista era in-
dependiente al del caligrafo.

Letra visigoda.

Plana de un salterio del
siglo XI. Archivo Histérico
Macional, Madrid



La ornamentacion meroningia, esla que se ca-
racterizaba por las iniciales con peces y pajaros, que
se propag6 por Europa occidental en el siglo VI,
sus colores eran el 10jo, el verde y el amarillo; esta
disposicion cromatica variaba segun el pais.

El libro bizantino (s. XI al XII), se duminaba
con una carga fuerte de color oro, plrpura y otros
colores oscuros. Este tipo de ornamentacion re-
flejaba una fuerte influencia de la decoracion de
los libros de oriente. Otro tipo de decoracion es
la que se desarrolld en Irlanda y en el norte de
Inglaterra entre el siglo VIll y el X, que se identi-
fica por sus entrelazados y bandas celtas con ca-
bezas de pdjaros, perros y animales en los que
también se utilizaba el color oro y el plirpwra en
las iniciales.

La escritura carolina, compuesta de mindscu-
las es una evolucion de la meroningia, que mantu-
vo sus trazos de baston que recuerda el estilo ro-
ménicodel arte. Este tipo de escritura, que también
se llama romana, es de la que han derivado mu-
chas de las tipografias que se manejan actualmen-
fe. El arte carolingio o carolino, recoge buena parte
de las caracteristicas nacionales, como en Irlanda,
donde las capitulares se destacaron por sus moti-
vos vegetales, grecas y hojas de acanto romanas.

En los siglos XIl y XIll, la escritura se vuelve
més angulosa, acentuandose la diferencia entre
las lineas gruesas y delgadas para formar la es-
critura gotica, derivada del estilo arquitectdnico

contempordneo que se caracterizd por su arco
de medio punto u ojiva gotica

Un poco acerca del acabado:
La encuadernacion en el medioevo, era trabajo de
orfebres que aligual que la caligrafia, se practicaba
s6lamente enlos libros littrgicos. Al diptycha de lujo
se le revestia con cubiertas de marfil o madera ta-
llados ricamente; algunas veces llevaban
incrustaciones de plata, oroy piedras preciosas. Este
acabado se llamaba “encuademacidn de altar”, Para
las encuadernaciones monasticas de uso corrien-
te, las tapas de madera se cubrfan de terciopelo o
cuero, que al humedecerse se les grababa con un
cuchillo y se retocaba con un punzén (repujado).
El tipo de ormamentacidn era predominantemente
de vegetales y figuras grotescas, asi como de dnge-
les y santos; en la alta edad media se grabaron es-
cenas amorosas y representaciones de cazadores.

Por otro lado el estampado en seco con
troqueles calientes en los que se cincelaban los
modelos, era también de uso frecuente (relieve).
Los dngulos de las tapas tenian esquineros de la-
ton. En esta época, los ligatores o encuadrenadores
colocaban cadenas a los libros para que permane-
cieran atados alos estantes o al pupitre, y evitar de
este modo sumaltrato.

En el siglo Xl se fundaron las primeras univer-
sidades en estrecharelacion con laiglesia. Gracias
a esto fue posible establecer un “amplio” negocio

Letra T, Alemania,
hacia 1466-1467



de lalibrerfa. Su cardcter lucrativo consistia en que
desde el momento en que la universidad prestaba
los libros a los alumnos para que los copiaran, a
cambio recibfan un pago minimo. El uso de los -
bros se difundi6 tnicamente entre las iglesias y mo-
nasterios, asf como en la aristocracia, ya que la ac-
tividad editorial no resultaba muy econdmica atn
encel siglo XIV. Por esta razén es logico que se bus-
cara otro material que no fuera el pergamino, para
que el libro tuviera un alcance “popular”. A finales
del siglo XIV, en Italia se fundd el primer molino de
papel, que trituraba trapos de lino y algoddn para
producir una masa fina, en la que se sumergfa el
molde para darle forma & las hojas:

*..eraun marco de madera con una red len-
sa de alambres de latén, con un fiellro se en-
juagabalahojay después era prensada, seca-
day, finalmente, encolada para que pudiese
recibir la escritura. Los alambres de laton del
molde dejaban rayas en el papel que més tar-
de podian verse atrashuz, y pronlo se comen-
26 a torcer agunos alambres de forma que
compusieran figuras, las llamadas ‘fligranas’;
con frecuencia se afadia el nombre o las ini-
ciales del fabricante”. 2

La marca o insignia que se imprimfa, era la
del gremio de fabricantes de papel. Esta costum-
bre se disperso por toda Europa; la de Inglaterra
era una cabeza de bufon foolscap, nombre que

* DAHL, Svend, Histoiadel bro, . 6.

significd el folio inglés; en Holanda se us6 una
colmena (hasta 1690 la fabricacion de papel fue
exportada a América).

As como el gremio de encuadernadores y fa-
bricantes de papel, se constituyd el de
iluminadores civiles, que ilustraban los documen-
tos del monasterio, como el famoso Libro de las
horas, que era el devocionario de los laicos. Los
motivos ornamentales no estaban relacionados
con el tema, simplemente reflejaban algunas de
las actividades mas comunes del pueblo. El esti-
lo predominante (como la escritura) era
retomado de la arquitectura gética, con sus ar-
cos de ojiva, figuras humanas (muy estilizadas
como las de los vitrales), follaje, insectos y aves.
Este tipo de Libros de las horas, tuvieron un for-
mato més pequeno que los mondsticos.

Durante el renacimiento, las miniaturas fue-
ron decoradas con motivos de la antiguedad clé-
sica (cupidos, columnas, vasos y gemas), usados
en mérgenes e iniciales, Es muy comin mencio-
nar a los Médicis como los impulsores de muchas
disciplinas artisticas durante esta época; ellos fue-
ron los que hicieron posible la idea de fundar una
biblioteca “publica” con una coleccion de manus-
critos griegos que se tradujeron al fatin.

El gustoporlos libros era un signo de vanidad y
de poder. Esta épocareflejé una actitud “preciosis-
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ta" en general por el culto de que la estética se ma-
nifestaba en la belleza del acabado perfecto.

Tipos moviles:

En China en el siglo XI, empezo el uso de los tipos
sueltos de barro cocido. Cada signo gréfico se talla-
baen un tipo (unoauno),y unavez juntos se impri-
mian las paginas. Esta forma de impresion revolu-
cioné la préctica tradicional de la manufactura del
libro. Enel aio 1433, Johann Gutenberg (Maguncia,
Alemania. 1400}, invent6 un instrumento de fundi-
cion de los tipos méviles en plomo. Este experimento
tuvo como consecuencia la impresion de la gran
biblia latina, que se termind en 1456 (esta impre-
sidn se le atribuye por unanimidad a Gutenberg).
Una de las caracteristicas mds importantes de la
impresion de Gutemberg, fue la homogeneidad en
los espacios entre las letras y el interlienado.

(on la imprenta de tipos méviles se empez6la
reproduccion a exacta copia de las paginas de los
manuscritos antiguos; sinembargo las ilustraciones
todavia se hacian a mano.

Una vez que este sistema empez0 a difundir-
se, cada impresor (al igual que con el papel) es-
tampaba su sello a modo de monograma o ima-
gen decorativa. En el colofén quedaba grabado

el tipo de impresion, la fecha y el lugar (una ca-
racteristica medieval que a la fecha sigue en préc-
tica).

Con la evolucién de la imprenta se logr im-
primir la iluminaci6n a partir de un grabado en
madera, como lo muestran los trabajos de Durero
v/o Holbein, de modo que ya no era necesario di-
bujarlas independientemente. Los motivos de la
ilustracion se acercaron mas al contenido del -
bro, en una clara tendencia por el dibujo en blan-
co y negro antes de la aparicion del aguafuerte.
En ltalia, el tipo gético fue desplazado poco apoco
por ¢l romano que representaba una fuerte incli-
nacion por lo clésico en las formas de Jas colum-
nas y los antiguos monumentos, con contornos
més redondeados y sin aristas, y por lo tanto més
facil de grabar y de leer.

EnVenecia, Erhardt Ratdolt (de origen alemdn)
eslablecio unaimprenta donde experiment la im-
presion de las lustraciones policromas (béasicamen-
te en las iniciales), por medio de una plancha dis-
tinta para cada color. De las impresiones mds famo-
sas de Ratdolt fueron las ediciones de Dante y
Boccaccio.

Los primeros libros impresos se llamaron
incunables (del latin cunabulum=cuna, o
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paleotipos impresion arcaica), porque proceden del
origen del arte de laimprenta antes de 1501,

Venecia y otras ciudades comerciales estable-
cieron una relacion activa con oriente, que llevo a
encuadernadores islmicos a ensefiar nuevas téc-
nicas y temas decorativos, entre las que destaca la
miniatura caligrafica persa. Laencuadernacion per-
sa mostraba una tapa posterior prolongada, de
modo que formaba una solapa que se doblaba so-
bre la mitad de la tapa anterior. El principio oma-
mental estaba basado en las alfombras persas, con
un centro de forma almendraday cuatro ornamen-
os simétricos en los dngulos, tapizados de peque-
fias hojas y flores estilizadas, arabescos o entrele-
7ados. Las tapas eran de cuero estampadoen dora-
do, que originalmente ya se habfan realizado por
los coptos en Egipto mucho antes de que los ara-
bes las difundieran por Europa. “La encuadernacion
llamada mudéjar o hispano drabe, presentaba el
adornado de las tapas hecho con la técnica del
gofrado, es decir, por medio de hierros en frio, sin
dorar. Las figuras geométricas entrelazadas estaban
repletas de densos dibujos en forma de cuerdas en
[azos 0 nudos”.*

Para estas fechas, lamayor parte de las impre-
siones se hacian en dos formatos: el folio, y el cuar-
{o; como era de esperarse, el cambio hacia un for-
mato de menor tamafio, implic ciertas modifica-

S DAL, Svend, Historia deloro, . 121

ciones para la imprenta. Aldo Manucio, uno de los
impresores més famosos de Venecia en 1490, em-
pezd aimprimir en formato un octavo (casi unlibro
de bolsillo). empleando caracteres que convenian
aun formato pequeno, con lainvencion dela cursi-
va derivada de la romana, que tenfa una ligera in-
clinacion ala derecha. Las iniciales se caracteriza-
ron (aligual que las de Ratdolt) por los huecos blan-
cos sin fondo negro; estas publicaciones se llama-
ron libros aidinos. El formato de un octavo, requiri6
necesariamente un tipo de encuadernacion ms li
gera de acuerdo a sus dimensiones, por lo que las
tablillas de madera se sustituyeron por cartén. El de-
corado de las portadas de los libros aldinos era de
influencia oriental.

Con la reforma surge la “democratizacion” del
libro, que durante todo el renacimiento no fue mds
que un objeto de culto. Poco a poco se pierde la
exquisitez de la ornamentacion tanto en la encua-
dernacion como con las minaturas. La influencia
de laiglesia hizo posible el desarrollo editorial en la
edad mediay el renacimiento, ademas del contac-
to estrecho con la nobleza que podia financiar las
buenas ediciones. A excepcion de algunos relatos
caballerescos v la edicion de poemas juglarescos,
el librono fue de acceso popular en la edad media
El “interés” de Lutero por la vida espiritual del hom-
bre, generd una produccion editorial *masiva’, que
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desatd una “cacerfa de brujas de la edicion”, con-
tra la literatura papista, provocando la destruccion
de muchas obras de arte editoriales.

La imprenta siguid su desarrolio de una forma
mas floreciente en Francia, cuando se sustituyo de-
finitivamente el tipo gético por el romano. En este
procesointervinieron muchos individuos que apor-
taron nuevas ideas para la evolucion de los tipos
hacia formas mas simplificadas, como Claude
Garamond, quien disefd unatipografia muy propor-
cionada. Es importante serialar que en esta época
el editor era a la vez encuadernador. En los talleres
deimpresion se reunian los fundidores de tipos, los
ilustradores y encuadernadores.

El estilo barroco se caracterizd por sus efectos
“pomposos” en largos formatos de folioy caracte-
res de grandes dimensiones. El grabado de la cu-
bierta mostraba paisajes con una mescolanza de
personajes y animales exdticos. PedroPabloRubens
disend portadas durante el afio que (rabaj6 con la
familia Galle, enlaimprenta de Baltasar Moretus de
la casa Plantino; sus grabados se encontraban plas-
mados de figuras alegdricas. £l cuidado de la en-
cuadernacion en esta época se debid al hecho de
que los libros en su apariencia externa, constituye-
ron una obra de arte. En el siglo XVII se perdio el
usodel dorado excesivode la influencia de oriente.
Contrario al barroco, en algunos paises como Ingla-
terray Holanda se mostraba el paso haciala simpli-
ficacion de la decoracion en las portadas.

En francia en el siglo XVIII, tuvo despegue
el estilo rococd que caracterizo la época
prerevolucionaria. Representaba el deleite y gus-
to por la fiesta de las clases superiores. Los li-
bros se decoraban con cupidos voladores que
sostenfan guimaldas de rosas y virietas por la apa-
ricion de la vid, como uno de los elementos més
representalivos de este fipo de dibujo. Todos es-
tos ornamentos manifestaban el gusto refinado
de la época, pero a igual que en el renacimien-
to, no existia mucha relacion entre la ilustracion
y el texto. El dibujo predominaba sobre el conte-
nido y como en el barroco, se editaron libros de
Jdminas Unicamente. En conclusion, el rococé fue
mucha formay poco fondo, reflejo de la mentali-
dad de la época.

En el siglo XIX, la encuadernacion es una
mezcla de estilos. Con la caida del imperio
napolednico, el romanticismo retoma los orna-
mentos y caracterfsticas del gotico medieval (a
mitad de siglo aparecié el neo-rococd). En la se-
gunda mitad del siglo se logrd la presencia defi-
nitiva de la edicion periodica, como la manifes-
tacion impresa mas contundente de la
“masificacion” de la literatura, en la impresion de
semanarios populares, revistas etcétera, a través
del establecimiento de la rotativa con su prensa
cilindrica y el empleo de papel continuo.

La evolucion de la técnica de impresion no ga-
Tantizd la calidad de la produccion de los libros, lo

Portada rococd
dibujada por
Moreau el Joven,
1769



que causo una fuerte reaccion contra este deterio-
ro por parte del grupo de los prerafaelistas, encabe-
zado por William Morrs (Inglaterra), quien preten-
dia regresar alos viejos métodos de produccion. En
1891 fundo su propia imprenta, la Kelmscott Press,
enla que produjo 50 ibros de tiraje corto, que mas
tarde, igual que como sucedid con los libros anti-
guos, se volvieron objetode coleccion. Laintencion
de Morris era la de adoptar los viejos modelos, por
loque € mismo disefid sus propios caracteres como
1a Golden Tipe, de influenciaromanayromanticista
(por sus rasgos gdticos) que predominaron en los
incunables. Las iniciales de los textos se inspiraron
en el arte veneciano del periodo de Ratdolt y Aldus,
en el uso de orlas de hojas de vid talladas en made-
ra. El trabajo de encuadernacion de W. Morris, fue
realizado por especialistas que mostraban también
una fuerte influencia del renacimiento. Lareaccion
contra la técnica se trasladd a Francia, Alemania y
Bélgica.

El arquitecto belga Henry van de Velde, inici6
el movimiento Jugendstil (art nouveau en Franciay
modernismo en Espana, paralelamente al de los
prerafaelistas), que se erigi6 comorespuestaal de-
bilitamiento que sufrieron las artes decorativas fren-
te al clasicismo. Este estilo tuvo mucha influencia
en la presentacion del libro alemén; su tipografia
destacaba las formas geométricas y alargadas anu-
lando la legibilidad, También se le dedicd especial
interés a los dibujos que ilustraban la portada y los

Interiores, que destacaban los temas marinos —en-
tre sus favoritos—, ya que las olas y los animales
tentaculados eran muy propios de las lineas curvas
del “arte nuevo”. El exceso decorativo de este mo-
vimiento, provocd que desapareciera muy pronto.

Pé&gina de edicitn de Chaucer
por William Morris (1893),

con ilustracién de Bume-Jones
y las iniciales y orlas decoradas
con vides tipicas de Morris




La imprenta en México:

El principal promotor del uso de la imprenta en
Meéxico-Tenochtitlan, fue Fray Juan de Zumérraga
durante el primer virreinato, cuando en 1534 regre-
50 de Esparia tras realizar las gestiones necesarias
que permitieran ala iglesia consolidar la “conquis-
tareligiosa”. Estafecha mas bien se refiere al perio-
doen el que se cree que entrd la imprentaal nuevo
mundo, comola necesidad primordial, por parte de
laiglesia, de contar con impresiones de suslibros y
obras para la instruccion de los indios. Vasco de
Quiroga—entre olros—requiri6 la Doctring, en len-
gua de los indios de Michoacén, textos que origi-
nalmente se imprimian en Sevilla.

S6lo hasta el 12 de junio de 1539 en Sevilla, se
firmd el protocolo que establecfa que Juan
Cronberger (impresor alemén), y Juan Pablos (ca-
jistaitaliano), instalarian la primeraimprenta formal
con tipos méviles en laciudad de México, enla Casa
de las Campanas.

i

1533, Memorial, en que €l obispo fray Juan de
Zuménaga afirmabala gran necesidad de que
hubiese imprentay molino de papel en la Nue-
va Espana:

"..personas que holgarén de ir, con que SM.
haga alguna merced con que puedan susten-
farel arte, vuestras seforias y merced loman-
den proveer'.

Sevilla, Archivo de Indias, Seccion V. Audien-
cia de México, legaio 2555

I

Post 28 de abril de 1336y ante 1338. Memorial
del chantre Cristobal de Pedraza, comunica-
do al monarca ‘que un maestro imprimidor
tiene voluntad de servir a VM. con su arte, y
pasar a la Nueva Espania a empremir a4 li
bros de yglesia', etc.

Sevilla, Archivo de Indias”.!

Fragmento del texto del protocolo en el que
Joan Coronberger y Juan Pablos se compro-
metieron en [a instalacion de la imprenta en
Meéxico:

¥ posturae conbenencia asosegada con vos
Joan Coronberger. ynpresor, vecino desta di-
cha cibdad de Seuilla, en la dicha collacion
de San Ysydro, questades presente, ental ma-
nera.que yo sea tenudo e obligado e me obl-
godeyrala Nueva Espana del Mar Océano, a
la cibdad de México, e de levar conmigo a la
dicha Gerdnima Gutierres..."

f POMPA Y POMA, Antonio, 430 afios de |z imprenta tipografica en México, apéndice [ p.p. 3960,
2 POMPA Y POMA, Antonio, 450 afos de la imprenta ipografica en México, apéndice |, pp. 6566

Doctrina cristiana,
por fray Pedro de Cérdoba,
1544, México



“Yten, con condicion que vos el dicho Joan
Coronverguer séays obligado a me enbiar papel
ytintay letras v todos los otros aparejos que para
la dicha ynpresydn fueren menester, cada a
quando yo los enbiare, a pedir, conforme a las
memorias que Yo vos enbiare, y que yo sea
aobligado de vos avisar vn afo ants que las di-
chas cosas sean menesler, e sy no vos avisare e
por falta de dichos aparejos holgare la prensa,
que yo sa tenudo e obligado a vos pagar todo el
dafio que por ello se vos recreciere con el do-
blo, e que sea en vuesira escogencia de me lle-
var la dicha pena o quitar de la dicha ynpresycn,
qual vos mas quisverdes, e sy sevendo avisado,
vos el dicho Joan Coranverguer nome enbiardes
los dichos aparejos, conforme a las dichas me-
motias, que sedys obligado a me pagar el dario
que yo rrecebiere, con el doblo”§

i

Sevilla, 12 de junio de 1339, Juan Pablos confie-
sa haber recibido de Cromberger ciento veinte
mil maravedies, destinados cien mil al costo de
la prensa, tinta, papely otros aparejos, y el resto
asufragar su flete, el de sumujer, el su oficial Gil
Barbero y el de su esclavo negto, llamado Pe-
dro”,

Sevilla, Archivo notarial. Protocolo de Alonso de
[a Barrera, Oficiol, ibro | de dicho asio. fol 1069,

Vi

Sevilla, 12 de junio de 1539, Convenio entre
Gil Barberoy Cromberger, por el cual se obli-
gaba el primero a senvir al segundo por tres
aflos como prensistaen laimprenta que ibaa
establecerse en México,

Sevilla, Archivo notarial, Protocolo de Alonso
de la Barrera, Oficio, libro | de dicho afo, fol
072"

El verdaderoauge de laimprenta en México, es
hasta el afio de 179, cuando se crearon los falleres
de encuadernacion yla fabrica de sellos que reco-
6 finalmente la repiiblica hasta el siglo XIX. La
imprenta pértatil fue de uso comin entre el ejército
independista, por ejemplo, la de José Maria Morelos
enla que se edit6 La Constitucion de Apatzingdn.

‘E POMPA'Y POMA, Antonio, 430 afios de [a imprenta tipogréfica en México, apéndice |, pp. 6768,

! POAPAY POMA. Anfonio, 430 afos de la imprenta lipografica en México, apéndice |, pp. T0-71,

La transcripeion de los documentos se ha basado en textos de los autores: Gestoso y Pérez. Medina Zulaica y Gérate, Garcia leazbaleeta, Cuevas,
Valicn, Leén y Millares, asf como en el Archivo General de Indias y el de Prolocolos de la ciudad de Sevilla



13 Contexto contemporaneoy

propuestas posmodernas

Afinales de la edad media, en Europa ya se practi-
caba activamente la copia de libros de un original;
esta reproduccion manual era de algin modo era
el intento de seriar un libro para poder ampliar su
difusion, Las copias se igualaban en su riqueza al
original, Cabe afirmar que la reproduccion total de
unlibronoselogra hastala aparicion de un sistema
mecanico, por esto que las copias que se produje-
ron manualmente resultaron ser otros originales.
Los copistas existieron desde la antiguedad, sin
embargo, no todos los libros se reproducian, pues
siempre existieron obras destinadas amantener un
cardcter exclusivo, de las cuales se elaboraba s6lo
un ejemplar. Este ejemplo se localiza claramente
en los libros rituales que se han diseado en Euro-

pacon las "encuademaciones de altar’, ademés del
trabajo del escribano y del iluminador.

Otro ejemplo de obra tinica esla escritura quipu
(escritura objeto), de los incas en Per, que se re-
presenta por medio de nudos de distintas dimen-
siones y colores para designar cuentas de objetosy
seres, en un sistema mnemonico (arte que procura
aumentar las facultades de lamemoria). Estos dos
ejemplos tienen la caracterfstica de obra tnica e
irreproducible, en loque se refiere a su valor de uso.

El concepto de libro se vié afectado posterior-
mente a la edad media cuando durante el renaci-
miento se hicieron pruebas més seriasy constantes
conlaimprenta. Entodo el arte, laincidencia de los
modos productivos ha determinado la transforma-
cion de fas formas artisticas; asf que el trabajo del
caligrafo se encontrd en peligro debido a su poca
costeabilidad y la novedad de un nuevo medio de
impresion.

Enun principiolaimprenta se establecié como
el sistemamds répido, aunque an artesanal, por lo
que los impresos se cotizaron tan alto como los
manuscritos; es cuando surge el interés de los bi-
blidfilos del mundo porlosincunables, que se refie-
re a la época en que la imprenta no habia dado el
paso a la industrializacion.

El siglo XX encierra los cambios més sorpren-
dentes de la sociedad. El uso de la impresion en
offset se acelera durante la segunda guerra mun-
dial, principalmente en Alemania, que requeria de
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un sistema de impresion eficiente para mover sus
comunicados y la propaganda del partido nazi. Las
imprentas offset viajaban en los barcos como parte
del equipo de guerra. El desarrollo de este sitema
sentd su predominio universalmente como el me-
dio més rdpido, que poco a poco, mejoraba la cali-
dad de las ediciones de la impresion modema.

Actualmente se ha depurado la técnica de off-
set de una forma sorprendente. Se pueden obte-
ner tirajes de miles de ejemplares sin “sacrificar”
la calidad de los libros, sobre todo cuando se tra-
ta de impresiones a color sobre papeles finos. El
offset es el sistema tradicional de alta produccion.
Sin embargo existen otras posibilidades editoria-
les, que si bien no tienen un alcance masivo, son
muy interesantes.

En los afios 50, el suizo Dieter Roth, disefié y
editd un libro para nifios. La particularidad de esta
edicidn rebaso la idea convencional sobre el gé-
nero. El libro de Roth fue denominado por él mis-
mo como libro objeto por que pretendia que los
nifios no solo imaginaran los conceptos, sino que
de una forma mds didactica, la informacién se
objetualizara y provocar las sensaciones que en-
cerraba cada objeto.

Un libro tradicional s soporte y vehiculo de
los conceptos a lravés de la palabra escrita; en
cambio un libro como el de Roth, trasciende el
concepto hasta privilegiar su carécter objetual,

como parte creativa de la expresion. El intento
de objetualizar la informacion, como en el caso
de Roth, incluye formas como la escritura objeto
a Iravés de la mano, o en un caso similar, los
wampums cherokees, que consistian en una sarta
de conchas unidas en fajos, que servian como
moneda, adorno, y también como medio de co-
municacion para emitir mensajes de acuerdo a
la convencion del color que establecian los in-
dios.

El tipo de libro al que se refiere la historia, no
es mas que la descripcion de un objeto que esta-
blecid su aspecto formal casi desde su origen,
entre el paso del papiro a pergamino. El tipo de
evolucion al que se refiere, estd basado en la bis-
queda que se emprendi6 para lograr su produc-
cion en serie, lo que por consiguiente, generd su
acceso fécil —casi para toda la poblacion— has-
ta el siglo XIX. El concepto permanece infacto
hasta la fecha; lo que verdaderamente evolucio-
nd, fue la técnica para su produccion, a la par de
la produccion del papel més adecuado, que faci-
litara al libro a su inminente industrializacion.

La produccion en serie def libro se localiza en
el sigloXIX, peroes hasta el siglo XX cuandose pue-
de hablar de una verdadera industrializacion.

Desde Gutenberg “es la imprenta tipogréfica
que se transforma en el vehiculo mas idéneo que
ha tenido la humanidad para la difusion cultural™,

$P0MPA Y POMPA, Antonio, 430 aio de ko imprenta tipogrdiica en México. p. 0.



Siernpre se le ha considerado un objeto de co-
leccion, en ciertamedida por su apariencia, que en
muchos casos lo vuelve un objeto de arte. Cierta-
mente, de una forma o de olra, es un abjeto que no
se sustrae a ciertas connotacionesideoldgicasy que
determina un status.

E1 objeto de las bellas artes y del libro es el
mismo; vehiculan la emocidn y el pensamiento
“como consecuencia de las fuerzas de una época”
(en palabras de Moholy-Nagy), aunque el ibro ha
sido “encasillado” como el medio de la palabra es-
crita Unicamente.

La exploracién de un concepto diferente del
convencional, significa el contacto con un lenguaje
poco comiin que en opinidn de muchos, se acercaa
la excentricidad, que lo coloca de siibito en la posi-
ble “obra de arte” debido a su incomprension, £l arte
—en general— tiene el permiso de la fantasia creativa
para romper las formas, sin pretender el aniquila-
miento de su origen en la fuerza de expresion. B i
bro se vuelve abjeto de arte a partir del momento en
que refleja los diversos matices del lenguaje expresi-
vo de la creafividad y que por lo tanto, puede ser uti
lizado por todo el desee volcar sus emociones aun-
que esto signifique la transgresi6n de su forma

Se haintentado buscar el origen del libro obje-
toen lahistoria, pero el concepto comoltal, no exis-
te hasta los 70. Sin embargo, desde la antigiiedad

$£00, Humberto, F Nombre de laRosa. p. 105,
“Ver anexo, entrevista a F. Enrenberg.

se produjeron libros que por el material con que s
realizaron, destacaron mds su objetualidad que su
cardcter comunicativo. Recuérdense las tablas-li
bros de arcilla que fabricaban los sumerios, y que
una vez que habian cumplido su funcion
comunicadora, se utilizaban para hacer caminos.
Este aspecto objetual es mucho més evidente en la
edad media cuando se crearon libros tnicos en los
que se privilegiaba (con toda intencidn) el aspecto
formal que al contenido mismo.

“Ante ¢l habia un relicario, todavia sin acabar,
pero en cuya amazon de plata ya habia em-
pezado a engastar vidrios y olras piedras, va-
liéndose de sus instrumentos para reducirlos
alas dimensiones de una gema’”. *

Es en la Edad Media y principios del Renaci-
miento, antes de la aparicion de la imprenta, cuan-
dohubomayor produccion de libromanuscrito, que
pudiera confundirse con el libro objeto, por el he-
chode que s6lo se reproducian unos cuantos ejem-
plares; o mejor dicho, en el culto que se ejercia des-
tacando su caracter objetual. Pero como dice F.
Ehrenberg “..todos los libros son libros objeto™; s,
pero sélo para el libro objeto, enfatizar su
objetualidad, es una caracteristica fundamental.
Quizélo que quizodecir, es que todos los libros son
objeto. S6lo depende de un andlisis de sus caracte-
risticas para poderlos clasificar.



Muestra de un sambenito
contra dofa Maria de la
Fuente, 1598
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14, ]..anaturalezadelobje!o
enAndré Breton y Marcel Duchamp

*El hombre, ese definitivo sofiador, cada dia mds
descontento de su suerte, hace con pena el recomido
de los objelos hacia cuyo uso ha sido guiado y que le
han sido entregados por su indolencia o por su
esfiierzo (..)".

André Breton

Existen algunos personajes destacados en la historia
del arte modemo, pero seguramente de losmas con-
trovertidoshan sido Marcel Duchamp (arte conceptual
y dadaismo) y André Breton. Sus teorfas fueron
estructuradasen tomoauna formadistinta de conce-

birlos objetos; muchomenos convencionaly racional
que comonormaimente se hace. Lapropuestaque los
surrealistas mantuvieron en lo que denominaronla
“revoluciontotal del objeto”, no pretendid sernunca
excluyente del pensarmiento cientifico, eva sencillamen-
teunateoriaque corraparalela a cualquier otra forma
de pensamiento surgida de lainvestigacion del hom-
breysu entomo.

Alolargode la historia se han creado objetos que
nonecesariamente dennotenuna funcién “précticotan-
gible" oinmediata, en el quehacer cotidiano de una
cultura, y que parecen contradecir las exigencias fun-
cionales dela ‘razon de ser” delos objetos. El hombre
hasido, y serésiempre, productoryusuariode objetos
singulares que safisfacen otros &mbitos dela compleja
condicion humana

Apropdsito de latransgresion de la formay con-
ceptodel arte, M. Duchamp pensden la posibilidad de
producirunlibro objeto (aunque eneste fiemponose
habia pensado en definirlo comotal). Parala aprecia-
cion del Gran Vidrio, unade las obras més famosas de
Duchamp, el autor necesitaba una especie de manual
explicativo:

*A fin de cuentas —escribio Duchamp en
una carta a Jean Suquel— el vidrio no esta
hecho para que lo miren (con ojos estéti-
cos}; debia de ir acompafado de un texto
de ‘literatura’ lo mds amorfo posible que
jamés cobré forma; v ambos elementos,
vidrio para la vista, y lexto para el aido v el
entendimiento, debian completarse y sobre
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André Breton en su estudio

Foto: Giséle Freund




todo, impedirse mutyamente la posibilidad
de cobrar una forma estético-plastica o lte-
raria."?

Unade lasmuchasideas que tuvo Duchamp para
su fibro-folleto, fue la de *hacerun libroredondossin
principionifin’, cuyolomo fueran “aros alrededor de
los cuales giren las paginas” ", Las notas del Gran Vi-
o deberian haber sido “comoun catélogo de Sears
Roebuck " yhabrian “tenidola mismaimportanciaque
elmaterial visual”. Este tipodefolleto, pretendiaserun
manual de instruccion comolos de los aparatos indus-
triales de esa época enlos que Duchampy los dadalstas
seinspiraron.

Duchamp pensabaen unibro objetoque comple-
mentaraal Gran Yidio, proponiéndose estrictamente la
necesidad deromperlaforma de los manuales conven
cionales. Este hechoresponde aunacuestionimportante
enlaactiudvital de suobra,almanifestar sudeseoporla
redondez delbro,la cual dudiadirectamente alametdio-
radel Gran Vidrio enel movimientocircular delos diver-

505 componentes.
“revolucion total del objeto: accion de des-
viarlo de sus fines adjudicandole un nuevo
nombre v fimandolo, que acarrea la
recalificacidn porlaeleccion {eady made' de

Marcel Duchamp). "™

1% RaVIREZ, Juan Antonio, Duchamp el amory la muerte. incliso, pp. 7374,
IV RAMIREZ, Juan Antorio, Duchamp el amor y o rete, incluso. p. 74,

2 BRETON, Andre, Antologia {1913-1966). p. 16.

13 RAMIREZ, Juan Antonio, Ducharmp el amor y lo muserte. incluso, p. 74

Las Cajas de Duchamp

Boiteenvalse:
“En vez de pintar algo nuevo quise reprodu-
cr es0s cuadros que me gustaban tanto, en
miniatura y en espacio muy reducido. No
sabia como hacerlo. Al principio pensé en
un fibro peronome gustaba laidea. Luego se
me ocurid que podria ser una caja en la cual
pudieran estar coleccionadas todas mis
obras y montadas como en un pequefio
museo, un museo portatl, y ésa es la razon
de que lo instalara en una maleta."**

LaCaverde (1934)

Es muy probable quelos apuntes colocados enla Caja
Verde, correspondierantambién aotros rabajos. Deesta
obra sereprodujeron 320 elemplares. Paraentonces ya
habfaabandonadolaidea de crear un catdlogoolibro
redondoque explicarael Gran Vidho. Opté entonces por
seleccionar 93 apuntes viejos de trabajo, los publicd
facsmilarmente simnumerarni encuademar, yfinalmente
fueroncolocados enunacaia

Priére de toucher (Se ruega tocar, 1947)
Fltrabajoque elabord Duchamp perala portadadel caté:
logo £l Surealismoen 1947, consistiaen un pechofe-

* De esta obra se reproduleron 69 ejemplares (1941 aprox ), ko cual le imprime una connotacidn fuertemente exdlica
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AULOT:
pharce! puchamp

Titulo:
Bo'nte—en-uahse, 1935-1941




menino de hule-espuma tridimensional, de tamario
natural, coloreado y clocado sobre terciopelo
negro, para hacerlo mayormente distinguible. De
este libro se editaron 999 ejemplares (existia una
raz6n muy poderosa en Duchamp, que le hacia con-
ferirle connotaciones simbdlicas a los nimeros).
Enla creacion de este tipo de objetos, era funda-
mental establecer unarelacién con el observador,
no solo en su papel de voyeur* sino activamente.
En Priére de toucher, todo fue pensado para sedu-
cirno sélovisualmente al espectador, sino que el
tituloinvitaba sugestivamente ala accion.

“Siempre ha habido en mi vida una necesi-
dad de circulos, como decirlo, de rotacion.
Es una especie de narcisismo, de autosufi-
ciencia, una especie de onanismo. La maqui-
na gira, y mediante el proceso milagroso que
siempre he encontrado fascinante, produce
chocolate” ¥

Laforma, aligual que los conceptos que sustentan
unaobra cualquiera, se puede “‘manipular” haciala
trascendenciade simismayvolverse metdfora. Es por
esto quelaforma de un libroobjeto tiene sulenguaje
propio, ademas del de los componentes que guarda.
Laformarecibe yprotege, peronoconafén de serun

simple empaque, sinocomo parte deladimensién to-
talde unobjeto. E} ‘rompimiento” delaformase deriva
deljuegodelas invenciones al que se somete.

DeciaA. Brelon:

*Cuando, por ejemplo, en 1924, proponia vo
la fabricacidn y puesta en circulacién de ob-
jetos aparecidos en mis suefios, el accesoala
existencia concreta de esos objetos, a despe-
cho del aspecto insélito que podian revestir,
era considerada por mi més bien como un
medio que como un fin”. 8

En Duchampy en Breton se encuentra permanen-
tementelaintencion de re-describir,re-nventar el obje-
1o, decodificarlo, descontextualizarlo, pues asino sélo
se liberaal objetode su funcion, sinose lieraal objeto
mismo. Tal esel casode Duchamp con la “Fuente” del
Sr.R Mutt, donde el objeto se vuelve el lugar privilegia-
dodel deseoylasorpresa. Dentrode sunomenclatura
puede afadirse la del objeto-prdtesis del deseo o el
poema-objeto claramente evidenciado por el sumrealis-
mo.

...detal naturaleza como para desencadenar
los poderes de invencion que, l término de
todo lo que podemos saber del suefio, se

* Voveur, conceplo que en Duchamp significaba que la obra de arte [uera bos suficientemente seductora como para provocar en el espectador la necest-

dad de “esplar” enella

1 RAVIREZ, Juan Antoni, Ducharmp el amor y lo muerte. incluso, p. 9.

15 BRETON, André, Antologia (1913-1966). p. 15,
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Autor:
Marcel Duchamp

Titulo:

Priére de Toucher

Cover for the catalog of the exhibition
*Le Surréalisme en 1947",

Paris, 1947



habrian exallado al contacto de los objetos
de origen onirico, verdaderos deseos
solidificados” 6

El objeto también esmemoria que contiene al
serhumano quien a través de aquel se perpetua;
Duchampy Breton fueronincansables “cazadores”
de objetos porque comprendieron larelacion pa-
sional que se establece con ellos en su doble fun-
cion, “la de ser utilizadoy la de ser poseido™;171a
primera se refiere al uso practicoy/o subjetivo del
objeto, yla otraal campo abstractodel sujeto, alas
connotaciones ideolégicas. El ser humano es el
gran consumidor de objetos a los que vuelve re-
ceptéculoysimbolo de sus deseos.

Del mismo modo que la fisica contempora-
ne tiende a constituirse sobre esquemas no
euclidianos, la creacién de los ‘objetos
surrealistas' responde a la necesidad de fun-
dar, segin la expresion de Paul Fluard, una
verdadera “fisica de la poesfa”. '

Dentrode esta “fisicade lapoesia’ los diversos ob-
jetos presentados enlaexposicion surealistade mayo de
1936,se denominaron: abjetos mateméticos; objetosna-
{urales; objetos salvajes; objetos encontrados; objelos

'S BRETON, Andre, Antoogi (1913-1966).p. 16.

17 BAUDRILLARD, Jean, Elsistema de los objetos, p. 5.

19 BRETON, Andié, Anfologia (1913-1966), p. 17,

19 NOGUEIRA, Guadalupe, Teoria del objeto, p. 13, (inédito}
Njoig

Ujbig

% BAUDRILLARD, Jean, i sistema de los objetas.

inacionales; objetosreadymade; abjetosinterpretados;
objetos incorporados; objetos maviles.

“Larelacion del objeto se encuentra entre el
disefiador de éste v el usuario o grupos de
usuarios con los cuales tendra refacion el ob-
iao"’l‘.l

Sise parte de la clasificacion de los objetos que
“por su origen son naturales y/o artificiales; por su uso:
de consumoindividual, colectivooindirecto; por su
manufactura:industrial y/o artesanal; por su tecnolo-
gia: medianamente desarrolladay/oaltamente desarro-
lada"®

Ellibro objetoes un artefacto de origen artificial
donde el realizador interviene mayormente en su crea
cién, al manipularlos materiales hasta obtener el pro-
ductodeseado. Respectoasuconsumo, puede ser de
tipoindividual yaque “el iempo de servicioy el proce-
sodeso del objeto permite unarelacion personal con
este™,

*Enellimite practico el objeto adquiere un statuis
social.." y de otro modo, si se sustrae de su
funcionalidad, el status es estrictamente subjetivo, es
cuando puede convertirse en objeto de coleccion
comolosready made de Duchamp.



Autor:
André Breton

' Titulo:
Suerio-objeto, 1935
Coleccidn Arturo Schwarz, Milan
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El ambiente se conjuga en objetos funcionales y
subjetivos, en la coleccion: “triunfalaempresa apasio-
nadade posesion, dondela prosacotidiana delos obje-
tos se vuelve poesia, discursoinconscientey triunfal™,
logrando que el usuario o poseedor desarrolle una acti
ludsimbdiicarespectoal cbjeto.

Laexplicacion de lanaturaleza de! libro objeto
podriarestringirsesi se le analizara desde el campode
producciony consumo e los objetos ordinarios o de
usocomdn; suproduccién noest ntimamente ligada
aladeun consumo de orden objetivo sinomas bien
afectivo. Unlibroobjelo puede ser ubicado dentro de
la produccion de objetos poéticos de los que habla-
ban los surrealistas; su calidad e objetolositiiaen su
origen artificial y uso individual como lo explica F.
Ehrenberg:“...cuandolollamas libro, loincorporas a
otro sistema de distribucion, y ademas o emparentas
aotratradicion, queeslamuyintimadelarelacionuno
aunosobrelamano”*

Ellibro objeto puede ser artesanal ytambién un
objelosumealista; unreadymade (comounaplancha)
con objetos incorporados; objetos moviles. Pero es
primeramente un objetode consumo sensorial, que
establece otrotipode premisas en las que suvalor de
usoes simbdlico. “Mientras que el abjetono esté ibe-
radomés que ensufuncicn, el hombre, reciprocamen-

% BAUDRILLARD, Jean, Elsisterma de fos objeos. p.%.
*Ver anexo. Entrevista a F. Enrenberg
A BAUDRILLARD, Jean, Elsistema de los objetos, p. 17,

te, noesté liberadomés que comoutilizador de este
objeto”

Libro-obieto-simbdlico, de usoindividual yde fun-
cion subjetiva que materializa el deseo. Dentrode un
sistena de objetos, ellibro abjetotiene su funcién muy
definida, noes simplemente “decorativo”, no puede
comparérsele ala “funcionalidad” que se le asigna a
otros objetos, comoes el casoconcreto delafuncion
quetiene un ibro de convenciones preestablecidas.
Unlibroobjeto guarda su propiamemoria enel cruce
de diversos signos. Elfibro objeto es entonces, emi-
nentementeun mediode expresion subjetiva, espacio
de laintimidad. Al ibro objetose le inviste de cualida-
desy deseos propios; el objeto que se crea o que se
adquiere, se personaliza en un acto de extension de
unomismo.

“El objeto, de este modo, es en senlido es-
Iriclo un espejo: las imagenes que nos re-
mile no pueden menos que sucederse sin
coniradecirse y es un espejo perfecto, pues-
fo que no nos envia las imagenes reales sino
las imégenes deseadas”.

“Indudablemente, los objetos desempefian
un papel regulador en la vida colidiana, en
ellos desaparecen muchas neurosis, se reco-
gen muchas lensiones v energias en duelo,



esloqueles daun ‘ama, eslo que hace que
sean Nuestros , pero es también lo que cons-
fituye la decoracion de unamitologiatenaz, la
decoracion ideal de un equilibrio neurdti-
B

%5 BAUDRILLARD, Jean, Elsistoma de s objtos. p. 102
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André Breton

Titulo:
Poema-objeto, 1935
Coleccidn particular, Iglaterra




15 ClasiBoarion de “os oros Ebeos”

Ladescripcion subsecuente, es una aproximacionala
definicion de esos objetos e acuerdoa sus caracteris-
ticas predominantes, y partiendo de la afirmacion de
que todos los libros son objetos.

Convencionales

Los libros convencionales tienen caracterfsticas inmuta-
bles—casi sempre—de estructura, comoson:laforma,
lapégina, susecuencialined, el folioylaencuademacion,
yporlogeneral, son sometidos almismo sistemade re-

* Ver anexo. Entrevista a Manuel Marin,

produccion. Oen palabras de M. Marh ‘Aquel objetoque
buscacontenerunaserie de significantes que establecen
ungénerode comunicacion comolanovela, la poesia, es
unlibrotradicional™.
a)Libros denarrativa (prosa, poesia, ensayo, novelaelc.)
b)Libros de arte (porquelovehiculan; o contienenensus
paginas:fotograia, grdfica pinuraec)

Cabe aclarar que eneste tipo de libros los auto-
resnointervienen enlahechura, séloproducen los
textos y/olas imégenes.

Los otros libros

“Los otros libros” es como denominé Rail Renén a
otras posibilidades en el quehacer editorial. Ulises
Carridn, quien fue en sumomentoun prolffico produc-
tor de ibro objeto, fundd unalibrerfa que llamé Other
Books and So, que contendria todos aquellos libros
que laindustria editorial no contemplaba.

Libros de artista (en inglés: Artists' Books)

Loslibros que se produjeronenE. U, Europay parte
de AméricaLatina enlos sesenta, fueron denominados
libros de artista. Estos libros tienen muchas caracterfs-
ticas similares a los ibros objeto, sobre todo enloque
serefiere alos sistemas de imprension manuales, que
se usaban para producirlos. Esta forma diferente de
expresion dentrodel arte contemporéneo hainfluenciado
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Cinito mimeografico
De madera, hecho a mano




invariablemente la produccion de libros que se editaenla
actualidad

Los libros de artista se siguen produciendo, son
aquellos que privilegian al autor yla obra.
a) Los ibros de artista son concebidos, producidos y
reproducidos por su autor. Tal es el caso de una
carpeta de grabados de la que puede existir un slo
ejemplar o un tiraje corto donde pueden altemnar
textoe imagen. Existen muchos trabajos de este tipo
enlos que se conjugala obra de un artistapldsticoy
un escritor,
b) Los libros de artista concebidos por éste, sin em-
bargoreproducidosindustrialmente con tirajes grandes.
Estetipode bros pueden contener alginelementonove-
doso, principamente enloque se refiere dlempaque. Pue-
den estar contenidosen cajas enlugar del formatotradi-
clonal puedenpresentar unariquezamuy vestade suges
comolofue El Castillo de la Pureza, obra sobre Marcel
Duchamp, contextosde OctavioPazy disefiode Vicente
Roio;eseminentemente unibro objetualizadoe interactivo,
sinembargonoeslibroobjetodesdeelmomentoen que
suprocesode reproduccionno esrealizadopor su aitor.
Esteefemplo, ciertamente rompe coneluso convencional
delapaginay de lanamacion lineal; perofinalmente su
estructurade reproduccinloubicaenlos libros conven-
cionales aunque posee un carécter ltdicomés desamolla-
do.Este eselcasode un librosobrelaobradeun artista,
realizadopor artistas.

* Veranexo, Entrevista con Felipe Ehvenberg,
* bid.

Unlibro de artistanorequiere en esencia, que su
produccion sea manual; el libro abjeto en cambio, se
distancia considerablemente en este aspecto: por lo
tantolos libros de arte o sobre arte son aquellos que
lovehiculan.

En el contexto histdrico del diseo, uno de los
personajes mas importantes en la produccion de
libros de artista fue William Morris.

Libros alternativos (otras opciones)

*Son opciones que se abren en e arle
cotemporaneo, que se le afiaden y que quizd
algunos entiendan mal, como opositores,
simple y sencillamente es una produccion que
se escapade los parametros de laindustria.."*

Existen muchas variantes en los libros que se
producen fuera de laindustria, desde escritores que
encuentran una alternativa en la autopublicacion,
aunque se cifian alos esquemas tradicionales; este
tipo de micro industria editorial, en inglés se llama
Vanity Press. También existen “creadores que deci-
den escaparse de las reglas del arte ortodoxo v po-
nen acircular objetoscomosifueran ibros™ *

Lo alternativo en este caso, es o que se refiere
aotraopeion frente al concepto de producciény de
consumo fradicionales, aunque conserve una es-
tructura similar  la del resto de los libros. Son re-
producidos en sistemas manuales de impresion
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Autor:
Magali Lara

Titulo:
La extraviada



comoelmimedgrelo Jasenigrafiaolalotocopia(entre iros).
Porlogeneral se hacen tirajes cortos conlaopcion de
imprimirlos en papeles economicoscomokraftyestrase,
quese usaron enmuchas ediciones delos setenta.

Hayunrangomuyamplioenlaedicin altemativa,
perotodos estos Lbros aunque sean propuestas diferen-
tesenloque se refiere asu costeabilidad ysu diseno
origingl, involucran procesos muy emparentados conel
libro convencional. Estas variantes en el papel, la impre-
sion enserigrafia, empaque —entre otros—norompen
facimente suformapuessiguen privilegiandoel trabajo
de autor: plésticos, escritores, creativos, etcétera, dondeel
tbrosigue siendoel medioynoprecisamenteuna forma
deexpresionperse.

EnTacémbaro, Michoacdn, existe el Taller Martin Pes-
cador donde trabaja Juan Pascoe. Su trabajodesde hace
ainos, consiste en reproducir libros por medio de una
prensa plana antigua de tipos moviles. Pascoe hapreser-
vado la factura de los libros como se hacian en la
antiguedad porloque cadaejemplarque produceesnu-
meradoy encuademadocifiéndose lomés posibleala
viejatradicion; hareproducidotextos antiguos que sere-
lacionan conlahistoriamismadel ibro. Uno delos bros
impresosen el Taller, serefiere aljuicioemprenddoporel
Santo Oficio contraelimpresor ComelioAdrién César de

laNuevaEspana(1597-1633) por considerdrsele “herege
lutherano” (1598).

F. Ehrenberg denomina este tipo de trabajono
como libro de artista, sino como book makers
books (libros hechos por “hacedores” de libros),
0books about books, (libros acerca delibros). Con
este tipo de imprentas, el realizador estd
involucrado directamente en todo el proceso, que
es por completo artesanal. El resultado, son her-
mosos libros que no circulan en el mercado co-
mn, pues resultan —casi—, piezas de museo.”

Carmen Boullosa, quien fuera arduaproductora de
libros elaborados amano (junto conMagaliLara), enlos
que aplicabasus propios textos, dice sobre el trabajode
1 Pascoe;

“Es cierto que hace libros bellisimos, libros
que son joyas, y que como son elabora:
dos amano en |a era del objeto en serie o
de la virtualidad podrian comprenderse
emadamente como un demoche”?

Laproduccion de fibros manuales en esta época,
nodebe ser entendida comoun actoinducidopor la
nostalgia, porlooficiosy objetos del pasado; es nece-
sario que sigan existiendocreadores que realicen este
tipo detrabajo, pueslainminenciadelaeratecnoldgica

* Del ibroCORNELID ADRIANCESAR, IVPRESOR DE LA NUEVA ESPARA. 137-1633,se traron 135 efemplares compuesiosen monotipaSpecinum eimpresos a
mano sobre papel Castiio Guamoen una prensa Washington por juan Pascoe en el Taller Martin Pescador, Santa Rosa. Tacambaro, Michoacdn yencuademados

en piel, con estuche foradoentela. por Dominique Albertinien México, D.F

BBOULLOSA Camen Juon Pascee. impresor. La Jomada. domingo 13 de diciembre de 1996 (seccidn Cultra), p. 26
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M. lliana Montaner,
Lourdes Grobet y Chac

Titulo:
De virgenes y otras madres.
Editorial La fior del otro dia



nosignifica que todo el mundo deba sumergirse en
ésta. Un “hacedor” de libros comoJ. Pascoe tiene en
sus manos el oficio de lamemoria

Libro para ser leido y para ser visto, en el fon-
doy forma permednise el uno &l olro, para bien
del pensamiento, ejemplo de erudicién, de
reconstruccion de unpasado que atodos nos
conforma (... es ejemplo también de la mo-
ralidad del trabajo a manoy del oficio colecti-
w?

Otraforma de abordar al lbro como objeto altemativo
alaproduccion enserie pormediode laimprentayal
libroobjetorealizadomanualmente, eslaque se refiere
alapropuestaemprendidapor lanuevatecnologiaen
ellibrodiscoy/olibro compacto; norequiere de nin-
glin procesotradicional para su reproduccion. Su pre-
sentacion halogrado condensar el espacio que ocupa
ellibro convencional, perose requiere necesariamente
de la computadorapara acceder a suinformacion. En
términos de funcionalidadocupaun espaciominimoy
puede contener lainformacion de varios volimenes.
Muy prontolas bibliotecas se convertirén en “bibliote-
cascompactas”. Laformade este tipo de libroencuen-
fra surazon en el medio que lorequiere, si se sustrae
de su contexto, pierde sufuncion.

Laeconomiade laformatiene muchas vertientes.
Ahora, con el desarrollo incesante de los medios
computarizados, se halogrado compactarlainformacion;
lavariante eselmedioen queselee, el cualrequierenece-
sariamente un soporte electronico. Existe una afinidad
entreel ibroobjetoyelelectrdnico, se trata de que ambos
puedenserleidos de formanolineal; este conceptoenel
[ibroelectrdnico se llama hipertexto, que consisteenel
hechode queelusuariopuedeacceder alalecturadeun
textodeterminado, conla faclidad de romper susecuen-
ciananativaenelmomentoque lodesee, Laalteraciono
modificacion que se presentaenlos ibros electrénicos
respectode aquellos producidos demaneratradicional,
recae en suformato, lo que significala eliminacion del
objeto, puesresponde alanecesidad de la sociedad mo-
demade economizarespacio, incrementandoalavezla
capacidad del ibrocomo contenedor deinformacion.

Este nuevoformato del libro ha despertado po-
[émica en torno a sus posibilidades de alcance en
un futuro inmediato, puesto que en la era de la
globalizacion de lainformacion, no es posible que
la alta tecnologfa cubra todos los dmbitos sociales,
Incluso, en términos de impacto ambiental, se ha
esgrimido la propuesta de que el libro electronico
suptime por completo el uso del papel en momen-
tos criticos delasupenvivencia de este tipode materia
prima.

 BOULLOSA Carmen, Juan Poscoe, imprescr. La Jomada, domingo 13 de diciembre de 1996 (seccion Cultura), p. 26
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E123 de abril de 19%, en Catalunia, Esparia, enel
marcodel Dia Mundial delLibroydel Derechode Autor,
UmbertoEco declard:

*. &l ibronodesaparecerd, pese aque se rdadaptan-
doanuevosformatos, comolalecturapor ordenador” ®

Es importante mencionar quela evolucion del li
brotradicional hacia otros formatos, parece serel fin
detodaunatradiciony oficio, y se havueltoun objeto
quesemiracomo “especie” en extincion. Los bibliof-
los serefieren allibro connostalgia; también hay quie-
nesse oponenadichatransformacion, argumentando
quelalecturaa través dela computadora, hasidoun
factor de "quiebre” en laintimidad que se establece
con el libro como objeto, ante la imposibilidad de
palparlo; la posibilidad de sentirse atraido por una
buena edicion con todos los elementos que la signif-
can, por supuestoel papel, las cubiertas... y por qué
no: el olor e sutinta.

£l formato e libro electrénico, produce en algu-
nosla sensacion de no posesion del objeto, yes que
los libros, por pequerios que sean, también afirman su
presericia en pesoy volumen,

Sibien es cierto quela radicion milenaria dela
produccion de libros se ve afectada enla actualidad
por un proceso de transformacion que “amenaza’” su
apariencia, siempre serasiembargounaaliemativa—
que quiz enunlapsocorto sea denominada “rdsti-
ca"—comoparte dela diversidad de los medios. La

$RAVELO, Renato,La Jomada, 23de abrl de 1996, seccion cuturap.21.

alta tecnologia es la posibilidad inmediata que
“globaliza” lacomunicacion, peroen dmbitos méses-
tringidos, ellibrotradicional no s6lopermanecer, sino
desarrollarse como complemento,

Para citarun ejemplo “vivo” delo que se mencio-
na, el trabajo editorial del Taller Martin Pescador
(Tacambaro, Michoacan), notendria posibilidades de
sobrevivirsilatecnologia fueraapartir de ahora, el ini-
comedio de relacion conla humanidad, debidoala
masificacion en su consumo. Los espacios donde se
promuevael rabajo artesanal siempre tendran su pu-
blico.

Devirtualidadesy otros libros

Ademds de los ibros compactos, la computadora
como medio, hace posible también el libro de tipo
virtual. A través de los sentidos, un individuo se
adentra en un mundo que ofrece sensaciones que
simulan la realidad en su despliegue tridimensional
y de movimiento. Yano sélo serd posible la lectura,
sinotambién situaciones sensoriales que animaran a
narracion para darlaideade estar presente fisicamen-
te. Sin embargo, lodas estas “realidades” solo son
posibles através de este medio. Todo el metalenguaje
estético de lanuevatecnologia, tiene como materia
prima y soporte los mismos elementos que corres-
ponden a los demas medios: la idea, el suefio y la
fantasia del hombre.
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(adamediotiene un propdsito, un pdblico, su ética,
ysiempre, cualquiera que este seaylos alcances que len-
ga,merecelaimportanciay elrespetoquele otorgala
necesidad de expresion.

Finalmente, estacultura desanrolladaentomoala
nuevatecnologiase acompanade varias interrogantes.
Prevalece atn el culto porlaimagen visual, y sienlos
libros de produccion tradicional se habian ya logrado
ediciones enalfabeto braille, icudl serélaposibilidad
de losinvidentes —entre olros discapacitados—de ac-
ceder alarealidadvirtual olos libros electronicos que
ofrecelanuevatecnologie!

Unpoco de historiasobreel ibro objeto

yellibro de artista*

Ellibrocomose le produce tradicionalmente, es el
objeto fetichizadoymitificadomés cercanoalahistoria
delahumanidad, pero, iqué pasa con el concepto so-
terrado de “los otros ibros™ porque existen otras for-
mas omodos mas intimos alos que cualquiera puede
acceder para producir sus propioslibros y que Ulises
Carion llamoEl Arte Nuevo de hacer Libros.

Comosele denomineninglésarfist's book ibrode
artistaonon-book, anti-book. Estas propuestas son para-
lelas aladel ibro obieto, digamos que son primos herma-
nos. Tienen caracteristicas en comiin, el hechode apare-
cercomodistntaformade expresidnenelarte contempo-
réneo; sin embargo son cosas diferentes. Esto debidoal
trabajoque realizo Dieter Rothenlos cincuenta, al que se
leatribuyd lapatemidad delibro objetoensuintentode
experimentar nuevas posibilidades, al crear libros que
“objetualizaran” los conceplos.

Manuel Marin dice que el inicio de la produc-
cion dellibro objetosse sitdaen el siglo XIll, con ibros
comoel de Las Dulces Horas, yaque por primeravez se
dedicunapéginacomplelaaunaimageniconogidiica—
enlugar de subordinarse al texto—, conunainiencion
puramente visual

Ellibro de Las Dulces Horas podria ser:

..absolutamente convencional, pero para mi
es un libro de artista por una parte, y objeto
por ofra. Alli hay una coincidencia y es en
cuanto a las estructuras eminentemente con-
vencionales: hoja, ilustracién, texto...(..) Los

#_a historia del libro de artista que aqui serefiers v que atade directamente al ibro ebjelo, comesponde también al ibro de Joan Lyons que

parte de la escaza bibEografia que existe sobreel lema. La reducciénes mia.

Nota: Las cifasextraidas del ibrode Joan Lyons, dtisf s Books. sobre el rabajo de distinios “hacedores” delibros, principaimente norteamericands, se
refierenen sumayoriaalos ibros de arista. Sin embargose han escogido alguncs textos, aquelios que més se aprosiman a una definicin sobre el foro
objeto. Adermds, enel Ebvo Atists Boois,se encuentra resefadoe rabajode personajes mexicanos muyimportantes enla produecion de Bbroctieto. Los
conceplos de “Tbrode arista’y “broobielo” son claramente diferenciables comoya se especiicd enla clasificacicin de los fibros. Sdlamente se han
escogido algunos textos que por sus caracteristicas, bien pueden describir al libro de arista y al fibro objeto.

{




medievales hicieron de los elementos
significantes, elementos estéficos.*

Alrededor delos ltimos treinta afios, artistas vi-
sudles hanredescubiertoellibro, investigandoytrans-
formando cada uno de los aspectos de ese venerable
contenedor de lapalabraescrita. Han manipuladola
pagina, el formato, y el contenido. En otras palabras, el
librohasido discutido para generar finalmente otra
forma que rebase su propia tradicion.

Dentrode estanuevamanerade hacerlibros, las
palabras, lasimagenes, colores, marcas ysilencios se
volvieron organismos plésticos, que juegan através de
las paginas, o cruzdndolas, en unalineasecuencial va-
riable. Suimportanciarecae enlaformulacion de una
nuevalteraturaperceptual, cuyocontenidoalterael con-
ceplodelautorycolocaallector frente aun discurso
nuevocon lapaginaimpresa

El “fibrode artista” artists' book, como se definio
enEstados Unidos a estanueva propuesta, empez0
proliferar en los sesenta (principios de los setenta) en
un climaprevaleciente de activismo socialy politico.
Las ediciones disponibles y baratas fueron una mani-
festacion deladesmateridlizacion del arte objetual yel
nuevoénfasis enel proceso artistico. Trabajos de arte
efimeros como el performancey lasinstalaciones po-
dian ser documentados, y es por este mismo hecho
que los artistas descubrieron que los libros también

*Ver anexo. Entrevista con Manuel Marin,

podian ser trabajos de arte en sf mismos (in and of
themselves).

Lasimprentasindependientes fueron unadelas -
temalivas cuandolos ioros de artistallegaron aser parte
del caldode cultivode formas experimentales, enlas que
tuvieron hugar dferentesartistas quetenian el accesonega-
doalaestructuratradicional delas galerfas de arte,

Enlaproduccién del ibrode arfistaincurieron artis-
fas objetualesy concephuales detodoel mundoenforma
espontnea Asi comolos artistas norteamericanos hicie-
ron uso de su bagajetecnoldgico, incluyendolas copias
fotostdticas,en Europay Latinoaméricase recurd al uso
de sellos de gomay de mimedgralos.

Ahora, después de muchos anos, es muy claro
que estaforma de arteindependiente y pocoreconoci-
da, estd aqui para quedarse. Los libros se han vuelto
mdsficos ysulenguaje més complejo.

Larealizaciondeestanuevaformade arte, requiridde
fodaunaestructura de produccion que lasoportara, para
locual secredun enlace entrelos talleres deimpresion,
los distribuidores ylas brerias que albergarianlos nue-
voslibrosylas exposiciones. Estas producciones fueron
auspiciadas con recursos privados.

Puede ser cualquier arte: un 'libro de artis-
{a’ puede ser misica, fotografia, grafica, li
teratura. La experiencia de leetlo, verlo, tra-

zatlo, esto s lo que sacude dl artisla cuan-
do lo hace. (...) Como sea, lo que nos im-
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porta es saber que nuestras hermanas y
hemanos hacen libros de arista tal como
en sus principios, lo que nos dice que lo
que estamos haciendo no es ninguna ex-
ceniricidad modema ‘s6lo para especialis-
tas', pero sf una expresion perfectamente
natural y humana. Nos da continuidad con
tiempos y culturas !

Definicion del lbroobieto

El objeto es el animal doméstico perfecto.
Jean Baudrillard

Hayqueponeren claroquelaproduccion defibros con-
vencionalesnoestéadiscusion. E planteamientode este
trabajopretende demostrar que el ibroobjeto sealamejor
propuestaoel mejor proceso paraelaborar ibros. En de-
finiiva, estas dos formas de hacer ibros tienen caracters-
ficas queincluyentantoaunocomoaotro.Loquesetrata
e probar es que cadaunotiene una funcion especiica
encuantoaloqueserefierea su espacioytiempo... pero
sobretodo, hay que enfatizar que el procesode produc-
¢ion de cadaunoes muydiferente.

Loque se debe reconocer enellibroobjetooenel
fibrodeartista, noesunafomanuevaper e, niunaespe-
clalizacion dentrode las artes pldsticas oel isefio edito-
rial. Ambos son propuestas iferentes de expresion que
tienenvigenciay queno seexcluyenenlavastedad delos
medios de comunicacion.

31 LYONS, Joan. Arists'Books, pp. 11-12

Ellibro objetocomosehavistoalolargodesuhis-
{oria, nofue, ni es exclusivo delos artistas pldsticos; sin
embargo, esimportante ubicarlodentro del contexto el
arte conternporéneo paracomprender cudl fue el deto-
nante que provocdunaproduccion de estanaturaleza,y
que séloen este contexto pudoser definidocomotel,
aunque anteriormente ya habfa sido producido por
Duchamp. Los conceptos de libro de artistay de libro
objeto, surgen comola propuesta de expresion que las
estructuras del artemodemoyano podian contener, en
unmomentosocio cultural que exigfayrequeriade otra
formade “lectura” independiente delas galerias, yalavez,
menosrestrictiva. Estafue lasituacion enla que se encon-
traron expresiones comoel performantce, las instalacio-
nes, etoétera

Legadoeste punto, esnecesario denominar a cada
objeto por sunombrey por su definicion. “Ellibro de
artista” (comosunombrelodice), es aquel que enfatiza
mayormente ala persona que lo produce y en segunda
instancia elobjetoque esterealiza.

Enellibroobjeto, existe primerolaintencion de pre-
pondetar alobjetoen simismoynoasuproductor. Tiene
un cardetermenos restrictivoque el de artistapuestoque
paraproduicirio, seinvolucran aspectos emotivos ylidicos
que pueden permitirsela sorpresade resultados queno
habfan sidocontemplados, siendoademas unmedioen
el que puede experimeniarun pibiicoméas amplio.
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En el libro objeto sobretodo, una de las co-
sas més importantes en donde esté ubicado
el cuadrante, es que es fuera de la industria,
esa s laprimera. Hay una intencionalidad en
el libro objeto; hay intencionalidad dentro de
uncampode referencia, un marcoreferencial
conceptual, (... es decir, de una conciencia
de todos los textos que exislen, de toda la
historiadel ibrocbieto*

Sinembergo, aunque esimportante conocerlare-
ferencia histrica del libro objeto para ejercer su pro-

duccion, el desconocimiento de dicha historianoes
impedimentopara que aquel quelo desee, selanceala
aventura de producirlo,

Uno de los aspectos que han obstaculizado la
permanenciay divulgacion del libroobjeto es lo que
concierne a la falta de un lenguaje apropiado para
su lectura. Esto implica también el disefio de una
metodologfa para la critica de un objeto que noes
exclusivo del ambito artistico, sino que puede fun-
cionar como un elemento mas de expresion
creativa, ampliando de esta forma su campo de pro-
duccion.

Paraevaliar un ibro objetodebe tomarse en cuenia
suresutado, perounaspectofundamental, es considerar
el proceso de produccion como una experiencia de

“Veranexo, Enfrevsta con . Ebrenberg,
32 1YON, Joan. Atists Bookp. 12.

B pidp..
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aprendizaje. Ellibro objeto debe considerarse siempre If_.,% .
¢ 5

elmedioynoel fin de ese procesode aprendizaje enel
que seinvolucra su realizador,

Qué estoy experimentando cuando doy vuel
laa estas paginas? Esloesloque un criicode
un libro de artista debe preguntarse, y que
paralamayoria de los criticos es una pregun-
taincomoda®

Richard Kostelanetz describe la diferencia entre
libro de escritor book hack® y el libro de artista; el
formador del primero sucumbe alas convenciones el
medio, cuando diseRalas paginas que seasemejan una
aotra,yel segundoprofundiza en el “qué mas” puede
legar a serunlibro. El ibro de artistay el libro objeto
trascienden las convenciones establecidas porlain-
dustria editorial, sin embargo cadauna de estas pro-
puestas tiene unafuncion, un valor de usoyun come-
fidodiferente,

Tres caracteristicas innatas del libro conven-
cional son: las cubiertas que protegen el con-
tenidoy ofrecen algunaidea de su naturaleza;
la pagina que es la unidad discreta o sutl, y
una estructura de secuencia, pero quiza nila
cubierta, nilas paginas, ni la secuencia es un
prerequisito genuino para obtener una def-
nicion de un fibro
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Por supuesto que los requisitos que aqui enu-
mera Kostelanetz sf definen las caracteristicas de
un libro especifico, sin embargo se refiere a otro
tipo de libros.

Unlibroobjeto propone ofro mecanismode lectu-
Ta; rompe conla secuencia tradicional, abre lainventi-
vade quieneslo leen alterando su principioysufin.

Hasta el momentohasidodificil establecer cudles
son las caracteristicas primordiales que todo libro
objetodebe conteneryasfestablecerunametodologia
paralacriticade estelibronodesde el puntode vista de
lanarrativa, sino comounobjeto de expresicn alterma.
Este aspecto, tal parece, nunca fue abordado, puesto
quelaexistencia el ibro objeto paramuchos noiene
vigencia, yaque se le ubicd como parte dela produc-
ci6n de artistas plasticos ovisuales enlos aos 70. Sin
embargo es posible demostrar su vigenciay validez
comola tiene cualquier forma de expresion.

Comoya se menciond, la produccion del libro
objetono es exclusiva delos artistas pldsticos. Jani
Pecaninslo demostréen los talleres que haredliza-
do con gente de muy diversas profesiones. Tam-
bién, se corrobora desde el momento en que cual-
quier persona sin ser necesariamente escritor o
artista, se “avienta” ala experiencia de producir un
objeto de este orden expresivo, rebasando los limi-
tes del libro como contenedor de las distitintas for-
mas literarias.

%800, Humberto, & Nombre de laRsa,p. 122

{Qué caracteristicas o constantes posee un fibro
objetoparadenominérsele asi”:forma, pagina, secuen-
cia, etcétera aunque de modo alterado.

Laideadeunlibroobjetoparte definitivamente del
conceptoconvencional, peronadamés; se puede pro-
ducirunlibroobjeto sin que necesariamente tengala
misma conformacion.

Sipor ejemplo, hay quienes proponen queun pa-
limpsesto puede considerarse libro objeto por el he-
chode tenerun soporte como fuera antiguamente la
tablilla, o por ser un manuscrito que presenta huellas
de escrituraborrada en varias ocasiones, sin poseer
caracteristicas quelo enmarquen en el ibrotradicional,
efectivamente signiica otraideadelibro, quiznodeltodo
ibroobjetocomoloreflejael siguiente ejemplo:

Bonito enredo ~dijo Guillermo sefalando
el complejo juego de pisadas que los mon-
jes y los sinvientes habian dejado alrede-
dor—, La nieve, querido Adso, es un admi-
rable pergamino en el que los cuerpos de
fos hombres escriben con gran claridad.
Pero éste es un palimsesto mal rascado y
quiza no logremos leer nada de interés.®

Para establecer el andlisis de un libro objeto
hay que “desmenuzarlo’, desarticularlo como hizo.
D. Roth. El aspecto fundamental estd en su carcter
de objeto mds que en el de libro; por esto ya se
mencioné la posibilidad de llamarlo objeto libro,
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pero en lo subsecuente se mantendré el termino
libro objeto.

El libro de artista es algo que lo puede sacar
la industria o lo puede decorar el disefiador.
£l libro objeto sélamente lo puede hacer el
aulor. E1 tibro objeto privilegia la existencia
del objeto, y el libro de artista privilegia al ha-
cedor.*

Entonces, paraque el lbro objeto seatal, requiere
comouna desus primeras condiciones, que esté des-
vinculado por completo de un procesoindustrial en
que se somete a un esquema de reproduccion
preestablecido, donde alolargo de los diferentes pro-
cesos (fotomecanica, impresiony encuademado) se
distancia el contacto conel objetoalolargode supro-
ceso como condicion fundamental que debe experi-
mentar quien loproduce.

Ellibro objeto se ha reproducidomediante siste-
mas manuales como el mimedgrafo (Europaen los
sesenta). Este sistema fue utilizado también por los
principales libro objetistas de México como Gabriel
Macotelay Yani Pecanins—entre otros—; incluso Felipe
Ehrenberg fabricé un mimedgrafo al que llamé
“Pinocho” (hecho amano, de madera). Sinembargo,
[areproduccion oseriacion de un libro objetotampo-
coesunacondicion parasu existencia, yaque en este
tipode creacién prevaleceun carécterde obratnicae

"Veranexo. Entrevista con F. Ehvenberg.

irreproducible. La produccion de libro objeto ha de-
mostrado la poca viabilidad de sureproduccion debi-
doalaartesanalidad o manualidad que involucra.

Existen muchos casos enla produccion de libro
objeto—almenos asflolamaron—,especialmente en
Latinoamérica, en los que lareproduccion de textos o
iconograffa se realiz6 con mimedgrafo. Laideade se-
riar los libros se acercams a la produccion tradicio-
nal, aunque evidentemente los productores de libros
de los sesentay setenta, asumieron el procesoensu
totalidad. De esto se desprende que una delas finalida-
des del libro objeto no es la reproduccion, pues de
estaformaempezariaa perder fuerzaenlo que se refie-
re altratamiento de suforma (omorfologia) como parte
de su coartada expresiva. Lamanualidad como facul-
tad orgénica, se supone comoparte intrinsecadela
elaboracion del ibroobjeto, al menos comofue conce-
bidoen un principio; actualmente yaexisten propues-
tas de libros que involucran altatecnologfa en su pro-
ceso(sin serlibros electronicos), que bien pueden pr-
vilegiar su objetualidadsin requerir necesariamente la
computadoracomo soporte; sencillamente se trata de
[ibros con imdgenes digitalizadas que pueden corres-
ponder alrango dellibro objeto o que también pueden
ubicarse comolibros altemativos.

Elibro objeto, es pues, de acuerdoasus caracte-
tisticas de reproduccion imitada, un mediode alcance
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restringido; su produccionno puede masificarse, por
esl0, logra a veces aproximarse a aquellos objetos de
arteimeproducibles comolapintura.

DiceR Kostelanetz;

En teorfa, no hay imites acerca delos tipos de
material que pueden ser colocados entre dos
cublertas, 0 como esos materiales pueden
ordenarse.

Esta distincion esencial separa al libro “ima-
ginativo” (del inglés imaginative books) del
libro convecional” %

R Kostelanetzserefiere al hechode quelamayoria
delos librostratan primeramente acerca de algofuera
de ellos mismos (outside themselues ), y que lamayo-
ria delos libros objeto y los de artista tratan sobre eflos
mismos. Kostelanetz propusoen el texto que escribio
enel libro editado por Joan Lyons, observar qué for-
masy materiales altemativos puede tomar el libro de
artista

Y también planteala pregunta: iEs un libro porque
quienloproduce dice queloes? Por ejemplo, muchos
autores han autopublicado ibros que por el hecho de
presentarlostextos enunacaja de cerilos, los denomi-
nan libro objeto. El libro objeto por sus caracteristicas
tiene unafuncion subjetivayrestrictivaen cuantoasu
reproduccion, Su valor reside en que todos los ele-

56 Y0NS, boan, At Books.p. 28
STLYONS, Joan, Aiss'Books,pp. 31-32.

mentos que contiene forman parte de unlenguaje esté-
fico; tiene vigencia i se considera suimportanciacomo
unaforma més de la expresion creativaindividual e
implicalalibertad de un procesode expresion de quien
loasume. Elhecho de “transgredir” laforma ofrece
soluciones inimaginadas quenose logranmés que con
laexploracion,

Ulises Carrionmenciona algunas definiciones del
libro objeto como: “El Nuevo Arte de Hacer Libros”
(The New Art of Making Books). Carion fue un hacedor
prolffico de fibros objetono s6lo en México; los ele-
mentos en que consiste un libro objeto de acuerdoa
su propuesta son:

Un libro s una secuencia de espacios (...

(ada uno de estos espacios es percibido en
un momenlo diferente—un libro es también
una secuencia de momenos (...)

Los libros existieron originalmente como con-
lenedores de textos literarios (..

Pero los libros, vistos como realidades aut6-
nomas, pueden contener cualquier lenguaie
(escrito), no sélo lenguaje lterario, sino cual-
quier oro sistema de signos.¥*

Ellibro objetoen su funcion subjetiva, es unaco-

leccionde afectos que se exteman enlacreacidn deun
objeto, quejuntoconla manualidad debe levar a quien
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loproduce, al control casi total en lasolucién de su
idea.

Los ejemplos de Duchamp demuestran que la
creacion y el consumo de los propios objetos son
una dimension tan esencial comoimaginaria de la
vida. Elibro objeto ofrecela posibilidad de noscloser
consumidores de formas de expresion, sino creado-
resdeellas.

Ellibroobjetose propone comola materializacion
del deseo; esel espaciodonde cadacreador participa
en su propio proceso crealivo, que por consiguiente,
implicala posibilidad de comunicar dichodeseoaun
piiblico determinado.

Loque serefiere aloobjetual, o forma, es aque-
lla que materializa, o mejor dicho que dispone
amonicamente las imagenes primigenias que se en-
trelazan cuando se echan a andar las pulsaciones
emotivas, y que a través del puente de la creativi-
dad, se encauzan adecuadamente con los materia-
les de trabajo. El libro obieto es un proceso en el
que se experimenta unaactitud lidica; lleva impli-
citalalibertad de un ejercicio de expresion creativa.
Surealizacion se antoja como lainmersion en un
laberinto que abre lapuerta de laimaginaciony la
fantasia, lo que invitaa materializar el deseoa tra-
vés de un objeto, en el que més tarde podrd “curic-
sear” todo aquel que interacttie con él.

Hay que enfatizar el proceso de produccidn del
libro objeto como la reinvenci6n o recreacion que
desinhibe lacapacidad dejuego, ylas sensaciones que

éste propone al asumir también la manualidad de un
objeto creado por unomismo. Enun acto creativo e
este tipo se revitalizan los sentidos y, como entodo
juego, es necesario dejarse sorprender.

Suforma puede ser la de un libro convencional
siempre y cuando se le involucre como parte de la
coartada del objetomismo, aunque también puede
ransgredirla.

Porlotanto el ibro objeto:

¢ Esunmediopara desarrollar la expresion creativa.

+ Debe apreciarse como una realidad autnoma
que puede contener cualquier lenguaje ademés
del literario.

¢ Tiene una relacion uno a uno con la mano, y
debido a su funcién comunicadora requiere de
un pablico (interlocutor).

o Comunicaun fendmenoimaginativo.

o Esrealizado regularmente por su autor.

» Tiene unasecuencia narrativa aungue no nece-

sariamente lineal.

o Laspaginasyel textono son condiciones paraque
exista

+ Esobra inica. Su artesanalidad es uno delos aspec-
tos fundamentales que lo convierte en unfibro de
acancerestringido.

+ Contiene y desarrollala actitudlddica del que lo
produce.

¢ Establece unavinculacion de ambienteytemitorioen
unnivelinsular,
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1.6, Hacia la produccion editorial autogestiva
(formacion de talleres)
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1,61, Actitud de un creador frente

asu trabajo

Alreferirse  conceptode produccion editorial altemativa
sehaconsideradolosiguiente:

Edicion (editar):el actode dar alaluzy/opublicar, como
unaactividadidentificadaen este caso concreto, conla
produccion delibros (aunque su definicion abarque tam-
biénotros medos).

Ylaaltemativa, comolaopcion de elegirentre una posibi-
idaduotra. Porlotanto, laproduccién editorial que se
planteaalolargodeeste capitulo,es unaopcidn frenteal
disenioeditoridl tradicional,yala reproduccidn de ibros
conmedios dealtatecnologia Tambiénserefiere alacrea-

3 HUTINGA.Johan, Homo hdens,p 19

ci6n de forosaltemos de experimentacion, paralaexpre-
sion creativaindividual através de ibros objetocomoun
mediopocoexplorado.

Lacreacion de un taller de produccion editorial
autogestivo tiene varios objetivos:

Abrirun espaciode trabajodonde converian nifiosy
adultos, que ayude acomprender la expresion creativa
comoun aspectofundamental enel desarroliode todo
individuo, através de ejercicios de sensiblidadvtécnicas
manuaes

Porlas caracteristicas de este taller de experimenta-
cin, laproduccion de ibros que se propone norespon-
de aunanecesidadpracticadelmercadosise compren-
den sencillamente comoproductodelanecesidad de
expresion.

Este espaciosugiere laposibilidad de materializar u
objetualizarlas diversas expresiones de aquellos que se
sientan atraidos aelaborar unapropuestradiferente. Re-
quiere deladisposicion delos participantes para empren-
derunareflexion acercadelas distintasformas de asumir
losprocesos creativos, que estimulen el desamrollode una
acttudlidicay lbre comoelementos vitales que pemiten
re<crear apropiasensibilidad.

Lapropuesta fundamental para participar en este
taller reside enladisposicion aljuego que como dice
Johan Huizinga “todojuegoees, antes quenada, una
actividad ibre” * Lalibertad es ante todo, parte esen-
cial de cualquier expresion creativa; enfatizar una acti-
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tudlbreylidicafrentea procesocreativoque se plantea,
serelacionadirectamente conelhechode queeljuego
esté amaigadoenel origenydesanollode cualquiercultu-
a“eneljuegonos encontramos con unacategoriavital
absolutamente primaria...® que abarca tantoa mundo
animel comoal humeno; enel homoludens (hombre que
juega) eljuegosetomapensabley comprensible.
Hjuegoentodas susformases parte de laestructura
social“Jugandofluye el espiitu creador dellenguaie cons-
taniemente delomaterial alopensado™, contiene laso-
lemnidadylabroma, en surecorrido por los diversos
estados de nimo, con el placer como su cualidad
instrinsecaen laque reside precisamente sulibertad. B
gozoqueofrece eljuegonoes unasituacion permanente
delavida comdn, implicamas bien el escaparse de ésta
parapoderreinventaria constantemente.
Enlosninioslaformaltidicaesmés pura, elloshacen
comosi “fueranalgo” veon faciidad consciente ‘regre-
san” asusituacion habitual Existe unarelacion estrecha
entre juegoinfant]ycreacion artistica; enlos adultos en
cambio, éstaactiudiidicatiendeainhibirsey conellolas
emaciones, pues aunque eldeseo de juegopersista. este
secanaliza através del arte; segtnS. Freud “lafantasia
comocontinuacion deljuego’ que iende elpuente entre
elmundointemoyelextemo. Eljuego:

..adoma a lavida, la completa y es, en este
sentido, imprescindible para la persona,

B HUITINGA Johan, Homokidens.p 16
Pbid
D ibid p. 21,

como funcion biologica, v para la comuni-
dad, por el sentido que encierra, por su signi-
ficacion, por su valor expresivo y por las co-
nexiones espirituales y sociales que crea; en
una palabra, como funcion cultural ¥

Eljuegocreasupropioordenyse suprimenlas cate-
gorias delobueno, lomalo, laverdadylafalsedad Paul
Veléryhadichoque frente alasreglas deljuegono cabe
ninglin escepticismo, sejuegaaser otracosacon tiempo
yespaciopropios, donde seluchapor lgo,asignandolo
valores deseados aloselementos que se interrelacionan.

Hljuegoesreal, noes ficticio, desde el momentoen
queenciemacategoriasvitales comolafantasia el vértigo,
latension por suincertidumbre, el azar, poniendoaprue-
balas cualidades fisicas oinventivas del jugador.

Flactolidicoofrece alibertad parareinventarlavida
dentrode sumundomégico de lusiony misterio como
opcion creativa dl mundo ordinario.

Laideade este taller surgid de i necesidad de
recodificarlas formas queyaexisten, yorientarias hacia
nuevas propuestas mediante el proceso de andlisis del
significadodelos objetos, yeljuegocreativode su combi-
nacion paraproducir el discursoque se desea

Eneste tallerse pretende crear —entre ofras cosas—
unaactitud critica por parte de los participantes haciael
usodelastécnicasindustrialesylas manuales para eva-
luarlos dos campos de trabajo.
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1,62. Eleercico delas emociones

El espectro, como el fondo del océano

y el aire respirable del planeta pertenece —o deberia
pertenecer— a fodos y no a Unos pocos.

Alvin Toffler

Los seres humanos sin excepeion, han buscado des-
de siempre nuevasy diferentes formas de expresion
que contengan sus vivencias.

Lavidaes unacarga permanente de emociones
que se viven de un modo espontaneo y natural.
Rousseau afirnaba que ‘lainteligencia se desarrollaen
contactoconlas cosas”; sinembargo, parece que el ser
humanoen la actualidad, iende a alejarse dela sensa-
cién que produce el uso de ciertas materias primas:

*las urbes del XXI dependerén mds de lainformacion
yeonocimiento, ymenos de losrecursos naturales”.
El contacto con las texturas ylas fibras de un pa-
pel, provoca una sensacion similar ala que tiene un
lfarero cuando palpay huele el barro hiimedo, ese
clmulo de arcilla con caracteristicas propias, que reta
adejarse atrapar, para adquirir unaforma diferente.

Esteactode desafioesel que debe llevar alos crea-
dores (participantes deltaller) aapoderarse e losma-
teriales paramanipularlosy llevaros l terreno de su
proplafuerza; como dice Jean Baudrillard: “(Qué hay
mas seductor que el desafio!”.

El ejercicio de las emociones requiere que estas
sean reconocidas para que cadarealizador las destine
enfavordeloque vaaproduc. Laseduccionesinelu-
dible entodotrabajo donde haydeseo; paradichoeler-
cicio, cada ser humano tiene su propiametodologia—
porllamarle de alguna manera—, cada participante
despliega unestilo personal que le ayuda ainvocar a
los duendes delas emociones que e han de conducir
alolargo de este proceso.

Sencilamente se ratade prestar atencion alas sen-
saciones que seinclinan més omejor en labalanza de
lacreatividad, y que resultan las més proximas al de-
5€0,

Este ejerciciotiene el objetivo de hacer cotidianala
observacion de lasemociones que conducen necesa-
riamente aladefinicion de un trabajo cadavez mejor

4 yahvido Adriana. La Jomada, jueves 15 de mayo de 1997, p. 27, seccidn cultura, lercera parte.
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logrado, vfunge también comolacontraparte dela frial
dad de muchos de los objetos artisticos que se produ-
cen.

Paraque estosuceda, esnecesariollevar la seduc-
¢ion aun plano en que refracte todas sus posibilida-
des, parallenarel vacioconel vértigo delas sensacio-
nesdel que las generayque involucraactivamente aun
publicovidode conmocion. Elmanejo de las emocio-
nesrevelaque existe un secretoque despiertala curio-
sidad de “seguirhurgando’ en el objetoque se presen-
taaun destinatario opdblico.

Laobraque se produce debe contener ese duen-
de-embrujo peculiar que por definicion, encierraen sf
mismolainsondable diferenciacon elresto delas obias.
Esaemocion volcadaenel actocreativoes siempre el
toque peculiar de un lenguaje yuna calidez auténticos.
Lasensibilidad expresadaenlaproduccion deun objeto
esel auraquereflejaabiertamentelapersonalidad de
surealizador.

Cadacreador puede inventar su propioesquema
de sensaciones mediante laasociacion delos concep-
tos con las emociones, s texturas ylos colores, De
estaforma empiezaareflearse asimismoenlos mate-
riales que transforma cotidanamente.

De estaformase aprende a determinar qué sensa-
cion producen los conceptos y los materiales en su
persona, enlaque quizaeltridnguloy el color amarillo
tienen diferente connotacion. A partir de este ejemplo
se deduce que puede elaborarse unateoria del color a
partir de fas propias emociones.

El andlisis del objeto del deseoesel viaje que cada
participante emptende alomésrecondito de sus emo-
clones; la necesidad de manifestarse y la forma que
estanecesidad adopta, son producto de este proceso.
De allf que el detenimientoen el estudio de las emocio-
nes como fuerza potenciadora, debe conducira pro-
puestas mds ricas. En este punto se observan los
conceptos de los materiales yla sensacion que pro-
ducen en el diseniador, con lafinalidad de que su
integracion lleve al realizador a la traduccién
objetual de esa fuerza

Para conocer la dimension de las emociones es
necesarioexplorarlas hasta encontrar las que mejor
vehiculen el deseo del realizador.

Con la idea de establecer una propuesta
innovadora en el contexto de un taller de produccion
editorial altemativa, se planteaen primer lugar, el ané-
[isis e los conceptos esenciales que fundamentan el
encuentrode nuevas solucionespara el taller.

Apartir del momento en que los participantes de-
finen su propio concepto de libro y el porqué de la
produccion editorial altemativa, se vuelve necesario
aproximarse alaexploracion delas emociones que dan
viday lugar al objeto del deseo.

Eltaller propone lareeducacion dela sensibilidad,
después de concluir que en el afén por solucionar las
cuestiones practicas cotidianas, el mundo e las emo-
ciones se diluye frente al ritmo de vida que obliga
responder de formainmediatay automética, subordi-
nandolaintucional racionalismo.
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Lasolucion que estetaller ofrece, esla conjun-
cion delaintuicion-reflexion como partes funda-
mentales en todo acto creativo, mediante el juego
libre delas invenciones, en las que los participan-
tes ejercen el control sobre el tiempo de realiza-
cion quela obrarequiere, alavez que estoles per-
mite observar la proveccion de las libertades y res-
fricciones dela obra.

...los rodeos conscientes v los extravios
controlados agudizan la critica. A través del
dano llevan a lo mds prudente, despiertan

el deseo de alcanzar lo mejor y mds perfec-
o".#

Este ejercicio pretende reabrir lasensibilidad que
los participantes experimentan conlos objetos a través
del conocimiento sensorial ylas emociones que estos
provocan, por sus cualidadesinmanentes yla asocia-
cion de unos con otros parare-crear el lenguaje delos
elementos.

Segtin Kandinsky los colores calidos des-
facan mas en formas agudas
(tridngulo=amarillo); los que reclinan en
la profundidad toman su forma en la
redondez (circulo=azul); los colores os-
curos se asocian a los objetos reciangula-
res que pueden connotar sensacién de
tranquilidad, muerte, vacio efc.
(cuadrado=negro, rojo).#

W1CK, Rainer Pedagogia de la Bauhaus. p. 133.
® bidp. 180,

Elejerciciode las emociones. responde a hecho
de darles usoy continuidad en su aplicacion perma-
nente, comounade las partes fundamentales enlaac-
titud de unapropuesta diferente,
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1.63. Eljuego delasinvenciones

(el papel del capricho y el deseo)

Comoserelataenlos capitulosanteriores, es dificl de-
terminar sila obra puede soportar cambios fuertes en
su proceso. Estos cambios se relacionan con laidea
del “juego” &l que se someten los materiales de trabajo
¥ sus conceptos.

Enestaetapa, loque se propone es laplena dispo-
sicion delos participantes aexperimentar el propio ca-
prichoy el de los objetos, en el momento de empezar
aarmar el objeto que se desea. Los sentidos deben
abrirse ala fuerza de lafantastay de las diferentes ocu-
rrencias que se agolpan en el momentodelaunion de
los materiales.

Este actolibre es uno de los principales compo-
nentes que se promueven en el trabajo de los realiza-
dores; esunfenomeno confuerza propiaque normal-
mente sereprime en aras de la funcionalidad para evi-
tarla“sorpresa’, ala que se considera un elemento
sobre el que se tiene pococontrol, ypeor aln es reco-
nocer que se haperdidolacapacidad desorpresaante
el bombardeosistematicoquelos medios emiten satu-
rando deinformacicn sin posibilidad lguna de discer-
nirla. Quizéla produccion de un librode estas caracte-
risticas signifique aprehender aunque sea solo parte
del gran mosaico del fendmeno comunicacional.

Este juego puede definirse también, comoel acto
de reciclaje delos objetos para producir nuevos con-
ceptos, en el momentoen que los significados se cru-
zany constituyen formas nuevas.

Esun hecho que los conceptos y los materiales
potencianel “juego” y que lafuncin delos participan-
tesenel taller, eslade abrirloy vitalizarlo.
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Objetivo:

En este capitulo se describe la planeacion de un
faller para la produccion de libro objeto. Esta se-
gunda parte el trabajo relata ejercicios colectivos
de sensibilizacion, que desatan el fluido libre de
ideas para provocar la fantasfa, con la finalidad de
transformar la lectura de los objetos y las imdgenes
cotidianas.

Concretamente, en esta seccidn se describen
los elementos reflexivos, y la importancia que me-
recen tanto la cognicion como la sensorialidad, asi
como los aspectos de orden préctico en todo aque-
llo que se refiere a la aplicacion de técnicas
diddcticas de orden manual. Estos elementos con-
forman la técnica que soportael “cémo” ha de apl-
carse la idea de libro que cada participante desa-
rroll6 para concretar su propuesta.

En la aplicacion de las técnicas que se descri-
ben a continuacion, es facil enumerar y detallar
aquellas que serefieren al orden préctico. En cuan-
1o a las técnicas de reflexion y la capacidad de
desinhibir la imaginacion, se involucran procesos
personales dificiles de enunciar. Por lo tanto, la for-
ma de discernir estos ejercicios, y sobre todolo que
se refiere a su aplicacion, s de céracter absoluta-
mente subjetivo.

Se haintentado que tantolos contenidos, como
las formas (esto se refiere ala morfologia del objeto
producido), revelen en su totalidad el sentir e los
participantes, respetando su lenguaje estético y su
objeto de comunicacion.

Lastécnicas que se proponen, son sencillamen-
te unareferencia, y por supuesto, pueden ser modi-
ficadas y enriquecidas por la misma préctica y por
laimaginacion de los participantes.

La fuerza de expresidn de un objeto se com-
pone de diferentes factores muchas veces imper-
ceptibles; nadie conoce en realidad la carga emo-
cional que se esconde en un trabajo creativo. Los
procesos para acceder a un término satisfacto-
rio, estan llenos de sorpresas y de recovecos, allf
se involucran factores como liempo-préctica v
aplicacion libre de la fantasia propia, para ganar
terreno en lo que se refiere a la amplitud y la pro-
fundidad de un libro objeto.

Estastécnicas son sencilamente un apoyoparasen-
tiryreflexionar que lacreatividad esun procesovital per-
manente, y quelaproduccion delibros objeto esunme-
dioparamarifestarla.

A partir de este capitulo se disponen las partes
del diserio de un objeto para proceder a su armado,
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en la combinaci6n de las emociones reconocidas
previamente, y el acto l(dico de las invenciones a
través de un método que por su flexibilidad, debe
funcionar para todo el que se proponga una aven-
{ura creativa Estas son sloalgunas sugerencias paraen-
caminar el deseo, que sibienigualnofuncionaparatodos
los participantes, al menos se espera que invite alare-
flexion sobre la experimentacion del trabajo edito-
rial autogeslivo.
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%k Reconocimiento de la evolucion

del libro

Tantoen lostalleres de adultos, comoenlos denifios, se
haplanteadoamodo deintroduccidn, lareflexion sobre
laimportancia dellibroenla historia de la cultura. El
origen de este medio de expresion descubre —obvia-
mente—, el desarrollo del papel comomateriaprimain-
dispensable paralaproduccion de estos objetos.

Un elementoimportante para facilitar la compren-
sion delos materiales con que se fabricd el papel en un
principio, consiste en proporcionar ejemplos “vivos” de
pepiro, pergamino, papel dearoz, algodon, seda, etcéte-
ra, al mismotiempo que se describen sus componentes
(fibras y pigmentos) y su proceso de elaboracion,

Esto permite una aproximacidn alas texturas nosélo
visual, sino que facilita una mejor apreciacion de
fas distintas cualidades de los papeles a través del
olfatoy el tacto.

Deformasintética, se pone alalcance delos partici-
panteselmaterial grdficoque muestralos kbros desde su
origen, comolas tablas de arcila, los dipticosgriegos; los
rolos de papiro; los pergaminos romanos cuandossurgio
laidea—que prevalece hastalafecha— de armarlos
libros en cuadernillos con unmaterial més flexible, final
zandoconelthroelectronicoen formade disco.

Con esta referencia histrica, empieza el tra-
bajo de sensibilizacion hacia el objeto llamado
libro v sus componentes.

Através delareflexion sobre la historia del ibro, es
posible desentrafiar y comprender como se generaron
ofras posibilidades comolos libros de artistay/olibros
objeto, que ensupropuestaestética, prescinden, enmu-
choscasos, del elementotextual

En la clasificacion de los libros los participan-
tes descubren que en la mayorfa predomina el tex-
to literario como pretexto con soluciones lidicasy
originales —a veces—, sin embargo, el ibro objeto
abre otras posibilidades de contener el texto: pue-
de no tenerlo.

Uno de los aspectos mas importantes para ini-
clar la produccin de un libro objeto, reside en el
hecho de la “provocacion sensorial”; apoyarse en
material grafico de trabajos que hayan realizado
olras personas, y mejor aln si se muestra un libro

bl




*envivo”, que invite al receplor a interactuar y que
alrape sus sentidos, de foma tal, que los participan-
tes aporten ideas y opiniones al respecto.

Reglas del juego (1a. Fase)

Todo juego contiene espacio, tiempo y libertad
propios; en este juego, el libro objeto es el espa-
cio de la creatividad individual o colectiva. Las
reglas del juego proponen la posibilidad de pro-
ducir imagenes e inventar nuevas formas para el
fibro que se crea y se vea.

En la primera sesion se abordan los concep-
tos principales que requiere el trabajo: la
planeacion o reglas del juego del taller que se
describen a continuacién, han sido aplicadas con
ligeras variantes de acuerdo al grupo con el que
se cuenta.

El nimero de participantes oscila entre 15 y
25, teniendo el taller una semana de duracion
aprosimadamente.

El trabajo por etapas se ha diseniado de la si-
guiente manera:

La dindmica de comprension de los concep-
tos involucrados en la produccion de libros alterna-
tivos a la industria editorial, reside en el hecho de
que cada concepto que se propone, simulténea-
mente ofrece unaimagen visual comosoporte para
facilitar la comprension del mismo:

*Ver anexo. Entrevisla con Yani Pecanins.

Lo que trato de hacer en el taller es levar es-
los libros y provocar a [a gente, v hacer que a
Iravés de ver estos libros tan locos, se prenda
¥ vea que hay miles de posibilidades, y que
hay miles de cosas que se pueden hacer con
el libro.*

Es en esta primera fase donde se trabaja la
sorpresa y la curiosidad como recurso para apre-
hender a los participantes, se instala la certeza
de que cada uno(a) puede ser creador de su pro-
pio libro, en ese ejercicio que significa descubrir
otras posibilidades de produccion que admite di-
versos lenguajes estéticos.

El absurdo colectivo (fabrica de imagenes)

Imagen es la concatenacidn de realidades
distintas y distantes.

Andé Breton

A continuacion se sugiere un tema de trabajo. Co-
lectivamente los participantes aportan sus temas fa-
voritos, que simultaneamente van registrandose por
el coordinador del taller, Una vez que se liene la
lista de propuestas, se inicia el trabajo de depura-
cion de los temas, para escoger aquel que més
provoca la emocidn del grupo. Este primer ejer-
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cicio colectivo funciona para involucrar a los par-
licipantes entre ellos, desde el momento en que
asumen a libertad de manifestar sus propuestas.
Después del ejercicio colectivo, si el grupo lo de-
cide de esta forma, el asunto puede resolverse
de manera individual, entonces cada quien elige
Su propio tema.

Por ejemplo: enla seccion femenil del CERESO,
(San Luis Potosf,S. L. P),los temas iniciales fueron
los siguientes: cactus, miedo, bosque con agua, mu-
flecas, esclavitud, prision, temblor, crecer, pesadi-
lla, fuego, etcétera.

De todas estas propuestas, con la que mejor
se identificd la mayorfa fue: “pesadilla” como sen-
sacion de angustia, esclavitud, miedo, imagina-
cion, realidad, posesion, seduccion, amor, etcé-
fera.

Una vez elegido un tema, ya sea colectivo o in-
dividual, se procede al andlisis del mismo con el fin
de que cada participante enriquezca la propuesta
conceptualmente. En torno a una palabra puede
crearse una larga historia.

Collage
Después de la eleccion y andlisis del tema (indivi-
dual y/o colectivamente) se realiza un ejercicio

gréfico de forma individual. Cada participante
crea su propio personaje; el pretexto es la crea-
cion de un Frankenstein®, aplicando el collage
como técnica con diversos materiales gréficos,
fotogréficos, texturas... El ejercicio del collage lle-
va a los participantes a reinventar la propia reali-
dad visual y conceptual; encierra nociones como
el reciclaje v la fantasia, derivando el trabajo en
la creacion de otros contextos para las imagenes
ya existentes, tanto visuales como aquellas que
subyacen a este lenguaje, en una asociacion ar-
bitraria de los elementos.

A través de la invencion del Frankenstein, se
propone alos participantes la seleccién iconogrdfica
o tipogréfica que se relacione con el tema que han
elegido; posteriormente larepresentan grdficamen-
te en el personaje que crean, inventando contextos
y nuevas imagenes.

Entre los dadaistas v los surrealistas se difun-
dio el término de collage, para definir “el acto de
pegar”. Quienes mds lo utilizaron fueron Hans Arp
y Max Ernst, componiendo imégenes yuxtapues-
tas, y revelando una fuerte riqueza visual y con-
ceptual. En el prélogo a La femme 100 Tétes
de Max Ernst, A. Breton dijo refiriéndose al
collage:

* El Frankenstein es enire olras cosas una imagen de coliage, que funciona didécticamente para que los participantes del ller comprendan el significado
de la asociacidn de realidades dislintas. para crear un lenguaje expresivo insospechado. En los talleres donde se ha trabajado con nifios, previo 2
cualquier explicacién de estatéenica, se empieza recreandola historia de Frankenstein: lo monsiruoso y el espanio, tiene unaincidencia eficar v directa

en los nifios.
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Este camino & conocimiento, que tiende a
sustituir elmés imponente delos desiertos sin
espejismos por el mas sorprendente de los
bosques virgenes. no es -desgraciadamente-
de esos caminos que permitan volver atrés.!

Calavera exquisita

Elnombre original que dieron los surrealistas a cierta
forma de creacion literario-poética, fue caddver ex-
quisito; técnicamente consiste en papeles plegados
donde se compone una frase o un dibujo por varias
personas, sin que ninguna de ellas esté enterada
de la colaboracion o colaboraciones anteriores. El
ejemplo ya clésico que di6 nombre al juego fue la
primera frase obtenida: £l caddver-exquisito-bebe-
1d-el vino-nuevo. Calavera exquisita, es version
mexicana de Cristina Orteales (CERESO, San Luis
Potosi): dicha técnicatambién hasidollamadala del
muertito (CERESQ). Este eierciciose practicaal pringi-
piode cadasesion yaque e produce muchomasrapido
quelas otrastéenicas. Laproduccion de una calavera—
ocadaver—exquisitaconsiste en escribir de forma auto-
matica, lasprimerasimégenes quevengan alamente, evi
tandoel procesoracionalizador delas ideas. André Breton
decfaque mienirasmés iempose prolonguelaescritura
automatica, lasimagenes se vuelvenmds fuertes. Enla
calaverahan participadonclusocuriosos (quenoforman

| BLANCO, Alberto, Uin o de bondad . 22

parte del taller), involucrandolos a escribir vio di-
bujar.

En el siguiente ejemplo de “calavera” cada ver-
50 corresponde & una persona diferente:

Rio morado con celos

Asi de volada

El caddver exquisito particulas de ideas
fantasmagdricas que surgen de mi mente
atormentada de encontrar a la muerte en su
esencia tolal

Pinturas extrarias sin sentido y aburridas*

El collage v el cadéver exquisito, son parte de
Jas técnicas de produccion de imdgenes; el collage
se aplica al terreno gréfico que bésicamente seres-
tringe al plano bidimensional.

Yaque unode los propdsitos del taller esla crea-
cion de un libro objeto tridimensional, se ha
implementadotambién la utllizacion del barro como
otra de las técnicas posibles de sensibilizacion.
Rousseau dijo que “la inteligencia se desarrolla en
contaclo con las cosas” v que la mayor parte de la
gente “tiene poco 0 ninglin contacto sensitivo con
el suelo, con animales, o con la manipulacion de
madera, arcilla o metal”, con el uso del barro se
percibe el placer que ofrece la sensacin del ele-

*Fragmento de calavera exquisita del 25 de marao del 97 (CERESO, San Liss Potosi S. L. P,
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mento himedo, sumaleabilidad, olor, testura... Por
otro lado, se sugiere que cada uno moldee una fi-
gura, por ejemplo: hacer una representacion
tridimensional dela forma que puede tener el tema
que escogieron.

Elementos del juego (2a. fase)

Una vez elegido el tema, se crea un contexto que
anime la produccion de la obra. El ibro objeto pue-
de tener los siguientes elementos:

Personaie

Accion

Escenario

Tiempo (época)

Espacio

Atmosfera

Forma

Color(es)

Este ejercicio se realiza colectivamente de for-
maverbal en un principio. El resultado de la partici-
pacion libre del grupo es la produccion de diversas
imégenes fantasiosas.

Despuss, cada participante reflexiona sobre
el contenido que tiene para sf el tema elegido v
que ha de interpretar de forma intima, contem-
plando los elementos anteriores que funcionan
como guia para crear una natracion. La eleccion
de un concepto, una accion, sujeto, etcétera, que
cada quien designe para cada elemento del jue-

go, responde Unicamente al desglose que se hace
personalmente del significado del tema elegido,
por lo tanto es una accién que encierra lo absur-
do o la congruencia de la subjetividad como una
calavera exquisita o un collage. Es un acto de jue-
go y experimentacion de las sensaciones.

Ast por ejemplo, la “pesadilla” puede tener:
Como personaje: La pesadilla misma; o bien pue-
de ser el libro que se va a producir, 0 una paging;
una mano etc.

Accion(es): romper..

Escenario: una jaula...

Tiempo: futurista...

Espacio: suspendido en el aire (colgado), sobre una
plataforma (este elemento puede ayudar para
museografiar la obra en el momento de su exposi-
cién al plblico).

Atmosfera: depresiva, enigmatica..

Forma y tamano: cuadrada... mediana

Color(es): rojo, verde, morado...

(ada uno de estos elementos se desdobla en
uno o mas; pueden combinarse. Quiza también
& través del proceso de trabaio, cambie el perso-
naje al lugar del escenario, o este al de la forma.
Los elementos de un juego lamado fibro también
existen para aprehender un posible control so-
bre la forma en que se quiere expresar la historia
que cada participante ha creado, pero sobre todo
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tienen que eficientar la representacion de las imé-
genes del tema elegido.

Animar un libro objeto con los elementos que
se mencionan, es un juego facil de emprender con
adultos o con ninos mayores de diez afios.

Un ejercicio que también funciona, es elegirun
cuento —incluso conocido—, con la intencion de
que los participantes lo reinventen, invirtiendo los
papeles de los personajes, laambientacion, etcéte-
13, 0 intercalando fragmentos de otros cuentos; o
bien, sobre la misma base, relatar un texto donde
el libro sea el personaje principal de una historia.

Las técnicas que se han relatado hasta ahora
funcionan tanto para adultos como para nifios, solo
a veces con ligeras modificaciones. Si la produc-
cion de un libro se plantea como juego, los nifos
acceden con una libertad impresionante; con los
adultos sin embargo, sucede todo un proceso de
racionalizacion de la palabra juego, que queda
automaticamente ligada a una actitud infantil, por
lo que vuelve necesaria una reflexion sobre el jue-
go como parte de una actitud fundamental en dis-
{intos &mbitos de la vida.

Todos estos elementos de animacion de los
conceptos y de los objetos, facilitan soluciones en
el cémo abordar, 0 emprender la realizacion del |-
bro objeto, ya que es muy comdn encontrar en un
grupo —sobre todo de adultos—, la dificultad in-
mediatade acometerelvaciosinose tiene unareferencia

previa
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L Disel'm y crisis de la forma

(otras opciones)

En el proceso de una obra quedan entreverados
varios elementos tan sutiles, que una vez que se
termina, se vuelve dificil separar cada uno. A veces
elresultado parece “simple”, cuando en realidad la
obra fue sometida aun proceso de sintesis que sélo
el creador conoce.

Lafuerzadeunaobraconsiste enlacongruenciade
todoslos elementos en su conjunto.

Existelaposibilidad de que los participantes elabo-
ren su propiateoria del color basadaen susemociones, es
decir,queacadacolor seleasigne unvalor, de acuerdoa
lasensaci6n que e provoca de estaforma define su dis-
curso, almenosen unplano cromatico.

La formay el color siempre se combinan y no
precisamente de forma accidental, sinopor unacto

intuitivo o voluntario. Los elementos formales v
cromalicos en un principio, se observan por sepa-
rado, pero una vez que se les asignan valores, su
combinacion debe vigorizar la propuesta que se
quiere expresar. Este acto es el juego de la intui-
cion-reflexion que empieza a orientar la fantasia e
imaginacion del participante hacialo que desea pro-
ducir.

La solucién formal recae en el giro que cada
participante le da a la combinacion de los mate-
riales que contiene su obra, ya sean estos obje-
tos, gréafica, texturas..., es en este punto donde
puede trascenderse la morfologia convencional
de libroy establecer una propuesta diferente para
su obra.

La forma que puede tener un libro objeto
adopta varios componentes en su lenguaje, que
a igual que los elementos de su interior, se ma-
nifiesta en asociaciones conceptuales v fisicas
entre otras. La forma contiene el sentido oculto
de la alquimia del realizador; se explica a s mis-
ma, salvando el abismo superficial de las aparien-
cias racionalizadas. Se traduce como la apariencia
externa, cuandoes en realidad recipiendario de una
serie de imégenes, que debe atraer la curiosidad
del espectador para observar en su fondo.

L.a forma de un fibro puede constituirse en la-
berinto: compartimentos ocasillas, quemantienen cierta
analogia conlaidea de pagina como el espacio fisi-
co donde se coloca un objeto o una imagen.
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Enla creacin de libros objeto, no se han este-
blecidolineamientos de produccion, ni de uso, que
garanticen la buena solucion de una obra, sino que
resulta mas bien un rabajo de orden intuitivo. Es
por esto que muchos de los conceptos acerca del
diseno, que se manejan aqui, no se apegan a las
definiciones del disefio editorial tradicional; se tra-
ta simplemente de establecer un método libre que
presenta coincidencias con el disefio editorial,

Para definir la resolucion formal de un libro
objeto, hay que tener en cuenta que existe un in-
terlocutor. Otro aspecto importante para el dise-
fo de la forma y la combinacidn de los concep-
los, es establecer de antemano el tipo de repro-
duccién que soporta el trabajo.

Hay una manera de controlar las limitaciones
de la forma en una obra, pueden elaborarse bo-
cetos previos al trabajo final. Con estos borrado-
res se eliminan “ruidos” y errores que no convie-
nen a la idea esencial de la obra.

El mejor acercamiento al trabajo final es la
elaboracion de una maqueta que contenga lodas
las cualidades formales y conceptuales antes de
acometer la obra.

La observacion detenida de las cualidades del
[ibro objeto ofrece diferentes soluciones a lo largo
de sudesarrollo. A este respecto, el realizador esta-
blece con los elementos que contiene sulibro, todo
unjuego creativo deinvenciones, muchas veces ca-
prichosas, que pueden cambiar la idea original.

Laapariencia fisica o exterior, esuno e los ele-
mentos vitales de un libro objeto. Si se toma como
referencia la forma de un libro tradicional, puede
decirse que ha modificado muy poco su aspectoen
loque se refiere a su estandarizacion recta-angular,
lo cual no significa que el libro abjeto deba romper
permanentemente esta apariencia fisica. Muchos
libros objeto se han producido bajo este esque-
ma formal, sin embargo también permiten una
transgresion de su aspecto fisico, con el debido
cuidado de no convertirlo en arte objeto o escul-
tura. Esta posibilidad de ruptura morfoldgica es
un aspecto importante que invita a su explora-
cion.

En la entrevista realizada a Yani Pecanins (ver
anexo), ella menciona la posibilidad de que un li
bro objeto tenga la forma de una plancha, o de un
vestido, digamos libros escultura. Gabriel Macotela
produjo el Libro Jaula, para el que us6 una jaula de
péjaro donde las paginas quedaron colocadas al
interior.

Laformaes casi siempre el primer contacto que
tiene el piblicocon el libro objeto. Surge de siibitoun
lazo visual con la apariencia fisica de un objeto. La
forma puede economizar energia para eficientar el is-
cursode la obra; por esto laimagen dellibro objeto
debe de proyectarse desde su apariencia fisica.
La forma es también parte de la sintesis de o que
se desea expresar. En el libro objeto, fondo y for-
ma se vigorizan uno a otro.




Acabado

En el mundo de los libro objetistas, hay quienes
consideran imprescindible el conocimiento sobre
técnicas de encuadernacion. Sin embargo mu-
chos los han producido sin que su acabado se
asemeje de forma alguna a técnicas tradiciona-
les y/o alternativas de “pegar” cuadernos. Depen-
de por supuesto del tipo de obra, esta se resuel-
ve generalmente de una forma intuitiva y con re-
lacion a su contenido.

En los talleres realizados con adultos, llega-
do el momento del acabado, la propuesta final
casi infalible, es crear cuadernillos que por ende,
se pegan o se cosen, disponiéndose ordenadamen-
te alinterior de dos tapas. Con esto se constata que
laimagen del ibro comtin, que se presentaa lolar-
go de la educacidn escolar, es siempre la referen-
cia inmediata que describe al objeto llamado libro.
Sin embargo, en el momento que se ofrecen otras
posibilidades a través de material de apoyo grdfico-
visual, los adultos empiezan a explorar distintas al-
ternativas de resolucion formal y conceptual —aun-
que con tiento—, que los conduce a crear objetos
con los que no se tiene mucha familiaridad, méxi-
me si esto significa el “quiebre” de una idea pode-
rosamente arraigada en la cultura.

En lo que se refiere al acabado, en el taller se
sugieren algunas posibilidades para resolver el li-
bro. Principalmente se ofrece el material que pue-
de ser utilizado, como agujetas, mecahilo, argollas

y postes, si la obra lorequiere. Si desde el principio
el creador decidio producir un acordedn, lo puede
resolver por medio de dobleces, si el tamario de pa-
pello permite, o uniendo con pegamento. En otros
casos, tal vez no requiera de ninguno de los mate-
riales que se mencionaron, solucionando el acaba-
do al sostener el papel con pinzas de ropa, 0 en un
gancho; o simplemente enrollado alrededor de un
tubo.

El tema elegido para disefiar un libro abjeto,
puede significar la coartada que defina su morfolo-
gia. Todo aquello que concieme al desarrollo de
propuestas formales diferentes, requiere de un pro-
ceso més largo de experimentacion en la produc-
cion del libro objeto. Solo en la bisqueda perma-
nente de los realizadores se alimenta la compren-
sion hacia una obra de esta naturaleza.

Tipo de reproduccion

Los libros elaborados artesanalmente, sobre todo
los més cercanos a la forma convencional, se han
reproducido de forma que uno se asemeja comple-
tamente al otro, aunque su reproduccion no sea a
fravés de medios autométicos como el offset; no
obstante, este tipo de edicion es llamado alternati-
va. En los aios 70 se us6 el mimeogréfo como me-
dio dereproduccion economico, sin embargoel pro-
ductorealizado con este medio no se diferencia de
laimprentaoffset, salvoenloque serefiere ala calidad
delprocesoyal firaje. Deloque se trata esfinalmente de
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obtener un producto que seaidéntico a su original.

Con el librode artista yel libro objeto, lapropuesta
seencaminaalaproduccion deun fbrotnico, irepeti-
ble. Muchos libro objetistas han creado tirajes a
partir de una idea original, sin embargo, en el mo-
mento en que un ipo de libro se somete a un pro-
ceso de reproduccidn, por ristico que sea, empie-
zaa asemejarse a los libros convencionales, noim-
porta el tiraje de la obra. El libro objeto es inico en
lo que se refiere ala aplicacion de un proceso ma-
nual, que por més que se pretenda, no puede re-
producirse facilmente. Podrén lograrse semejanzas,
pero realmente se estarian realizando copias de
estos.

El carécter de obra Unica que presenta el li
bro objeto, es uno de los elementos importantes
para su definicion ya que es una de las caracte-
risticas que lo distingue del resto de los libros,
sobre todo en lo que respecta a las aportaciones
que s6lo pueden lograrse manualmente.

Presentacion de maqueta

Como en todos los trabajos que involucran una
propuesta visual-conceptual, la presentacion de
una maqueta comprueba si sus aspectos no se
traicionan el uno al otro. La maqueta en este caso,
es la concrecion objetual de la idea o del deseo
generador del fibro. La presentacion de una ma-
queta en este tipo de taller, responde a diferen-
tes factores como el tiempo, en el que se pueden

involucrar procesos més elaborados; el tipo de
participantes (que en el caso de los adultos, la
tendencia predominante es hacia la
racionalizacion del trabajo), para los que resulta
mas convincente el disefio de una maqueta, que
permite revisar las fallas manuales y la idea que
generd la obra.

Cuando los participantes son nifios, no requie-
ren de ninguna obra previa que confirme lo que
quieren decir. Existe en ellos una intencion prima-
fiay certera de lo que se produce. El lenguaje yla
propuesta de los niflos, son en este sentido espon-
tdneos y libres. La presentacion de una maqueta,
significa para ellos el producto final en si mismo. Es
indtil convencerlos de la necesidad de analizar si
su idea primigenia fue optimizada por la forma, va
que la posibilidad de incongruencia se reduce no-
toriamente, al contrario de los adultos.
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23, Concepto de reciclaje

Este bloque se relaciona con el cdlculo del mate-
rial y del trabajo que se necesita para la
optimizacion de una obra

Se ha establecido el desperdicio como cos-
tumbre en un medio donde todo se encuentrare-
lativamente al alcance. Sin embargo, la carrera
de diseno se encarece cada vez mas, debido al
costo de los materiales que exigen renovacion per-
manente. No debe permitirse la exclusividad de
estas disciplinas a grupos reducidos, sino asumir
una actitud que dinamice y ponga en préctica el
reciclaje comoparte del método de ensenanza, una
tarea urgente que el momento requiere.

Se trabaja muchas veces con materiales de
los que se desconoce su origen v proceso técni-

o, sin calcular | desperdicio masivo. Se le ha he-
cho creer &l diseniador que un trabajo de calidad es
aquel que se presenta (nicamente sobre papeles
nuevos v costosos, cuando la creatividad puede
aplicarse de igual forma sobre los montones
apilados que una vez se utilizaron, y que se consi-
deran inservibles.

Es muy dificil sustraerse ala tentacion de mani-
pular los materiales novedosos que aparecen
cotidianamente en el mercado. La variedad de
colores y texturas “asaltan” los sentidos, por lo
que en ocasiones se adquieren materiales que no
se necesitan. La necesidad de adquisicion de pa-
peles para disefio es inminente, v es importante
tener conocimiento de ellos para la elaboracion
de un muestrario.

En lo que mas hace énfasis este trabajo, es
en la disposicion para reutilizar lo més a la mano.
Un ejemplo claro de lo que aqui se explica, es el
libro Animales Mexicanos, que se imprimid en
tiempos de escasez de papel, debido a la guerra.
Laimpresion de este libro se resolvio aprovechan-
do el reverso de un papel que ya se habia utiliza-
do, de modo que la impresion anterior quedo es-
condida gracias &l artificio creativo de la encua-
dernacion. La escasez y la necesidad orillan siem-
pre, accidental o voluntariamente, a propuestas
ingeniosas e interesantes.

Se propone el reciclaje como elemento impor-
tante puesto que garantiza el bajo costo de la pro-




duccion; respecto a este punto, se invita a los parti-
cipantes areutilizar diversos objetos que estan asu
alcance (fotograffas, cartas, cuerdas, timbres, boto-
nes...) Es por esto que el taller involucra dos sesio-
nes para producir papel con material de desecho.
De esta forma se garantiza un mayor acercamiento
al objeto deseado, si de antemano se producen las
texturas, los colores, el grosor, etcétera (incluso la
forma).

Considerar el concepto de reciclado, no es
una caracteristica imprescindible para la produc-
cion de libro objeto, ya que puede crearse con
los materiales mas diversos que existen en el
mercado.

En el taller se propone la blisqueda de aque-
llos objetos devalorados o conservados a veces
por simple espiritu coleccionista, que puedan
aplicarse a la propuesta que cada participante se
plantea.

Elaboracion de papel

Un ejemplo de elaboracion de papel es la técni-
ca washi; nombre tradicional de los papeles ja-
poneses hechos a base de plantas, a diferencia
de los papeles que se fabrican en occidente, de
pulpa de madera, y que dependiendo de su fun-
cion, se procesan con diferentes componentes
quimicos que determinan su durabilidad, textu-
ra y resistencia. Los papeles japoneses se fabri-
can directamente de plantas crudas (sin prepa-

rar) con alto contenido de celulosa. Segin la plan-
ta que se emplee varia el grado de resistencia,
textura, opacidad, color y peso.

La técnica washi para la fabricacion de papel
se utlliza de manera sistemética desde hace cien-
tos de arios. En el mercado de libros, existen algu-
nos manuales que explican como puede elaborar-
se papel facimente y con herramientas muy eco-
nomicas.

Estatécnica es una buena alternativa que solu-
ciona parcialmente la adquisicion y el uso de dife-
rentes papeles; sencillamente el proceso washi
puede utilizarse para reciclar, ademas de que re-
sulta entretenido, es un sistema que hace producti-
vo el desperdicio de papel que en situaciones nor-
males se va a la basura.

Este proceso de reciclaje puede combinarse
con elementos decorativos que hacen de ésta téc-
nica todo un arte; de este modo el realizador de
un libro objeto atiende al desperdicio y ademés
lo emplea creativamente.

La idea de reciclar materia orgénica para ha-
cer papel. es lan antigua como su misma inven-
cion por los chinos (105 d.C.), cuando lo elabora-
ban con tiras de seda, mallas viejas de pesca o
trapos. Existen muchos ejemplos contempora-
neos de papel hecho a mano con pedazos de tela
de algoddn por ejemplo. Como se aprecia en la
técnica washiy en la china, no s6lo puede apro-
vecharse el papel usado, sino combinarse con



diferentes materiales orgénicos para crear testu-
ras interesantes. La inversion econdmica para la
aplicacion de esta técnica, se encuentra en la bis-
queday coleccion de elementos reciclables; cada
residuo que se utiliza, produce un tipo de papel
diferente, con sus propias caracteristicas.

Esta actividad va més allé del puro quehacer
artesanal; si se practica en mayor escala puede sol-
ventar de alglin modo, el dafio que se le causa a
ambiente. La técnicawashi es un ejemplo claro de
la produccién de una obra en la que interacttian el
Juego de las invenciones y la creacion aplicada, a
través de un proceso fascinante y que reditda solu-
ciones satisfactorias.

Entodos los talleres realizados hasta el momen-
to, uno de los aspectos mas atractivos en lo que se
refiere a las técnicas de fipo practico, es la produc-
cion de papel a mano. Tanto para niflos como para
adultos, ha significado un proceso sumamente di-
dactico.

El hecho de crear un libro, empezando por la
elaboracion de su papel, enfaliza aln mas su ca-
racter manual-arlesanal. La experiencia obteni-
da a lo largo de los talleres, evidencia una gran
curiosidad y necesidad de experimentacion de
parte de la gente que participa. Ha sido tal vez
una de las técnicas mds importantes en la pro-
duccion de libros en el taller; solo se plantea
como una posibilidad creativa mds, en lo que res-
pecta alas herramientas técnicas que se ofrecen.

En un principio, los comentarios han sido diver-
505 respecto a la produccion del propio papel;
siempre hay alguien que prefiere comprar pape-
les de aspecto terso, liso, uniforme, aunque final-
mente ha predominado la fascinacion ante una
técnica novedosa, que clarifica muchas cosas en
U proceso.

Elhechodehacer papelamano, remite inmediat-
mente a la historia del libro, sobre todo si se trata
de un taller donde se experimenta la realizacion de
una propuesta de libro en la que es necesario des-
entrafarlo conceptual y objetualmente comolohizo
Dieter Roth.

En lo que respecta al papel reciclado (que es
un artficio occidental), se utiliza papel de desper-
dicio, que es celulosa procesada, comoel bond, que
es de uso mas comdn.

Todos los papeles de uso casero pueden reci-
clarse, excepto aquellos a los que se ha aplicado
aguntipo de plastificado, 0 que contengan una capa
gruesa de caolin (barniz). En el taller se ha evitado
el papel peritdicopor la fragilidad que presenta, por
ser de los més reciclados mediante procedimien-
tos quimicos con un nivel de acidez muy alto. Final-
mente, reciclar papel ha sido el medio més econé-
mico de acceder al papel que cada obra necesita.

Silos participantes del taller se interesan en la
produccion de papel a mano, pueden elaborar —
para su propio Uso—, un muestrario de reciclados
de diferentes materiales. Asf conforma, paralela-



mente a su trabajo, un laboratorio de papel a su
gusto.

Ademas del reciclaje de maleriales natura-
les y/o procesados para hacer papel, puede crear-
se también un archivo de objetos desde vifetas
hasta cosas tridimensionales, reutilizables con un
enfoque conceptual distinto al que tenfan, como
las cajas que produjo M. Duchamp.

Las imprentas son un caso concreto del uso
y desperdicio diario de una considerable varie-
dad de papeles; la recoleccion puede resultar més
econ6mica que la compra de muestrarios, aunque
también es importante conocer los papeles impor-
tados que no son de uso comdn, y que tienen un
costo elevado.

Este es un problema de actitud ante el con-
cepto mas amplio de reciclaje, frente al desper-
dicio desmedido de los materiales de uso comdn.
Este capitulo promueve la creacion de un archi-
vo de materiales de desperdicio y el intercambio
de los mismos con los demés participantes del
taller.

El abjeto de la reeducacién de la manualidad
tiene como fin primordial que el disefiador entre
en contacto con los componentes de la materia,
para reconocer después, las sensaciones que es-
tos le sugieren, ademds del andlisis y la observa-
cién de como han sido tratados técnica y
organicamente para su elaboracion. De este
modo los participantes establecen un sistema de

relaciones entre los diversos materiales, que los
sensibiliza en la eleccion de aquellos mas conve-
nientes para la obra que desea realizar.

Este sistema de relaciones los conduce alaela-
boracion de un muestrario de texturas que pueden
empezar a archivar para utilizar en trabajos poste-
riores. Cada libro realizado produce su propio
muestrario y establece el conocimiento de un nd-
mero dado de materiales.

Al emprender un trabajo distinto, se plantea el
problema de acercamiento con nuevos materiales,
pero en la medida que los participantes ejerzan el
sistema de relaciones, disciernen con mucha mas
habilidad qué tipo de materiales requieren paraun
nuevo trabajo.

El estudio de los materiales se sistematiza en el
andlisis de sus condiciones y posibilidades construc-
tivas, funcionales y econémicas enuna tarea de cla-
sificacion con la que los participantes deben
involucrarse. La clasificacion fisica de los compo-
nentes, corre paralela a la sensitiva, y de esta com-
binacion se desprende una tipologfa final en la
definicion de los conceptos interpretados para la
conduccién del trabajo.

M
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Objetivo:

Ellibro objeto es eminentemente una forma de ex-
presion, que como toda obra de arte o arlesania,
levaimplicitos sus signos de comunicacidn, Larea-
lizacion de libro objetos en los diferentes talleres,
ha permitido constatar que por lo general, los parti-
cipantes ya sean nifios 0 adultos, tienen un destina-
tario en mente desde el momento en que empie-
2an arealizar su trabajo. La necesidad de expresar
“algo” estd latente, aunque a veces no existen los
medios adecuados para hacerlo. Esto sucede con
més frecuencia en la gente ilefrada, 0 en aquella
que se encuentra en una situacion social margina-
da. La palabra escrita o verbalizada, no siempre
garantiza ser el medio més adecuado para el co-
min de la gente, de alli la importancia de ofrecer
alternativas de expresion que puedan ser aborda-
das por 2 generalidad. Como el ibro objeto puede
prescindir de la textualidad, ha resultado una pro-
puesta de expresion eficazy menos inhibitoria para
aquellos que no escriben nileen, tal vez por el he-
cho de ser una alternativa lddica-fibre, pero sobre-
todo, al manifestarse como una posibilidad menos
rigurosa si se ofrece como espacio de recreacion
de la propia sensibilidad.

En este capitulo se relata la parte final del pro-
ceso creativo como la prueba tltima del ibro obje-

to producido, en el momento de mostrarlo al pabli-
€0, para constatar su fuerza y también sus limita-
ciones como medio de expresion poco ustal.

En los talleres han participado
alternadamente adultos y nifios con objeto de
intercambiar formas de expresion y sobretodo
para tratar en la medida de los posible, que los
adultos se “contagien” de la libertad con que los
ninos acometen su trabajo. Al final de cada taller
se ha entregado  los adultos (v a los nifos ma-
yores de diez afos), un formato de evaluacion del
taller, siendo la mayorfa de los asitentes promo-
tores culturales y profesores de escuela primaria
y eduacion especial.

Eneste capitulo se transcriben algunos testimo-
nios sobre las experiencias de los mismos realiza-
dores de libro objeto, asi como opiniones de perso-
nas que conocen de cerca el proyecto, y el piblico
que asisti6 ala presentacion de los libros realizados
alo largo de estos telleres, el 24 de julio de 1997,




3. Relacidn del libro objeto con el espectador

Los productos u objetos que implican cierta
manualidad o artesanalidad para su elaboracidn,
son aceptados dentro del &mbito de lo popular. A
decir verdad, en este caso puede interpretarse tam-
bién como una forma de expresion poco formal, va
que el acabado de este tipo de productos parece a
los ojos de mucha gente como un objeto burdo, 0
de mediana factura, cuando en realidad la impor-
tancia fundamental del libro objeto como propues-
ta de comunicacion, debe revisarse no solo en su
forma, sino principalmente en su proceso.

Los talleres realizados se proponen como espa-
cioldico, abiertoal pibiico en general, paraquea
su vez, los resultados puedan mostrarse no solo al

piiblico “culto” consumidor de obras de arte. Al
respecto, es importante mencionar que existen
movimientos artisticos surgidos en perfodos so-
ciales especificos. en los que la obra de arte re-
querta otro tipo de espectadores. Un ejemplo fue
el arte pop, surgido en E. U. en los afios sesenta,
que planted como premisa, la posibilidad de acer-
car el arte a la vida cotidiana, en un intento de
arrebatarle su exclusividad, implicando la
desmitificacion del objeto de arte.

Esimportante no olvidar, dentro de un contexto
histérico, que el libro objetoy el libro de artista, fue-
ron propuestas alimentadas en un ambito socio-
cultural en los setenta, en que se conformaron fo-
ros de expresion distintos a los que ya existian. Sin
embargo, la importancia del libro objeto no reside
precisamente en el hecho de tener como referen-
cia el arte contempordneo, porque ni siquiera se le
haclasificado dentro de las artes plésticas, sino més
bien, entodo aquello que loinvolucra comoun me-
dio més, o dicho de otro modo, como un pretexto
para que en su proceso se reconozca la propia ca-
pacidadinventiva, ylamanifestacionlibre delas sen-
saciones mas intimas.

Si esto ha sido posible en el arte, deben acep-
tarse entonces esas otras posiilidades de crea-
cién como el libro abjeto, que tienen un impacto
mds inmediato, sobretodo en lo que se refiere a
la posibilidad de que los que lo producen, se con-
viertan en hacedores de propuestas que para




muchos, va mas allé de lo popular, puesto que
todo individuo que experimenta este tipo de pro-
ceso, puede ser capaz de crear objetos artisticos
en el momento en que reconoce su capacidad
creativa y logra congruencia entre lo que desea
expresar, y la eficacia con que lo hace.

El libro objeto no se presta Gnicamente a la
apreciacion del piblico culto, ya que si se le ana-
lizara desde un punto de vista estético, no mere-
ceria un lugar “digno” como obra de arte. El libro
objeto no tiene como caracteristica obligatoria el
ser “obra de arte”; sin embargo su posicién pue-
de reforzarse cuando se conocen sus origenes en
[a historia del libro convencional y como altema-
tiva de expresion dentro del arte contemporaneo.
Ha sido denominado también como obra
posmoderna.

No todos los libro objetistas asumen la historia
del libro como referente; ni que haya existido una
ruptura quelo colocara como propuesta de vanguar-
diaen los sesenta; osi existid antes de M. Duchamp,
oapartir de D. Roth. Porlo tanto, no se le debe exi-
gir al piblico destinatario de la obra, que sea cono-
cedor de todos estos detalles; el libro objeto
involucrasencillamente otra actitud de apreciacion.

Al igual que otras formas de arte, se apreciaa
través de los sentidos como via inmediata de ex-
ploracién; y después, deviene un proceso
cognositivo sobre su propuesta conceptual y téc-
nica, De la misma forma, en un libro objeto, se

aprecia sensorialmente, v tiene el objetivo de
provocar una reaccion en el espectador.

Respecto a los libro objetos producidos a lo
largo de los talleres, las respuestas del piblico
han sido diversas. Por supuesto, no siempre favo-
rables; finalmente el mejor critico del libro obje-
o es el mismo publico, como la parte que cola-
bora inconcientemente a finalizar la obra que se
presenta, ya sea a través de su opinidn, o senci-
llamente por la manera en que se permita fa cu-
riosidad y la sorpresa, ante objetos de manufac-
tura poco comun. En el piblico adulto sobre todo,
se manifiesta una reaccion de extrafieza. En este
sentido, también es necesario sensibilizar a los
posibles receptores sobre como leer estos libros
que no tienen un principio y un final
preestablecidos; su narracion no lineal, y muchas
veces destextualizada, produce la sensacion de
caos en lo que se les comunica. El libro objeto no
establece un manual de uso para su compren-
si6n o su lectura, a menos que esta fuera su coar-
tada.

En el taller realizado en Cd. Valles (San Luis
Potosf, mayo del 97), se trabaj con un grupo de
20 profesores de educacion primaria y especial
del sistema fradicional de ensefanza. La idea ge-
neralizada sobre las aportaciones que recibirian
del taller, era que aprenderian una técnica nue-
va (papel reciclado), que les funcionarfa como
‘novedad” para aumentar su bagaje en




manualidades. Manifestaron abiertamente su in-
clinacion a considerar que el aspecto didctico
se desarrolla solo a partir del conocimiento de
nuevas técnicas de trabajo y no en la idea de que,
para que una técnica didéetica sealo suficientemens
te adecuada, se necesita un trabajo previo de re-
flexién en torno a las propuestas conceptuales, y
asi generar propuestas verdaderamente creativas,
pues la creatividad no sereduce al dominio de una
técnica o al acabado “preciosista” de los trabajos.

Resulté muy dificil romper con las “férmulas”
decorativista-barrocas, debido a ese impulso de sa-
turacion manual, para lo que resultan muy habiles.
Sulenguaje estético permanece intacto desde hace
afios, reproduciendo modelos estereotipados que
nose reinventan ni recrean en lamedida en que se
sigue trabajando con esquemas que no se renue-
van. Laidea del libro ordinario esta muy arraigada
en su profesion, por esto se mostraron sorprendi-
dos de la propuesta que se les planteaba; el mate-
tial fotogrdfico y los ejemplos sobre esa otra forma
de hacer libros, les parecio, en comentarios de mu-
chos, absolutamente excéntrica. Para romper este-
reotipos es necesario continuar experimentando,
para que poco a poco vaya refrescandose el len-
guaje.

Los participantes de los talleres, son en un prin-
cipio espectadores, para convertirse después, en
ejecutantes. En muchos casos, una vez que reco-
nocen la posibilidad de crearlos ellos mismos, se

abandona la incertidumbre v el prejuicio, cuando
se abre una actidud lidica y libre, sobretodo si esta
No $e asume como “larea’.

Todos los trabajos producidos en los talleres,
son evaluados por los mismos participantes a fi
nal —antes de exponerlos al publico—, con lain-
tencion de registrar la experiencia de cada uno
en su propuesta conceptual y formal. Cabe des-
tacar la importancia del proceso, y enfatizar que
nadie se vuelve libro objetista por el hecho de par-
ticipar por primera vez en un taller de esta natu-
raleza, la intencion mds bien es sembrar la inquie-
tud para seguir experimentando. Finalmente el
proceso es inagotable, pero en la medida que se
practique, se amplia la inquietud, no tanto para
desentraniar el fibro objeto, sino para fortalecer
la capacidad creativa.

Los talleres que aquf se relatan, se ofrecen al
publico en general; no se buscan participantes
con formacion especifica, 0 que esten relaciona-
dos con una actividad artistica; por esto, la obra
terminada se exhibe también al piblico en gene-
ral. La intencion, es estimular la curiosidad del
plblico para acercarse a experimentar este pro-
ceso, y sensibilizar a la gente en torno a la posibi-
lidad de producir su propia obra.
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il Funcionalidad subjetiva y objetiva

Producir un libro objeto, asi como participar en
su apreciacion, tiene eminentemente un caréc-
ter subjetivo muy fuerte, desde el momento en
que se ponen de manifiesto distintas formas de
pensar y de senfir. Al apreciar un libro objeto, el
espectador aplica a lectura més conveniente a
sus sentidos; interpreta a través de su sensibili-
dad la informacion que se le estd transmitiendo.
Tal como sucede en ¢l arte, donde las imagenes
conceptuales y visuales conectan realidades dis-
fintas que producen significados diferentes en
cada individuo, determinado esto por su propio
contexto cultural.

Si la imagen del libro objeto, apreciada en su
totalidad, en ese cruce de significados conceptua-

les, visuales. lactiles, morfoldgicos... logra cierto ni-
vel de congruencia, es entonces que la imagen se
vuelve mds poderosa, y por tanto, quiza més facil
de comprender v de sentir aquello que propone el
realizador de una obra

Ellibro objeto permite la interactividad entre
el realizadory el referente, ya que no ofrece una
lecturalineal, por lo que puede interrumpirse a vo-
luntad del que lo aprecia. El usuario “abre” el i
bro donde quiere, el acceso es siempre aleatorio,
loque enfatiza el carater lidico de su apreciacion.
A diferencia de la obra de arte donde laimagen
predominante es visual, situacion que exige unaac-
titud contemplativa, en el ibro objetoes fundamen-
tal participar con todos los sentidos: “se suplicatocar”
(citandoa Duchamp).

Enun principio, lo que atrapa al piblico en este
tipo de propuesta eslaforma. El ptblico como con-
sumidor de mensajes de comunicacion entodas sus
modalidades, es casi siempre el juez més feroz, en
lo que se refiere principalmente a aquellos objetos
que expresan el lenguaje subjetivo de la persona
que lo ha realizado,

No es de extrariar sin embargo, que en la era del
productivismo, resulte sumamente dificil generar,
pero sobretodo, mantener espacios que promueven
una actitud de sensibilizacion v creatividad, como
proceso vital permanente, y que pueda manifestarse
en la experimentacion-produccion de obras tnicas
como el libro objeto, 0 en su caso la artesania
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Es evidente que en la véragine tecnoldgica se
va cerrando el espacio-tiempo para la expresion fi
bre de los sentidos. A veces se pierde de vista que
laexpresion creativa como proceso del conocimien-
tode todoindividuo, esy sera siempre el objetivo, y
que su posibilidad de manifestarse se adectia &
medio especifico que le corresponde. Los produc:
tos artesanales 0 manufacturados risticamente,
parecen ya “especies” en extincion, ante la inmi-
nencia del desarrollotecnoldgico. Sin embargo, no
hay que olvidar que la tecnologia s sdlo el medio
del que se vale unindividuo para arribar de manera
ms eficiente ala concrecion de susideas. Los me-
dios de expresion, sean artesanales o de altatecno-
logia, deben ser complementarios el uno del otro;
por lotanto, hay medios que no se sustituyen; otros
en cambio, manifiestan su evolucion al incorporar
nueva tecnologia.

El libro objeto debe ser analizado en su pro-
pio contexto y en sus posibilidades técnicas. Hay
quienes lo consideran una propuesta burda, de
mala factura incluso; a veces también es apre-
ciado como una propuesta de alcance poco sig-
nificativo, debido a que su produccion no abarca
un publico més amplio, como sucede en la ac-
tualidad con la computadora a la que se ha con-
vertido en el gran fetiche universal. Guardadas
las proporciones, el planteamiento es difundir y

| MALVIDO. Adrana. La omada.jueves 15 de mayode 1997, p.27

solventar la media-diversidad para continuar in-
ventando la vida creativamente.

La clave para evitar la uniformidad cultural tan te-
mida, es que a partir de la satisfaccion minima de
necesidades basicas, entre las que esté |a capaci-
dad de reclamar ‘el derecho a tener derechos  sea
reconocido, en los hechas, el derecho a la cultura,
alaccesoa la informacion, a canales de expresion
yrepresentacion

Laapreciacién de lo cotidiano define unafuerte ten-
denciaala cultura visualista, que ha saturado la po-
sibilidad de “digestion” en el consumo de image-
nes, restringiendo la capacidad sensorial a lo pura-
mente grafico. Con el desarrollo de la tecnologfa se
ha generadoel gran mercado de imégenes visuales
que compiten en el terreno de la espectacularidad
y la inmediatez como premisas fundamentales de
seduccidn, convirtiéndose en el fin tnico de mu-
chos medios.

El golpeteo sisteratico en sus nuevas formas
de produccién, parece que ha saturado también
cualquier espacio posible para la critica social que
permita apuntalar otros “modos de ver".

El ejercicio consiste en redescubrir las posi-
bilidades de lectura de la propia visualidad a tra-
vés de los sentidos; se trata entonces, de ampliar
el consumo de imagenes como forma primigenia
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del conocimiento y abrirlo hacia campos
propositivos, que aunque menos “efectistas”,
muestran en forma més clara, la necesidad de
expresion como sustento vital en la existencia de
los medios.

Para comprender el entorno “multimedia’, es
necesario, primero, reflexionar sobre todas las
posiblidades expresivas sintetizadas en este con-
cepto.

El taller de produccion de libro objeto, como
espacio abierto a la expresion creativa, es una
propuesta que tiene vigencia —en el marco so-
cial del desarrollo tecnoldgico— v que requiere
de otra “lente” para ser afocado, propone la bis-
queda de la imagen detrds del ojo; propone la
interaccidn contra una aclitud pasiva; propone el
re-creo para los sentidos.
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3L Texto de presentacion de la exposicion

de los libros objeto

El hombre, desde que tenemos memoria y regis-
tros que lo atestigtien, haprocurado lenguajes para
transmitir sus sentimientos: de amor, miedo,, duda,
esperanza, melancolia; pero también, el orgullo de
ser -a pesar de inacabado~, inteligente, creador,
pensante, constructor, transformador, de su entrono,
pero también de sf mismo; capaz de aprender de
los aciertos, la fantasia y la produccion, pero tam-
bién de los sinsabores, la soledad el dolor, la pérd-
da de la fibertad y la injusticia.

Elhombre, ese artistanatural que habitaen cada
uno de nosotros, encuentra en la expresion, en la

abstraccion, un lenguaje propio que. entre més pri-
mitivo v si no se contamina de imitaciones, es mas
genuino, propositivoe, incluso, profundoy compren-
sible.

Por eso, el motivo que hoy nos congrega, la con-
templacidn, apreciacion y lectura de los libros ob-
jeto realizados por menores {rabajadores de la ca-
lle, mujeres carentes delibertad y nifios de diversos
talleres creativos son singulares v expresivos obje-
tos artfsticos que aglutinan un esfuerzo de creacion,
una manera de componer el propio mundo y
expresarlo con volumen, color, textura, pegotes y
muchos recuerdos entraiables que afloraron para
llamar a la nostalgia de ofros dias.

Si quisieramos encontrar el arte mayor de lo
colidiano, algo esponténeo, no inducido, habria
que acudir a la expresion temprana del nifo,
quien realiza grabados, collages, con singular
maestria en cuanto a composicion, propuesta
estética, incorporacién genuina de contenidos,
transparencia en el trazo, ejercicio del dibujo y el
color.

Pero ese nifo artistico, propiedad primigenia
de todos, casi siempre nos es arrebatado por la
domesticacion, la imposicion de formas unifica-
doras (exposicion al dictado de los medios de co-
municacion, la escuela, la politica, la moral, las
instituciones laicas y teocréticas), por eso lo que
hoy vemos, los libros-arte-objeto, no sélo es un
ejercicio de creacion, sino de libertad, para el cual
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los productores de los mismos, seguramente bien ey X, S(OREP
motivados, plasmaron, en el papel fabricado por Fk w

ellos y aderezandolo con recortes, fragmentos de
objetos de uso, y miniaturas, lo que les vinoen gana
y se plasmaron ellas y ellos al proyectar sus senti-
mientos e ideas.

(Noesunamanera de volvernos ninos, artistas,
seres pensantes que aman y se aman en libertad”

Jorge Ramirez Pardo
24 de julio de 1997. San Luis Potosf, 5. L. P
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3.3, Teslimonios

(Cual fue el objetivo del taller?

Implementar estrategias que coadyuven al desarro-
[lo de la capacidad creativa a través de la elabora-
¢ion deun libroobjeto. Fortalecerlainventiva

Profr. Julio Jiménez Palomo del Proyecto
*Educando para la Vida" Abril del 97.

(d. de San Luis Potosi.

(Consideraque cumplid su objetivo?

Se abrio un campo nuevo para mi en cuanto a ex-
presiony disfrute el tiempo.

José Luis Salas G., “Centro de Orientacion y
Desarrollo Infantil CODI". Rio Verde S. L. P

Junio de 1997

¢Cual fue el objetivo del taller?

Aprender a reciclar el papel y despertar nuestros
sentimientos, emociones y pensamientos a través
de la poesfa, versos, etcélera.

Ma. Elena Garcia Barron, CODI. Rio Verde S. L. P
Junio de 1997.

(Considera que cumplio su objetivo?

Si, porque fue la aplicacion practico tedrica muy
completa, dinamica, educativa y funciona de
manera que nos permite echar a volar nuestra
creatividad en cualquier trabajo.

Grupo de profesores de Cd. Valles S. L. P

Julio de 1997.

Opiniones de los nifios

Bueno, amime parecid este taller muyinteresante,
(saben por qué? porque fue comouna fantasiaoun
suefio vueltorealidad.

Nemesio Zapata Peria. 10 arios. Matehuala, §. L. P
Mayode 1997,

Amitambiénme pareciobien porque antes desperdicia-
bapepelyahoraloreciclo faclmente y puedohacer ho-
jasylbrosypegarles recortes.

Jestis ludn Torres Mordn. 10 arios. Matehuala, S. L. P
Mayode 1997
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Me gustd mucho, mucho porque me ensefiaron a
hacerelibroyelmounstro.

Isabel Cristina Flores Rueda. 7 arios.

Matehuala, S. L. P Mayo de 1997,

Los talleres que hicieron posible el desarrollo
de ideas de este trabajo, han tenido lugar alo largo
de cualro aros de experimentacion, tanto en Méxi-
co,D.F, comoen Cd. Valles, Matehuala, RioVerdey
laCd. de San Luis Potosi, con participantes de dis-
fintas condiciones socio econdmicas, con factores
incluso, como la falta de libertad (seccion femenil
del CERESO, S. L. P) y el analfabetismo. Los talleres
fueron impartidos en un principio para adultos has-
1a lograrlainteraccion de estos con los nifios, como
espacio de refroalimentacion.

El grueso de los talleres que apoyaron la con-
clusion de este trabajo, se generaron en el marco
del Programa de Cultura Infantil de San Luis Potosf,
que tiene por objetivolapromocidn y reproduccion
de espacios culturales de distinto orden, con la in-
tencion de ampliar el mosaico de posibilidades téc-
nicas para el desarrollo de la creatividad desde la
infancia.
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Conciusiones

Imaginacidn, feliz arimal que inventa todo ol desenjaular.
Gabriel Zaid

El desarrollo sobre la historia del libro que se plan-
tea al principio de este trabajo, es la referencia
cultural inmediata que permiti la creacion de
espacios en los que se involucraron individuos
con distintas formaciones académicas incluso
personas iletradas y nifios de educacion prima-
ria. Con esto se demuestra la posibilidad de di-
versificar el lenguaje del libro objeto y su produc-
cion a lo largo de su proceso. Se destaca el he-
cho del proceso en todas sus posibilidades para
la expresion y experimentacion creativas que

aunadas a la manualidad. ponen de manifiesto
que son cualidades inherentes a todo individuo
sin exclusividad alguna.

Alolargo de estas experiencias se logrd desen-
trafar, decodificar y desmitificar al objetolibro para
que las personas involucradas lograran desarrollar
sus propuestas personales, Unicas e irrepetibles de
aquello que consideraban que un libro puede ser.
Los participantes se apropiaron del proceso de pro-
duccion de su libro, lo controlaron y modificaron a
placer demostrando y reconociendo que el libro
objeto que producfan es una realidad auténomayy
autogestiva.

Fue de fundamental importancia facilitar el ac-
ceso & la historia del libro convencional hasta las
propuestas contemporéaneas de produccion de los
otros libros, para encontrar referencias que per-
mitieran conocer algunas reglas y de esta forma
transgredirlas aunque esta informacion se les pre-
sentara de forma sintética. Lo importante era ini-
clar la experimentacion en laproduccidn de los pro-
pios libros,

Se adopta finalmente el nombre de libro abjeto
porque se reconoce la vocacion coleccionista y la
relacion afectiva y funcional que todos los indivi-
duos establecen con los objetos en sus mdltiples
funciones, ademdés de todo el bagaie conceptual que
ofrecela produccion del libro objeto dentrodel arte
contemporaneo a partir de los 70 en Estados Uni-
dos, Europa y América Latina.




Autor:
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Conforme fueron sucediéndose los talleres, que-
do de manifiesto que fa creatividad no es propie-
dad privada del arte ni de nadie. Es una actitud vital
que se encuentra reprimida ante situaciones muy
concretas. La experiencia en los talleres, permitio
constatar que la creatividad es un concepto este-
reotipado en los esquemas de educacion escolar
tradicionaly enlos condicionamientos sociales que
lahan convertido en mitoy fetiche de la culturamo-
dema. Sele asocia Gnicamente con el arte, yel arte,
como tal, tiene algunos accesos negados a la ma-
yorfa.

Nociones como la invencion, creatividad, ima-
ginacion y fantasfa, son un blogue conceptual di-
ficil de comprender lejos del ambito artistico y
sus derivaciones, mientras persista la idea de ex-
clusividad de cualidades que pertenecen a todo
ser humano y que se manifiestan y desarrollan
de acuerdo a su contexto cultural.

Alolargo de los talleres fue necesario reflexio-
nar sobre estas caracteristicas de indole perso-
nal existentes en todo individuo, como parte de
la necesidad urgente de sensibilizar respecto de
un proceso social que arrincona cada vez mas
las formas de expresion creativa, ante la prepo-
tencia de los medios de comunicaci6n.

Los nifios son educados para reproducir
clichés, sin embargo, a pesar de la influencia de
programas caducos de educacion, sus manifes-
taciones siguen siendo libres. En el trabajo con

los adultos, se manifiestan trampas que ellos se
ponen a si mismos, al descubrirse incompeten-
les para acometer un trabajo creativo, que mu-
chas veces relacionan con la habilidad manual.
Persiste la idea de que la imaginacion se da solo
en aquellas personas que desarrollan un trabajo
artistico, cuando la imaginacion es un acto coti-
diano y de tiempo completo. La idea de que la
fantasfa es fenomeno que sdlo se manifiesta en
los nifos, no muestra més que la autojustificacion
de actitudes inhibidas por condicionamientos so-
ciales.

La palabra juego (ltdico), significa para los
adultos, capacidad exclusiva de los nifios que
desafortunadamente —para muchos profeso-
res— siguen considerandose como entes extra-
nos.

La manifestacién creativa es el gran veto de
la sociedad actual, y como proponer que a ma-
yor crisis social debe existir siempre mayor res-
puesta creativa, La libertad de expresion, en
el sentido més amplio, debe reforzarse desde
la nifez.

Es evidente que estas “lagunas” conceptua-
les de formacion, no quedan subsanadas por el
hecho de experimentar la produccion de un li
bro objeto, pero este si funciona para sensibilizar
a los participantes frente al propio proceso
creativo, y remover algunas ideas muy arraigadas
que entorpecen el desarrollo individual.
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Uno de los elementos fundamentales en un
laller como el que se propone, es el tiempo, que
determina la extension v profundidad del objeto
de trabajo que se plantea. Esta primera etapa del
frabajo, fue parte de un proceso de experimenta-
cién que no debe concluir al término de un ta-
[ler. El objetivo fue —en parte— sembrar la semi-
lla para que este tipo de espacios se reproduz-
can en lo subsecuente por los participantes en
sus ambitos de trabajo. Finalmente, la inquietud
por otras alternativas creativas queda instalada,
y dependeré de que en adelante se promueva la
experimentacion creativa en forma permanente,
para lo que es necesario reconocer y reforzar su
importancia cultural.

Ni la creatividad, ni la capacidad imaginativa
son cualidades exclusivas de la produccion artis-
fica, si se les comprende en su dimension total
como partes de una actitud de vida que se mani-
fiestan en la relacion de un individuo con su en-
torno.

Los libros producidos en los talleres, reflejan
el sentir de los realizadores. Las propuestas for-
males, en su mayoria, se asemejan a la idea del
libro tradicional. Algunos se aventuraron en la
biisqueda de nuevas posibilidades, sin embargo,
es necesario seguir experimentando para com-
prender que el proceso de desarrollo de la crea-
{ividad, es un acto permanente, y que una con-
crecion, en este caso, fue el libro objeto.

La reflexion v el andlisis son elementos fun-
damentales para el desarrollo del pensamiento,
v entre la imagen v el objeto surgieron creadores
de formas para dar su vision del mundo, su ma-
nera de entender v de sentir el arte concatenando
el conocimiento y la sensibilidad a través de la
experimentacion.

La creatividad debe ser la actitud critica fren-
e a las lagunas culturales de la sociedad.

La experiencia de los talleres impartidos a tra-
vés de los municipios mds importantes del esta-
do, facilité la relacion con grupos v talleristas in-
dependientes, que manifestaron su interés por la
optimizacion de recursos para crear espacios
multidisciplinarios y autogestivos donde conflu-
yan diferentes disciplinas artisticas que faciliten
la sensibilizacion y desarrollo de fa creatividad.

En todo acto creativo se manifiesta la capaci-
dad de riesgo de un individuo; esto implica la rup-
tura de viejos esquemas de pensamiento y de re-
lacion con el entomo; la creatividad es pues, una
forma de vida.
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Reﬂexiones en torno a la obra de

Claudia Rocha

Tiene su chiste

Entre el ataque sorpresivo y la seduccion, eso que
llamamos “libro objeto”, tiene apostolados
semanticos, sintécticos y pragméticos indisociables
del azar, la mimesis, el vértigo y la contienda.

El “fibro objeto” ofrece la irreverencia lidica
como altemnativa antela saturacion comunicacional
de los fetiches mercantiles més sacralizados en la
cultura; rompe con el productivismo de los impe-
rios estéticos occidentales; y abre promesas tenta-
doras a un espectro amplisimo de experiencias o
contactos con entidades discursivas tan incontrola-
bles como estimulantes.

*Las tendencias objetuales se refieren en senti-

doestricto a aquellas donde la representacion de la
realidad objetiva ha sido sustituida por la presenta-
cion de la propia realidad obietual, del mundo de
los objetos” (Simon Marchan). Desde sus intencio-
nes hasta sus desplantes, el libro objeto delata tran-
ces de exploracion disciplinados por el caprichoju-
guetdny polimorfo de quien pretende releerla vida,
sus soluciones y su cultura. El libro objeto tiene
como premisa una ética antisolemne que lo pone
lejos de las estéticas predecibles. Por eso el libro
objeto esirresoluble sis se hipnotiza con malabares
formalistas, por eso delata las limitaciones
semanticas de quienes se autocomplacen con el
novedosisimo decorativista.
Tiene su chiste, lo requiere como necesidad
potenciadora de todas sus coartadas; su liturgia se
alimenta en la capacidad de humor, desenfado y
libertad exploratorias. Toma distancia de los cdno-
nesymansedumbres productivas pararearticularse
sobre lecturas abiertas y no, tangibles y no, revela-
doras y enigmatizantes. Eso tiene su chiste.

*Algunos afirman que la fuiente de R. Mult es
tan inmoral como lo puede ser una bafera... Que
el sefor Mutt haya producido o no la fuente con
sus propias manos, es irrelevante, La ha elegido.
Ha tomado un elemento normal de nuestra exis-
tencia y lo ha dispuesto de tal forma que su de-
terminacion de finalidad desaparece detrds del
nuevo titulo y del nuevo punto de vista; ha en-




contrado un nuevo pensamiento para ese objeto”.
(Marcel Duchamp)

Esa otra larea que ellibro objeto cumple cuan-
do pierde su nominacion propia en la fantasia del
usuario, permite una libertad ilusionista
meagnificamente desestabilizadora. El libro pue-
de dejar de ser libro y puede dejar de ser abjeto
en el marco de resonancias y evocaciones inter-
minables. La condicion v la clave estan en la ca-
pacidad de excitacion con que el libro objeto
reconduce sus intuiciones al asalto sorpresivo de
cada componente.

Por eso también hay una cierta magia que es
complice del libro objeto. Magia de pensamiento
analdgico capaz de recomponer y reponer en lo
cosificable un encanto perturbador y un sistema
peculiar de relaciones amorosas con la obra. Algo
de presaber existe en nosotros cuando hacemos
contacto con el libro objeto. Algo de pre-saber in-
fantil, de intuicion socarrona, de complicidad irre-
verente.

“Un dia del ano 1919, hallindome con tiempo
lluvioso en una ciudad a orillas del Rhin, me quedé
sorprendido por la absesion que provocaban en mi
mirada initada las péginas de un catdogo lustrado
donde figuraban objetos para demostraciones de
caracter antropolégico, microscdpico, psicologico,
mineralgicoy paleontoldgico. Vireunidos elemen-
t0s de figuracion tan distantes que el mismo absur-
do de ese conjunto provocd una stbita intensifica-

cion de mis facultades visionarias e hizo nacer en
mi una sucesion alucinante de imagenes contra-
dictorias, imagenes dobles, triples, mdltiples, super-
poniéndose unas & otras con la persistencia y rapi-
dez propias de los recuerdos del amor y de las vi-
siones del duermevela. Esas imégenes pedian nue-
vos planos para sus encuentros en un nuevo plano
desconocido (¢l plano de lano-conveniencia). En-
tonces, era suficiente anadir a estas paginas de ca-
tdlogo, pintando o dibujando, v reproduciendo dé-
cilmente slolo que veia en mi; un color, una sefial
de Idpiz, un paisaje extrano a los objelos represen-
tados; el desierto, un cielo, un corte geoldgico, un
suelo, 0 una sola linea recta como horizonte, para
obtener una imagen fiel e inmdvil de mi alucina-
cion; para transformar en drama revelador de mis
secrelos deseos loque poco antes no eran mas que
triviales paginas de publicidad”. (Max Ernst)
Tiene su chiste, ademds, el reto expresivo del
libro objeto, ante los esquemas pragmaticos que
ponen al usuario por debajo de sus coeficientes in-
telectuales y emocionales verdaderos. Para el libro
objetolaerudicion del destinatariono es condicion
de uso o seduccion. Su coartada no depende del
intercambio informativo que las academias y sus
pedantismos reclaman como pago exclusivo (0
casi) para el contacto libresco. Mas que la erudi-
cién la creacion, més que el musefsmo funerario
del librero comiin; es espacio e influencia sobre el
tiempo-espacio lo que reclama el libro objeto. Més




que la lectura fineal de estructuras cognoscitivas
muertas,, un juego de espejos. escondites e intimi-
dades que se vuelven furiosamente colectivas e his-
téricas porque el artificio del libro objeto debe dar
para esoy ms,

De los dmbitos o circuitos artisticos a los es-
cenarios escolares en todos los niveles, el libro
objeto tiene alin tareas importantisimas que cum-
plir como vehiculo y como propuesta. Gratifica-
do con la libertad que le confiere su fuerza irre-
verente para aproximarse a cualquier material,
también tiene la riqueza actual v potencial de
asimilarse a cualquier materia conceptual. No hay
limites que por serlo se salven de ser involucrados
en la experimentacion dindmica del fibro objeto.
De lo didéctico a lo onirico, de lo inmediato a lo
provocativo, el libro objeto se mueve entre atre-
vimientos v antojos que en su potencia actuali-
zan cuanto capricho comunicacional salga al
Daso.

Por eso esta tesis tiene invocaciones y conjuros
seductorsisimos. En sus intuiciones, como en sus
metodologfas, pone por prenda unaespadatempla-
da con lirismos roménticos al juego de la épica po-
fitica' mds urgente. Del mundo enigmatico donde
los alfabetos estéticos para el diseno grdfico se cal-
cinan con la velocidad de la cultura de masas, al
tenitorio personalista del que se siente genio crea-
dor atrapado por iluminismos renacentistas; e} li
bro objeto acude como detonador de interrogacio-

nes que no quedarén satisfechas con las respues-
as que esta lesis aproxima.

Seria injusto pedirselo, como seria miope igno-
Tar que tanto en el texto, el contexto v el subtexto
de este trabajo, se anidan e incuban las pécimas
semanticas, sintécticas y pragmaticas con que el i
bro objeto hace apostolados v, que en Ultima ins-
tanciaestatesis es pertinente al mismolatigazo que
anima la irreverencia del libro objeto: la provoca-
cion creativa.

Tiene su chiste incluso en el reto de construir
con el pretexto del libro objeto una obra que satis-
faga los apetitos académicos que de ordinario no
parecieron muy interesados por las riquezas y pro-
mesas implicitas v explicitas en el conectar univer-
sos tan promisorios como los del disefo gréficoy el
arte contemporaneo.

Tiene su chiste confabular antecedentes, situa-
cion actual y perspectivas del libro objeto con
metodologias aplicables a talleres de reflexion y
creacion en los que se levante el &nimo sin reser-
vas, cuando se verifica el misterio mas vivo de la
humanidad: la creacion permanente.

Tiene su chiste

Fernando Buen Abad
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Entrevista con Felipe Ehrenberg

Felpe:

Una de las personas que publico desde sus inicios
connosostros fue el Ulises Canion, €], después dela
experiencia sacd dos libros envoyeur's press. Fundd
doslugares en Amsterdam; en primerainstancia fundo
un lugar que se llamd in-out center que eramés bien
pequefio, un lugarcito experimental y ya después fun-
ddunalibreria que fue muyimportante, que se lamaba
other books andso, esmuy bonito el itulo other books
porquenoniegasinoque aade, entonces cuandono-
50trs Comenzamos Nos empezamos areunir en Méxi-
co. Sinome equivocofue con motivo de una de las
ferias del libro que se organizaban en El Palacio de
Mineria, ynohabianinguna distribucion, ninguna po-
sibilidad de venderlos libros que hacian gentes fuera
delaindustria, entonces decidimos organizamos como
“los ofros editores”.

Claudia:
(Ellibro objeto entrd como una alternativa a los me-
dios de impresion ortodoxos o convencionales?

3

No, unaalternativa nunca. Los ofros editores obvia-
menteloque producen son otros fibros, tiene una ge-
nealogfa en sunomenclatura muy directa. En aquel
entonces va se habia abierto Marginalia la pequena
librerfa que se abrié en latorre norte del Museo del
Chopo. quela abrié mi amigo Ameld Belkin. Yoestaba
enlatemaparaladireccién del museo, entonces Amold
Belkin quedd afortunadamente, porque nosélo hizo
mejor el papel de director; fue extraordinario director
(1984 aprox. )y €l abrid Marginalia incluso estala placa
de inauguracion, yo fui el padrino de Marginalia por-
que fue un proyecto queya habiamos cocinadojuntos.

c
yqué pasé cor: Marginalia?

F

Después de que Belkin termind su direccidn, cayo en
desuso, el museo enterono solamente Marginalia, v
tengoentendidoque Lourdes Monge acabade rescatar
el espacio, peronotanto con la Marginalia, no sé, con
libros, ya laintencion no eslade libro objeto. Peroyo
nousolapalabra altemativa porque la altemativa a que
1 estés aquies que noestés aqui. Laaltemativaa que
grabes es quenograbes. La altemativaahacer ibroses
nohacer libros, ésime explico? Son opciones que se
abrenenel arte contemporéneo, que sele afladeny
que quizé algunos entiendan mal como opositores, y
no son libros opositores, simple y sencillamente es
unaproduccion que se escapa de los pardmetros dela
industriaylos ibros tienen que ser de “x” medidapara




poderse transportar bien: los libros tienen que quedar
dentrode"x" precioparapoderle ofrecer el40%alos
libreros, que son unaserie de lineamientos que haes-
tablecidoel subdesarrolloen laindustria editorial en
todoelmundo, vlaopcionaeso, laaltemativa aesoes
nohacerlos. Hay que tenermuy claroloque eslapala-
braaltemativa. La opcion esno producirios dentrode
laindustria.

Ahora hay unrangomuy grande de quienes
hacen libros fuerade laindustria, dela opcionnoin-
dustrial de los ibros, y eserango va desde los autores
queno consiguen publicar, deciden autopublicarse, y
que eneste proceso, el hecholes permite no apegarse
alasreglas delaindustriaeditorial yesa esunapunta,
hasta creadores que no son escritores, que deciden
escaparse delasreglas delarte ortodoxoy paralo cual
ponen a circular objetos como i fueran libros, en
donde se expresan. Entonces de un puntoal otro tene-
mos un rango muy grande, lo podriamos ver comosi
fueraunabarrade volumen ounsintonizador masbien:
se puede sintonizar en distintos puntos, iqué puntote
interesa? Es decir, tiene uno laposibilidad de hablar de
loque eninglés también sellamavanity press; es auto-
res que simple y sencillamente ono publican, no quie-
ren publicar o no pueden publicar por la industria
editorial de sumomento, y que se publican eflos mis-
mosy que por lo tanto pueden hacer pequefas publi-
caciones totalmente comoles guste

Enelotropuntodel cuadrante, eneloroextre-
mo, tenemos una serie de gentes que llaman, quele
nombran aobjetos que han producido fuera de lain-
dustria artistica, los nombran libros porque en gran

parte sedistribuven comosifueran ibrosvestos obje-
tos pueden ser una piedra cubierta de goma
bicromatadaenlaque se expuso unafoto de una pie-
dra; puede ser un libro hecho de algas comestibles;
puede ser cualquier otracosa, inclusopueden haber
“nolibros” en ese sentido.

¢
oPero qué pasa entonces con el libro objeto, qué es’

E

Esloque e estoy diciendo, addnde quieres tu sintoni-
zarle? Todos son libros obieto, inclusolos de laindus-
tria son libros objeto porque son objetos y son libros,
entonces enel cuadrante ¢donde quieres tu poner’

¢

Yani Pecanins me decia en unaentrevista; “es que no
todolo que se hace es libro objeto”, la gente a veces
dice ihice un libro objeto! (Cudles son esas
delimilantes’

E

Es muy sencillo, dentro de mi produccion yo tengo
todauna serie de piezas u obras que en algunos casos
se parecenmucho al libro de laindustriay en otros no
se parece paranada. Por ejemplo: tengoun libro que se
llama pussy willow, que lohice yo con lasmanos. Es
unlibro cuyas paginas son cafecitas porque estdim-
presoen papel kraft,y el libro habla de su color, repre-
sentando o comosi fuerael color e la piel deos lati-
noamericanos; alliya hayunaintencionalidad en usar
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unpapel. Todasas reproducciones, otodoel conteni-
dodel libro. no pasaron por procesode fotomecanica,
esdecir, se usaron scanners termales para agarar un
objeto, oun texto, ounacara, unamano, 0 algunacosa
sty ransferirla directamente en matriz de papel al offset
porejemplo. Peroesoesta empastaditoy tiene su 15BN,
todo. Hay libros como el que tiene el Museo de Arte
Modemoen su coleccion, que creo que es el primero
queentraen su acervo que también es un libro mio.
Son dos primeras cosas que tiene el Museo de Arte Mo-
demoaqui enMéxicoen sucoleccion, esunibroobjeto
yunainstalacion. Lainstalacion apenas en estos mo-
mentos entrd asuacervo, el ibroobjetoya tiene como
quince aios. Es un libro de dos hojas que se debe
mostrar sobre un hule espuma porque pesa aprox. b0
kilos; son dos hojas de acero puro que tienen primera
y cuarta de forros y tiene un desplegado central en
medio, es todo. Son dos hojas dellibro, noestd empas-
tadoporque al pararse se pega. Para que se veael peso
categdrico del libro se tiene que poner sobre hule es-
puma porque ahi es donde ves cudnto pesa. De olra
maneralotendrias que poner sobre una béscula

C.
(Eselibro esta en exhibicion?

f
No, esté arrumbadoen alguna bodegadel MAM.

¢
Hay algo que yo notengo muy claro, el libro objeto
puede ser una produccicn dentro de las artes pldsti-

cas. porque los artistas pldsticos han incursionado
en la produccion del libro objeto, pero ccualquiera
puede hacerlo?

F

Noesté clasificado dentrode las artes plésticas. No, te
digoque elrangodetu cuadrante vadesde autores e
fiteratura, hasta plasticos u otras gentes que sacan co-
sas que le llaman libro. Es un rangomuy amplio.

¢
(Es un arte menor producto de cierta época’

F

Bueno William Morris por ejemplo, tiene un cuerpote-
ricomuy interesante, muy profundoen el cual defiende
allibro, asu disefioyasufactura.

{
V. Rojo considerd que el trabajo que hizo junto con
Octavio Paz (sobre Marcel Duchamp) es libro objeto.

E

Pero eso no son libros objeto. Son preciosos
portafolios o albumes de texto eimagen peroqueno
sonlibro objeto.

C
Tienen todo el peso de una produccion industrial

F
Absolutamente. Enel libro objeto sobretodo, unade
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las cosas mésimportantes en donde estd ubicadoel
cuadrante, es que es fuerade laindustria, esa es fa
primera. Hayunaintencionalidad en fibro objeto; hay
intencionalidad dentrode un campo dereferencia. un
marcoreferencial conceptual. St te pones a hacer
papel, lotnico que estés haciendo es hacer papel en
chiquitocomo o hace Kimberly Clark, es dectr, hacer
papelamanooaméquinanodetermina elfibroobjeto.
Ellibroobjetorequiere de unaintencionalidad, es de-
cir unaconcienciade todos los textos que existen, de
toda lahistoria del libro objeto. No sélamente el ibro
objeto comoloplantean los tedricos de los 60's para
acé, o de los 70's, sino del libro objeto como se
replantea apartirde esa teoriahaciael pasado lambién.
Ellibro objeto también es una de las puntas de témpa-
nodel posmodernismo, eminentemente. Ellibro obje-
toparaqueloseatiene que serintencional.

El Taller de Comunicacién H20 Altos Hornos,
funcionamos casi once afios con fondos del estado de
distintas instituciones, del ISSTE, de la SEP. del INSEN.
Nosotros hicimos unafaena editorial en todala Rep-
blica, se fundaron més de 800 editoriales de primera
generacion, otras 416 de segunda, 312 de tercera, es
decirdelas que tengoregistradas directamente de nues-
tro trabajo comoimpulsores delafaenaeditorial. En
ningtin momentose habld de libro objeto apesar de
que se hacian con mimedgrafos, en lugares muy apar-
tados de lasierra, en nomales rurales, en reclusorios,
enel ejército, peronuncalo liamamos libros objeto
porque aintencionalidadnoera hacerlos, aunque habia
libros con hojas de rboles y con arenitas. Habia que
publicar para darse a conocer que esolraintencion

igualalade laindustria grande. entonces noson fibros
objetoaunque seasemejan totaimente.

Ellibro objeto para hacerlorequiere de una
tesis. Comotodoen el arte es un sistema de referencias
cruzadas, 1 nopuedes nadamés asi estar en alguna
parte del globo terraqueo y sacar algo, es decir, por
ejemplo, Martin Ramirez el artista autistico que se pre-
sentdenel CentroCultural de Arte Contemporéneocomo
una parada de una exhibicionitinerante que se hacia
de su obra Martin Ramirez no fue un artista, v e denc-
minado comotal por unmédico que lo trataba. el ami-
godel médicoera coleccionistade arte, 0 sea, al entrar
aun sistemade referencias artisticas, su obra traspuso
el umbral de ocurrenciade un autistareclusoenun
sanatorioy se convirti6 en una referenciamas dentro
del arte; tuvo su lugar. Peroél nuncafue artist; lomis-
mo José Guadalupe Posada, tampoco fue artista sino
hasta que Jean Charlotte y Diego Riveralorelomarony
lo metieron al sistema de referencias cruzadas que
nosotros llamamos arte. Entonces hay que tener muy
claroquelaintencionalidad eslo quehace el arte. Algo
creative hechofueradel sistema del arte, noes arte.

C
Tume decias que los disefadores grdficos no han
entendido el libro objeto.

f

Porque noson artistas, son creadores, creativos, ima-
ginafivos perono estén dentrodel sistema de las artes,
Esunadelas grandesfalacias, unade las grandes abe-
mracionesdel Méxicocontempordneo. La UNAM empe-
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26.con este problema cuandolos gastos fjos v el man-
tenimiento de San Carlos se volvieron tan pesados y tan
onerosos, como lacantidad tan baja de alumnos que
tenian en artes plasticas, que junto con arquitectura
ocupaban el mismo espacio en el centro; arquitectura
enel 34 setrasladaala UNAM; quedanadamas artes
plasticas yel edificiole quedagrande, laintendencia, el
mantenimiento, todo. La cantidad de artistas que esta-
ban dentro, enrolados, nojustificaban el enorme gasto
quetenfaque hacerla UNAM, entonces quién sabe a
quién se le ocurrid abrir una Escuela de Disefio Indus-
trial y Grfico en aquellos entonces. Eso hizoque una
nueva poblacion entrara adisefioy uno delos proble-
mas que tiene laclase mediaen México, es que no per-
mite que sus hijos se conviertan en artistas muy fécil-
mente. Antes de que existiera disenio, muchos delos
jovenes al anunciarle alafamilia que se querian con-
vertiren artistas, los padres, con|ustarazon probable-
menle, quién sabe, o conla desconfianza dei sector
medioalaimaginacionyalalbertad que otorgael arte,
lesdecian ‘métete aarquitectura”; porque arquitectura
y artes pldsticas tradicionalmente fueron disciplinas
hermanas que compartieron desde hace trescientos,
cuatrocientos afos las mismas preocupaciones. En-
toncesmuchagente se metfaa arquitecturaporque no
los habian dejado ser artistas pldsticos. Esto cambié,
arquitecturaasumio otrosperfiles de laindustriaentre
urbanismo, en fin, yanoeran las mismas preocupacio-
nes quelaemparentaban tanto con las artes pldsticas.

Entr6 un nuevo sector, sobretodo gente de
clase media que sus padres sentfan que eramés pres-
tigiosorecibirse en disefiogrdfico que en ser artista. La

palabra artista conlleva demasiado peso, bohemio.
informal; esun estigma en México. El hechoes que
creciolapoblacion del alumnadode disefio graficovel
sistema de referencias cruzadas que ésterequiere, es
totalmente distintoal que apoya las artes pldsticas. No
se puede hablar de sistemas nisiquiera emparentados,
mas que en algunacapacidad creativade movimientos
psicomotrices ovisomotrices para poder dibujar bien,
que eso también ya casitodoha sido anulado por la
computacion, por ladigitalizacion. Entonces son dos
sistemas distintos, por lotanto, serfanecio esperar que
un diseniador grafico queno tiene la historia del arte
como trasfondo, que notiene lasdistintas referencias
cruzadas querequierentodaslas artesyla actualiza-
cion delo que sucede en un temitorio tan complejo
como las artes plasticas, entienda lo que es un libro
objeto porque nole pertenece en su dmbito.

Un disenador grafico puede hacer cosas no
ortodoxas, yusolapalabra ortodoxaen cuantoal dise-
.

Este noes un libro objeto (aqui Felipe se refe-
riaallibrito de un disco compacto, que mostraba una
serie de suajes y un diserio graficoimpecable), parte
del territorio que abrié el libro abjeto.

¢
Escomolo que hicieron V. Rojoy 0. Paz.

F

Exacto. Peroclarayabsolutamente noes unlibro obje-
to. No podria existir si el diseriono hubierasidoreno-
vado porlas ideas que seintrodujeron enla produc-
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cién delibros enlaépoca de los 60's, estono podria
existir sin eso. pero noesun libro objeto.

Yononiegola posibilidad de que el disenador
puedahacerlibro objeto. bajoninguna circunstancia
niego 2 posibilidad de que un veterinariolo pueda
hacer, 0 que uningeniero civil, o una enfermera, un
buzo hagan libros objeto. Simple y sencillamente lo
que estoysubrayando es que el disefo grdficonoes
arte comolampocoser buzo esarte; tampocoser enfer-
meroesarte. l arte es unsistema dereferencias cruza-
das claramenterelacionadas entre si, perfectamente
ubicables dentrode un sisterna de conocimientos que
nopuede serconfundidocon ofracosa. Claro, en México
enlavaguedad delidiomayen general se dice: ‘no, esa
cocineraes lodauna artista”; la palabra artista también
esgenérica, “ese presidente es todo un artista del des-
falcoydeltimo”. Esas palabras yo dirfa que son pare-
cidasalapalabramarrano, que esladescripcion de un
judio delnorte de Afrca que se le aplicaal cerdo. Son
despectivos genéricos perono descripciones claras de
unadisciplina.

Las artes plasticas son una disciplina cla-
ramente ubicable. El diseno gréfico también es cla-
ramente ubicable, ni siquiera se raslapan; compar-
ten muchas cosas parecidas. Por ejemplo, el msi-
cocomparte con el artista pldstico la caligraffa al
hacerlas notas pero eso no lo emparenta, Enton-
ces noniego la posibilidad de que un disefiador
gréficohaga libro objeto. Sila persona que estudi6
disefio grafico, también logra, sabe como ubicarse
dentro de otra disciplina, entonces no seré
disenador, serd artista haciendo libro objeto que

adems hace Disefio Gréfico. Siun velerinario hace
un libro objeto, no seria veterinario a la hora de
hacerlo,

£

Yoestoy proponiendo que en la ENAPexistauna ma-
leria 0 algtin programa que comprenda al libro obje-
to. Sise llevan cuatro semestres de historia del arte,
por qué no se le menciona y que exista ademds un
taller de experimentacidn.

F

Yate entendimuy claramente, creo que esta correcto.
Vamos a sermuy claros y nombrar las cosas como las
nombramos, Tiene més categorfa ser disefiador grdfico
queserartistaen México, amenos que e conviertasen
conocido; mientras que no eres conocido, no eres
nadie. Siendo disenador gréfico, seas conocidoono,
tienes mds categoria que un artista primero que nada.
Segunda, los artistas hacen todo con las manos, se
involucran en el taller conla materia, la herramienta,
conelsoporte, tintas efcétera. Los disefiadores grafi
cosno; ellos tienen un restirador, ldmparas, computa-
cion, tienen otrapractica. Lo que hace es que planifica
ydisefia para que desde ese paso, pase a tipografa,
fotomecénica, prensa. encuademado, bésicamente son
estos cuatropuntos. Esonolohace el artista plastico,
notiene porque hacerlo.

Estelibro (el de Carlos Jobim, del compacto
queyahabiamos mencionado) fue disenado por un
disenador gréfico que yo conozco en el Brasil, que us6
laexperiencia de los artistas para hacerlo. Yosi creo
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que serfamuyinteresantey (til que en disefo gréfico
seabrieraparte delacatedra paraestudiar loque hacen
los artistasy que el disenador grafico se alimente. Pero
bajoning(in motivo para que el disenador grafico se
sienlaartista.

¢

Paramiesimportante en este momento, experimentar
esaforma de expresion. Megustaria queme platicaras
sobre esa “naturaleza marginal” que tu mencionas
enellibro “Artists' Books” (de Joan Lyons).

E
Laintenciénnoes sermarginal.

c
Seriamarginado.

F

Exacto. Tt puedes lamar al zapatismo politica mar-
ginal, perolo llamas desde tu punto de vista crio-
llo-blanco, desde el centro de la federacion. El
zapatistano es marginal, ese es su problema, nun-
ca ha querido ser marginado. Lo mismo, el arte es
unametafora del universoy vale la penatener muy
claro esto; tener muy claro que el arte no serfaun
sistema filos6fico si notuviera posibilidades de la
metdfora, de la alegorfa. Esas son partes esenciales
que le dan espiritu al arte, de otramanera serfa ser
carpintero, hacedor de muebles o depositante de
pigmentos sobre una tela, pero el arte es un siste-
ma filoséfico.

Yonohabia acabado de hablar sobre diserio.
El diserio, en especial en México se separa delos talle-
res detrabajo, es decir, el disefiolohacen criollos yen
lostalleres estan mestizos o morenos. Esto es un pro-
blemamuy grande en México. William Momis eraun
inglésblancoenunasociedadhomogéneamente blan-
ca.El, contodalarazén de su historiainglesa, puede
trasponer la artesania que requiere hacer un ibroala
sociedad blanca. En Méxicotenemos unapersona que
esun blanco criollo del sector acomodado, es Juan
Pascoe; él nunca hizolibros objeto, hizo preciosas
ediciones, magnfficamente bien hechas amano, en su
taller, que lo emparentan mas bien al rescate de
artesanias olvidadas dentrode lafactura del libro, y
que se permite hacerlo desde su posicion social yra-
cial, de lamismamanera que Wiliam Morris.

Carmen Boullosa en sus origenes, suinten-
Cion era sacar su obra, nadamés; ellaes escritoray hoy
dfayanohace ibroobjeto en lomés minimo, ellaya
publicayviaja por todos lados, la publicalaindustria.
Pero en sus origenes sac6 unos cuantos libritos
conla colaboracion de Magali Lara, y saco gracias
alapresencia de Magali, no por laintencionalidad
de C. Boullosa, algunas piezas que pueden ser bien
llamados libro objetos, eso es todo. Entonces hay
que tenerlo bien claro. En Méxicova a sermuy di-
ficil hacer un libro objeto por parte de los
disefiadores, porque una de las razones por las
cuales son disenadores, es porque no quisieron
rebajarse a ser artistas y porque su trabajono es
manual; de vez en cuando pegan cositas y recor-
tan, perolabase de su oficio no es la manualidad

105




comoloesenelarte oenlas artesanias. Estoesun
ingrediente esencial dentro dellibro objeto. Ahora,
habiendo hecho esa descripcion de los parametros y
delas circunstancias que existen en Meéxico, porque no
se pueden desligar, no podemoshablar delibro objeto
en Méxicocomosi estuvieramos en Franciaporquelas
circunstancias sociales son distintas; porque todoel
arte, pararealmente ser comprendido, lienes que en-
tender su contexto, para eso te recomiendo un ibro
que se llamaArt Worlds de Howard Becker, lo publica
laUniversidad de California Press, en 1984, para que
entiendas los contextos en que se danlas artesy las
restricciones bajolas que se producen las artes por
cuestiones de distribucion, de venta, de reproduccin
eleétera. Las artes noexisten enunvacio, tienen toda
unaserie deinfraestructuras quelas apoyan; una de
esaspartes de las artes esel libro objeto, La sorpresa
mia es que el libro objeto en los E. U., més que en
Europa, entrdyaaformar parte delomésprofundo de
laensefianzaacadémicaentodas las escuelas delos E.
U; peroahiyahay unalineaque se mezcla: Artists Books
y Book Objetcs, en los E. U. mas bien o que se estd
haciendo son los primeros, porque estén regresan-
doal punto “William Morrisiano” es decir la factu-
raexcelente, el empastado, el papel sin acidez, la
tipografia comprendida, inclusossi es posible, di-
sefiada por el propio artista. En fin, es una suerte
de robo que hace el artista del otro territorio que es
el disefo gréfico.

¢
Que es unpocolo que hace Juan Pascoe.

E

Elnohace artists' books, €l hace book makers books:;
élhacelibros hechos por hacedores de libros, éllleva
acabotodo el proceso, que ademés tienes que com-
prenderlotambién enuntemitoriomuyespecifico. Tan:
tolos impresores como los zapateros fueron los dos
gremios europeos donde surgi6 la teorfa anarquista,
porque ellos tienen el proceso entero en las manos de
principioafinal. Adiferenciade un obrero de unaplan-
faindustrial de automdviles en Detroit, donde el obrero
solopone unatuerca todasuvida. Elhacedor e libros
comienzadesde elmomentoenque le llegaeltexto, a
hacerellibro hastael final, y entiende perfectamentela
interrelacion que hay entre cadauna delas personas
que rabajan enlaindustria casera, pequefiao grande.
Nopuede haber un fotomecanicosin un fotografo; no
puede haber un tipdgrafosin un autor; no puede haber
un prensista sin fotomecénicos y autores y editores.
Cada oficioesté intimamente entrelazado conel otro.
La teoria anarquista evidentemente también es muy
clara, que sdlamente puede funcionar la sociedad si
todomundo cobra clara conciencia el entrecruza-
mientoque existe entre un miembro dela sociedadyla
otra. Lomismoque en el procesode los zapatos; hacer
suelas es una especialidad distinta ala de bordar el
cuero, coser, en fin. En Europa, loz zapateros todos
eran anarquistas porque todos dependian el uno del
otro; incluso aquien Méxicouno delos fuertes de Tepito
€s sl autonomiay su independencia politica, es el se-
gundoo tercer centro productor de zapatos mas im-
portante. Lapréctica devida (yvestosiserfasubrayable,
con cursivas), que lleva uno eslo que determina la
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produccion. Esdificil que voen el altiplanome comvierta
enbuzo. lapracticadevidaquetengoaquidondenohay
mares. Esificil que undisefiadorse conviertaen hacedor
de libros objeto. porque primero deberia de tener una
practicaartisiica: noniego, smpleysencilamente acoto
fas diferencias yubicoenos temitorics.

C.
Retomando lo que decias sobre el object book y el
artists' book

E

El object book evidentemente [a palabra eninglés privi-
legia el producto. En artists' book, privilegia la activi-
dad de artista, yel object book privilegia el ibro objeto
olibrode artista, enfatiza distintos momentos, distintas
cosas. Librode artista, es comolos zapalos del artista;
uno piensa que los zapatos del artista sern distintos
porque son del artista, peroel zapato abjeto o€l libro
objeto, privilegiaexclusivamente al ibroyesoesloque
amimeinteresadestacar. El ibrodeartista es algoque
lo puede sacar la industria o lo puede decorar el
disenador. Ellibro objeto solamentelo puede hacerel
autor. Ellibro objeto privilegiala existencia del objeto
yellibro de artista privilegia al hacedor,

C
(Si privilegia tanto lo objetual, no podria llamarse
objeto libro?

F
Nopuedes desligarlo e la palabra libro. Pues i, pero

noseovetan bonito. Estoes unaelegancialinglistica.
es mas facil decir libro objeto. Es como llamarse
Maricruz o Cruzman, icudl es més bonito! Esigual lla-
marlode unaformaode otra, perose ove mejor lamar-
lolibroobjeto.

A

(Porqué libro? Jani me decia que un libro objeto pue-
deseruna plancha o una piedra, que notiene ningu-
na relacion con el libro tradicional.

3

Yolotnico que te puedo decir, es que cuandole pre-
guntaron aloBeatles enlos 60s que comose llamaba
su peinado, contestaron que se llamaba “Arturo”, ime
explico? Pero hay otra cosa, cuandolollamaslibro, lo
incorporas a otrosistema de distribucion, yademdslo
emparentas con otra tradicion, que eslamuy fntima
tradicion de larelacion uno a uno sobre lamano. El
cuadroestaenlapared, laescultura esté en pedestal, la
obragraficaesté en portafolio oen pinacoteca. El fibro
objetolo tienes que agarrar conlamano, lotienes que
hojear. Elnombrete exige, es que dl relacionarloconel
libro, aunque no parezcalibro, aunque se aleje com-
pletamente delaforma del libro, que te relaciones con
el objetocomosifueraunibro. Nadamas piensa como
serelacionauno con un ibroa diferencia de larelacion
conunaescultura; aunaesculturanolaandauno so-
bando todo el tiempo, aunque seria sobable (como
diria Henry Moore, serfan “sobables”), peronolas anda
uno sobando. Un ibro objeto sf o tiene uno en las
manos, entre los dedos; hay experiencia téctl, haytoda
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una serie de posibilidades de relacionarse con un
objetoque notienen otrosproductos del artista pldsti-
0.

¢

{Qué pasa con ellibro objeto en relacion con el texto?
Ulises Camion decia que el textoya noes indispensa-
ble para que exista.

F

Exacto. Lo que se pone enteladejuicioson definicio-
nes que permiten ubicar una actividad que enun mo-
mentodado, no sélamente ubica sinoinhibe. Cuando
tt dices “estaobra de arte nopuede ser as...”, estas
inhibiendo. Cuando tu dices “la literatura debe ser
asl..", estasinhibiendo. Una polémica unilateral que
seavienta . Carrion con OctavioPaz, fue unmondiogo
més queun didlogoporque 0. Paz nuncaentendi6 esto,
apesar de que €| estudioaBaudelairey que estudid los
juegos del azar y el crear poesfa con dados, nunca
entendioa qué se referfa Llises cuandohablaba, que
para escribir literatura mexicananose necesitabani
siquierausar el castellano. En ese sentido U. Carrion
estd poniendo en tela dejuicio las definiciones que
determinan qué esliteratura, y sobretodo, qué es bue-
naymala. Esaes unade s tareas del artista.

El arte precisamente es en sunaturaleza un
gran cuestionador. Cuandofaltan palabras en castella-
nopara describir las cosas, también faltan los concep-
os. Elinglés muy prontoacunala palabramainstream
para hablar e arte aceptado por casitodos; quiere
decir que para ser aceptado por casitodostienes que

parecerte dl mainstreamart. Nosotros notenemos ese
concepto,yolollamocaudal-arte” enunamismaidea,
y una forma de conceptualizarlo, pero para que se
entienda en espafiol. Todolo que se hace fueradel
caudal, son las afluencias que alimentan al gran cau-
dal, al rio; por esono son altemativas, son acumulativas,
son acciones que se acumulanalaexperiencia artisti
ca Nodeben de excluir otras cosas, sinoque deben de
ampliarel caudal. Al final de cuentas cuandoel Amazo-
nas llega al mar, es la sumade todoslos rios y afluen-
ciasylluvias; es tan grande que parece el mar yasi debe
serelarte afinal de cuentas. Peroen elidioma castella-
no no tenemos esos conceptos. Hay por ejemplo:
Broadway, off Broadway y off off Broadway; la refe-
renciasiempre serd Broadiuay, el tealro, que se presen-
tacomoindustria para el consumomasivodel piblico,
esigual con los libros. Pero el off off Broadway es a
donde se gestantodas las cosas que van aira alimentar
aBroadiway después, que van amejorar su escenogre-
fia; que van acambiar las técnicas de actuacion; que
vanapermitir que otros autores sean asumidos. H arte
esunsisterna de conocimientos acumulados, enton-
cesellibro objeto, comoel manifiesto de U. Carridn, lo
que procuraes romper fos elementos que inhiben de
las definiciones. Es dectr, cuando alguien te dice *esta
nopuede serunaobrade arte” y td dices ¢por qué no’,
sielarteen esenciaes|aibertad del espiituylaliberiad
decreacion.

Loslibros de 0. Paz podrian leerse enun ollo
continuo, es decirno dependen de hoja tras hoja. £l
escribe un textoliquido que quedahojatras hoja por-
que esun formato que ya existia desde hace mucho
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tiempo pero podria ser unrollo continuo. U, Carrién
requiere explicitamente del cambiofisicode lahojade
unladoal otro, paraque el cambiomismo, enlaaccion
sevuelvaunaparte fntegrade comprender el textoque
esté adentro. Sitinodasla vueltaalapagina, osilo
haces, esoesloque se anade al actode comprension
de sutexto.Situdaslavueltadelapagina, enunafrase
enun fibrochiquitode 0. Paz o en oira frase, noimpor-
{a; el libronadamés es un vehiculo. Enel casode U.
Carrién es el medioy el textoesté planificado de tal
manera que cuando llegues aqui, el movimientofisico
de abrirypasaraatrolado, esintrinsecoaloquete esta
tratandode decir.

Estoesmuy dificil de explicar, requiere de una
comprension claraen loque se refiere ala coreografia
delusode un objeto.

C
Enellibro objetoel librono es un medio, se privilegia
comoelfin.

F

Noeltinico, pero eselfin.
C.
(Y sobre la acogida tan indiferente que ha tenido el
libro objetoen México?

F

Eso es un problema del medio en México. El
Conceptualismotuvounaacogidaindiferente; yoten-
g0 25 afioshaciendoinstalacionesy hastahace poco
tiene unaacogidadistinta alaindiferencia que padeci

durante un cuarto de siglo. El performance que le di-
ceneninglés, que esel arte accion en castellano, ha
tenido una acogida indiferente ccudntas cosasno la
tienen’

C
(Para quién se produce el libro objeto?

F

Se produce en funcion de un acto comunicativo, siem-
pre. Ellibroobjetoaquiyen cualquier lugar del mundo
se produce para transmitir, para compartir conceptos,
ideas, al mismotiempo que también suexistenciapro-
curaque te cuestiones|afuncion de otras formas de
hacer el arte, de otras formas de arte, Es una
interlocucion abierta, entonces iquiénes el piblico de
Jos ibros objeto? uno: pues las gentesinteresadasenlo
quequiere decirel artistaola artstaen su mormento,y dos:
unapersonaque entiende el sistemade arteylousacomo
unsistemadereferencias paraaprender, crecer, desao-
lar suespiritu, enelacto contemplativo.

¢
(Se sigue produciendo el libro objeto?

F

En todoel mundo. No creo que se produzca nims ni
menos que antes; nunca fue mucho, fueron cinco o
sels gentes que o hicieron en Meéxico.

C
(Sigue iendoun objeto excéntricoe incomprendido?
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13
Excéntricos. Incomprendido quién sabe: nunca fue
comprendido, Noesincomprendidoen el sentidolas-
timero; esincomprendidopor gente que tampoco com:
prendelas artes plsticas. Todo depende de un publi
coabsolutamente inculto. Nosotros tenemos un pro-
blema de educacion. Claro, esincomprendidopor el
gran pdblico, comooffoff Broadtuay esincomprendido
por el plblicode Broaduway. Pero afinal de cuentas, el
pdblico que compra este album de Carlos Jobimoel
libro de Madonna, notienen porqué comprender el
libroobjeto, ellosloque estén gozando esel diserio de
un ibropadre, lidico, unaforma de presentarun CD
distinto, con el uso de imagenes variadas; lo estd go-
zando, hay que sermuy claroenesto. Estoestd precio-
50, 0jald se hicieran as cosas asf en México, pero Brasil
yMéxicotienenunagran diferencia. El dinero que pa-
trocina las artes en Brasil es muchomés “culto”. Los
narcotraficantes que patrocinan el arte en Colombia,
son mil veces més cultos que Hank Gonzélez, que Diaz
Serrano, ylaSra Rocha de Monterrey: Laincompren-
sion noes falla del objeto, o dela produccion; lain-
comprension es un problemade lasociedad entera,
todos estos yuppies que estan consumiendoaarte en
alardes de conspicuidad, porque eso es lo que es, el
consumo conspicuo de firmas. Tt preglintale a alguien
que acaba de comprar un “Soriano”, qué telo expli-
que, notienelamds remotaideade su trayectoria, de o
que quiere decir; peroyatiene un “Soriano”.

Este problemarepercule enlas artes, Tt pre-
glintale aRafael Tovary de Teresa quées unlibroobjeto
ynotevaapoder contestar, peronoes unafallade

Rafael Tovar; notelo sabrd contestar Vicente Rojo. Es
decir, son especialidades dentro del arte, son off off off
Broaduway.

¢
(Tii crees que el libro objetotiene su origen enla edad
media europea’

F

No, yolos he llamadoatodos amochtlis, ctd dices los
incunables? Ellibro objeto per se esparte de un siste-
ma dereferencias cnuzadas, Enlaedadmedianohabia
esas referencias. Los monjes dibujaban sus manuscri-
tos en ejemplares (inicos perolos copiaban.

C: cperocomo objeto de culto, como fetiche?

E

El objeto de culto: el amochtliy los cédices que les
dicen los europeos, siempre fueron objetos de culto.
Es objetode culto cualquier objeto que contieneinfor-
macion. Laenome biblioteca de Alejandria, todos los
objetos que habia allf, eran objetos de culto; de otra
maneranose hubiera hechola biblioteca. Los papiros
egipcios fueron objetos de culto. Esoes probablemen-
te otrode los atractivos del libro objeto.

L
Esun feliche.

E

Ffectivamente. Yelfetiche iene significados y tiene uscs.
Hacer de unobjetofetiche. Noeslomismotener un
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libro hecho completamerte amanopor alguien. que
unode pulpa que comprasde careraen el aeropuerto,
parapoderleer enel avionyquelobotasalasalida. Ve
Cronos, la pelicula; el ibroobjeto estéen Cronos, es el
objetode culto que dalallave del arcangel Miguel (que
yolohice por cierto), enunmomento dadoese libro,
esel depositario del conocimiento, de todala ciencia;
esunobjeto de culto, perono tiene para nada su ori-
gen enel medioevo.

C

Forejemplo, denirodel arte moderno concretamente,
Duchamp hizo “La Caja Verde", élno sabia que esta-
ba haciendo libro objeto. ¢Tti lo puedes considerar
comoal?

F

Enretrospectiva como tedije al principio, el cuerpo
tedrico que se forma alrededor dela actividad delos
60s, quenopor haber sidode los 60s, esmenosimpor-
tante, onopor haber sidode los 60s esmés hippie, es
unaetapacomomuchas clras. Enesta estepase desa-
mollo la digitalizacion del conocimiento; enlos 60s, los
70s, inclusolos 80s, son 3anos, estamos hablando de
més de un cuartode sigloque llevael libroobjeto, se
crean referencias al pasado para apoyar y
legitimarse y recurrir a ofras referencias que sirvan
para nutrir la cosa. Cuando unomira hacia atrds,
cuando habla del performance, y vaunohaciaatrés
v se refiere al merolico, los merolicos no estaban
haciendo performance, pero ahora, se asume que
la actividad del merolico es unreferendo estético

para entender lo que es el performance. El
“performancero” masimportante que tiene Mésico
es Marcos Rascon, esta usando lodos los elemen-
tos del performance v es ademés de las “performas”
(comovo les digo, para regresar al latinismo del
alto francés) son las més logradas que jamés
“performador” alguno havalogrado anivel de con-
tacto masivo con el piblico. Hay “performas” mu-
cho més especificos, mds concretos, hechos por
otros artistas como el finado Marcos Kurtycz; obras
muy especificas mias, de Maris Bustamante, en fin.
Perola“performa” mdsincreible, comienza con Su-
per Barrio Gémezy no es descocado, para nada.
Acuérdate de una cosa, Marcos Rascon entre otras
cosas s un muy cercano observador de las formas
revolucionadas del arte. Haido a ver los trabajos
de otras gentes; Rascon noes uninculto, nien el
sentidoartistico, ni en el poltico. £l es verdadera-
mente unapersona muy interesante dentro del &m-
bito politico-cultural del pais, no lo puedes juzgar
alaligeray deciriah!, esas son babadas, entonces
eso es lo que dice todo el sector de la clase media
respecto al arte; “cualquier mono podria hacer
eso”, dicen todavia de Picasso.

4
(Yano das talleres de libro objeto?

E

Yo sigo haciendo de vez en cuando libro objeto. Lo
que pasa es que nolohagomotivo demivida, nocreo
quelas artesen Méxicoestén en posibilidadestodavia
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delas especializaciones. Méxicotodavia requiere
de “médicos generales”. por asi decitlo, imaginate
que todomundo fuera especializado. iqué io seria
parala salud de México! Por lo demas, vivir del li-
bro objeto exclusivamente, porque vo vivo exclusi-
vamente de lo que hago como artista, sivo me de-
dicaranadamas al libro objeto estariaenla calle,
no hay mercado para eso.

Sovuno de los primeros “librobjetistas” del
mundoynosehahechouna nvestigacion sobre mi

trabaio.

&
(Terefieres auna investigacion concretamente sobre
libro objeto?

3

Claro. Nose ha hecho, ipor qué? porque vivoen
Méxicoylainvestigacion noesténi actualizada, ni
con la capacidad de financiamiento para que se
hagauna investigacion a fondo sobre libro objeto
propuestoy producido por mi. Son mis cosas las
que abren la coleccion del Museo de Arte Moderno
de Nueva York. Aqui, en el MAM, yotuve que donar
el libro objetoylo tienen arrumbado en una bode-
ga. Ahi estdla diferenciaen apreciacion.

¢
Heuisto exposiciones de libro objeto que se exhiben
en galerla,

3
Los libros objetos no se eshiben enmuros, se consul-
tan comolibros. La querencia del artista plasticoesla
galeria. Unagran parte de los libros objeto que yo
he producidoy que se producen. no son de gale-
rfa. Los tienes en una especie de estante, o los
compras. Art Metropol vende mis libros, estén
carisimos, mis libros subieron mucho; son casi
incunables. Yohacia ediciones de 400 ejemplares,
de 50, de 12, de 200. El coleccionismo de mis libros
nose daen Méxicosinoen E. U, Alemania, son
contados los que le dan valor al acto del
coleccionismo, ylos que también conservan y es-
tan abiertas esas colecciones ala consulta de estu-
diosos. Tu checa el catélogo de Art Metropol, y i
acaso encuentras un libro mio, estd en 700, 800
ddlares, cuando se vendia antesen 18 pesos.
EllibroDegeneracion esté en 580 ddlares, una
cosaasf, creoque hice 200 ejemplares, Hay muchos
libros objeto, los hechos por Daniel Esperry* que es
muy interesante; los hechos por los finlandeses que
eranunsoloejemplar.

¢
Dieter Roth es una figura importante.

E

Es muy, muyimportante. EJ,igual que yo, hizo libro
objeto de manera aledaria a su obra. Ellibro objeto
nuncahasidolaespecialidad, saivo de unos cuantos

“Talvezeste nombre noesta blenescrito. Nose cuentacon ninguna referencia bibliografica pasa verficarlo.
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artistas. Dieter Roth es un profundisimo observador v
comentador. es un cript6logo por asf decirlo. Tiene un
mundoriquisimointerior, un panoramamuy vasto. s
un poligrafo, es un artistamultifacético, se desarrolla
en Alemania

&
Creo que era suizo.

E

Esprobable que sea suizoy que se recluyeraen Islan-
dia. Sonreclusos como Jan Hamilton Finland® que es
* poetaconcreto, nolibro objetista, ha hecholibro obje-
05 preciosos,

(ran parte de mi produccionlatiene en custo-
dia Yani Pecanins. Tengo una listacompleta delo que
tiene, un inventario de mi coleccion. Puedesira su
casaaverlos libros. Noexiste un catélogoimpreso de
los libros que se han producido, ¢quiénlo financiaria?
Es muytriste porque hay muchas cosas que se pierden
enMéxico peroestoesproblema del pais, no del libro
objeto.

Para hacer libro objeto simple y sencilla-
mente iachambear!, manosa la obra, Es algo que
casi no concibe el disenador. El disenador o
disenadora usaban letraset; ahora usan la compu-
tadora, el libro objetista va guardando cinco o seis
anos algunas cosas y de repente un dia e le ocurre
laidea de juntarlas porque esalectura de cadauna

de las cosas solamente se puede “percolar” con el
tiempo. y un dia saca un libro objeto. Es mas bien
unaprdcticade vida,

¢

Lacuestion de la computadora de repente e rebasa.
Ahora hay ofro concepto de libro que es el libro com-
pacto.

F

Creoque te sobra ladisciplina del disefiador. Bueno
ahorapodemostener libros virtuales, peroes otro con-
ceptoquenisiquieraestainscrito en el &mbito de las
artes plasticas.

C

De alguna manera lo que pretendo estableceres una
tipologia del libro, qué es un libro de artista, un libro
compacto?y tratar de llegar a su diferenciacién.

F

Yocreoque le serviriamuchoel simil de a donde quie-
res sintonizarte, o si quieres nadamasidentificar las
distintas estaciones.

¢

Lorico es eso de experimentar, de usar las manos,
que como diseriadores perdemos contacto con las
texturas.

*Talvezesie nombre noesta bien escrito. Nose cuenta con ningunareferencia bibliografica para vertficarlo
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E

Noseensucian. Esoesuna cuestion de clase, porque
laclase alta o clase mediano se ensucian. white color
and blee color, eninglés ahi estdn lostérminos. White
color workers no se ensucian las manos, blue color
workers siempre estan grasosos. El artista es un blue
color worker,

Cuando separolos territorios, nolohago con afdn de
insulto, ni porque estoy privilegiando al arte por enci-
madel diserio gréfico, paranada. YoloGnico que hice
fue distanciar los dos claramente al mismonnivel. Es
fisicamentey conceptualmente un temiorioclaro, es-

pecflico.
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Entrevista con Yani Pecanins

Yoempecé atrabajar, hard comounos quince, veinti-
séis anos, haciendo libros y empecé con Gabriel
Macotelaypues con parte delosintegrantes del grupo
Suma. Enrealidad nosé muy bien cémoempecé, pero
fue comounjuego, yeso creo que es una de las partes
fundamentales del ibro obieto, que es unjuego. Empe-
cé haciendolibritos, carpetasy mimeografias de otras
gentesy después de un tiempo me meti a hacer mis
propios libros, peromuy en el rollo artesanal yen el
rollode la posibilidad que e da esta cosa de laimag-
nacin parahacer algotd mismo.

Amiloque mas me sorprendi6 la primera vez
que hice unlibro, fue que de la nadayo hice un ibro
sintener que pasar porimprentas, ynosé qué cosame
pareciaextranay complicadisima para que unopudie-
rarealmente hacer unlibro, entonces amime interesd
deentradalaparte como artesanal, la parte de manufac-
tura, yluego pocoa pocome fuimetiendomés enlo
quees el conceptoen i dellibro. Ahorahago menos
[ibros de tiraje y hagomdslibros nicos, més locos y

més buscéndole laforma, pero digamos que desde que
empecé ahacerlos fue algoqueme alrapdy queheido
haciendo conuna constanciaque ahivoy, y que real-
mentees muydificil en México, porque nilos vendes ni
haylugar donde exponer, esun campomuy cerrado,

peroigual es un camporiquisimoy amplisimoen olros
sentidos.

(laudia:
(Qué fue El Archivero, cudndoempezaron’

X

Fue unalibreria: es unalibreria, ahoraes clandestina.
Sobre todola pretension de El Archivero fue no ser
unagalerfa; es unalibreria paralibros objeto, ibros de
arista, libros visuales, libros hechos amano, ponerle
¢l nombre que t( quieras perono es una libreria de
libros comunes, ni es una galeria de cuadros, ni de
dibujos. Las paredes siempre estuvieron llenas de vi-
{rinas para evitar cualquier tentacion de colgar un cua-
dro, eran libros, ylaidea erahacer un espacio donde
estoslibros o tuvieran. El Archiveronace en 1985 a
raiz del trabajo que habiamos estado haciendo duran-
te muchos anos, muchagente, que siempre se quedé
entrelos cuates, en las casas de nosotros o viajando
fuerade México, pero generalmente esos libros note-
nian cabidanien las gelerfas, nien las ibrerfas, sien-
pre quedaban comoen el titimorincdn. ElArchivero
fue unpoco estacosade tratar de darles un lugar espe-
cifico para que la gente los reconociera y lo viera y
supieraque era otracosa; entocesrealmente lapreten-
sién que tuvimos nosotros nunca fue hacer ninguna
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galerfa,los ibros deliteratura que yotenia eran como
fres, porque eran de mis amigos que no los podian
vender en otros lados, perolaverdad siempre miin-
tencion enlopersonal fue poner tibros hechos amano,
opor artistas o con otro concepto. Fue un proyecto
que durdunos afos, muy dificil porque no se puede
vender, muy dificil sobrevivir de eso, yya deja sobrevi-
vir uno, sobrevivir el espacio, entonces, paso por
muchas cosas, temblores; noslanzd ala calle el case-
0,enfin, perosi, como espacioy experiencia parami
hasidoimportantisimo. Yotuve que cerrar porque me
echaron dellugar donde estaba, perosigoteniendomi
coleccion delibrosysigoteniendolaidea de que algin
dialavoya volvera abrir, ysigotrabajando enlo clan-
destinosigohaciendo proyectos y cosas.

Doy un taller de vez en cuandoen la Universi-
dad delas Américas, la broncaes que esunmodo de
expresion muy pococonocidoy quelagente nosabe
bien qué esyle tiene unpocode miedo, Faltareaimente
educar ala gente, que lo conozca, que semetaenlo
que esunlibroabjeto. Yosiento que es un poco dificil
de comprender ensiloquete proponen este tipo de
libros; la gente no les hace mucho caso. El Archivero
enesesentidoeraimportante, pues como nadamés
habfade esos libros, lagente deciaicomo! cqué esesto?
Tutienes que educar alagente a abrirse a que un libro
puede sermuchas olras cosas y no sloun contene-
dor de textos, entonces en mitaller, aveces nolodoy
depende de cudntagente se inscriba, peromiexperien-
ciahasido padrisima porque la gente responde muy
bien. Hay gente que en su vida ha visto un libro de
estos, no tienen realmente contacto, entran altaller por-

que son maestrosy algoles llamadel tallery laexpe-
rienciaha sidomuy buena.

C
Lagente que seincribe a tu taller no tiene que ver ne-
cesariamente con el arte nicon la edicion?

¥

No,muchagente se acercaporque escribey entonces
claro, relacionan libros con la escritura; he tenido va-
rios maestros, pedagogos. No sé muybien por qué se
acercanal taller, un pocoenlaonda de ensenarles algo
alos nifos; también he tenido gente metidaen el rollo
delapsicologiayluego gente que hace cosas de dise-
fio. Sihe tenidogente que pinta, que hacen esculturao
grabado. La verdades un taller dificil. La primeravez se
inscribieron veintey quedaron seis que trabajaron, le
echaron ganas e hicieron ibros padrisimos,

¢
cLos trabajos que se producen en el taller se exponen
posteriomente?

¥

Se exponen en la Universidad al terminar el taller;
£s una exposicion chiquita, montada con premu-
rasy dura muy poquito pero es para mostrar el tra-
bajo que han hecho los alumnos, v sin afan de
nadayo creo que el resultado ha sido padrisimo
en el sentido de que lagente se mete como a expe-
rimentar, a buscarle, el resultado han sido libros
muy bonitos.
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¢
(Comonvitas a lagente a que explore, a que saque
loda esa vela creativa que rae?

¥

Mira, yo soy maestra, y laverdad hayuna diferencia
loquisima entre mis primeros libros v los que hago
ahora Lo que hice fue tratar de partir de los ibros que
tengo, en El Archiveroun dia decidi que querfahacer
unacoleccion delibros, ycomoerapobre, ibaapedile
ala gente que me los donara, y le escribi a todo el
mundo fuerade Méxicoyen Méxicoyla genteme dond
yluego organicé exposiciones con eso, entonces ten-
gomuchos libros que tienen cosas muy padres. Lo
que trato de haceren el taller esllevar estos ibros y
provocar alagente, yhacer que lagente através de ver
estos ibrostanlocos, se prenday veaque haymiles de
posibilidades, y que haymiles de cosas que se pueden
hacer conel libro. Uno delos textos que yo he usado
paramitaller, que les dovaleeryque muchagenteno
entiende, peroparamyes basico, eseltexto de Ulises
Carion sobre los libros, se llama “El arte nuevo de
hacerlibros™; es comounareflexion acercadelo que
sonlos libros de artista. Te explica que un libronoes
uncontenedor detextos, que el ibroesensimismoya
unaforma, unvolumeny apartir de ahi Ulises empieza
comoaenloqueceryle empiezaameler en sus cosas.
Yometoestetextoporque es una provocacin, saca de
onda, unavez una chavase superencjo porque site
provocay site mueve un conceptoque has tenidotoda
uvida delo que es unlibro. Yo trato primero de pro-
vocareso, luegode llevarlibros como ejemploy luego

proponerle alagente que haga algoa partir de sf mis-
ma. Yosicreoque el ibroensfes una cosamuyintima,
se prestamuchoparahacer cosas muy!uyas, de por st
estds manejandouna cosamas pequefiita que tienes
que abrir, el espectador tiene que abrirla, meterse, le
estas proponiendo un juego; se presta mucho para
hacer cosasintimas, noes de afuerza. Yo porlopronto
les propongo que entren a una cosa personal, que
hagan algoqueles afecte, que lesimporte oles mueva
yque apartir de ahf empiecen abuscar fotos, objetos,
textosy que apartir de unaidea quetengan empiecen
apensary abuscar parahacer un fibro objeto.

i
(Se usa el conceplo de reciclaje, por ejemplo cosas
que no servian para naday se les recontextualiza’

¥

Puesnonecesariamente, yocreo que tu tienes que par-
tirde algo que realmente teimporte, que seatuyooalgo
quetengas que decir, estoesmuyimportante, va partir
de ahielaboras unahistoria, o una serie de imdgenes
conlas quepretendes contar algo, y para contaresotu
puedesvalerte deloque sea, se vale todo; entonces sf
creoque enese sentidopuedes reciclar cosas, puedes
inventartelas, puedes ponerlas, imprimirlas, rayarlas,
puedestodo, yosiento que enlos libros obietono hay
[imite, el imitete lo pones tt; te lo pone tu propia histo-
riaoloque td estés diciendo, entonces a partir de
ahitd puedes explorarla forma, el contenido, la
manera de decirlo, puedes hacer miles de cosas, te
puedes apoyar en fotos, en los dibujos, en textos,

17

JEIMPELRLE,
e S
!\*TF-
(4 Vg

N

; o Loy
o B S5 LV o

3 A
S\

o
e

¥
4



Exposicion del Taller de papel hecho

a mano y produccidn de

libro alternativo

Facultad del Habitat de la Universidad
Auténoma de San Luis Potosi,
Octubre de 1997

Autor:
Claudia Rodriguez Aranda

Sin titulo



enloque quieras, en ese sentidoes muyricoyes muy

amplio.

4

(Porqué se llama libro? Ya que muchas veces conser-
van esaformaaunque nonecesariamente tengan pas-
tas duras u hojas dentro, ces por el libro como con-
ceplo de contenedor, 0 porque respeta siempre la
aparienciafisca de este?

¥

Laformafisicade unlibro nonecesariamente eslaque
{u conoces, yo creo que en ese sentido tendrias que
aganaryromperun libro, deshacerlo. Porejemplo Dieter
Roth, quees unodeloartistas alemanes mésimportan-
tes, decfa que habiahechono sé cuantos librosy toda-
viale faltaba porque habfa volieado el libro; lo habfa
puesto de cabeza; lo habfa abierto; lohabiaroto; lo
habiapegado; habfaexperimentado todas as formas
delo que puedes hacer con un|ibro, 0seaun ibroes
un volumen, una cosa en el espacio, entoncestd a
partir de ahi, puedes hacer que tulibrotengaformade
vestido, una plancha, yo he hecho libros asf; yo me
metfaexploraren esafoma, yole pongohojas porque
sfcreoque ellibro debe tener unasecuencia, espacio,
tiempo. Hay muchos ibros que son pues, ibro objeto,
podrias ahi empezar a dividir los que son més como
esculturas, perost deben tener algo delibro. Notodos
los libros que veas por ahi son libro objeto, vo creo
que esalgomuy abierto, como estamuy poco estudi-
do; muy poco escritoy teorizado ahi sf, hasta donde
estaellimite. Seginmimanerade hacer lbroobjeto, un

ibrodebe teneruna secuencia, un tiempo, un espacio,
unritmo, tiene que tener ciertas cosas para ser un ibro,
pues sino estds haciendo un objeto. También todo
depende, porque haygente que esmuchoméds abierta,
més libre en ese sentido, hay gente que le buscams,
ahorasique depende del artista, perote digo, realmen-
tenohaytextos, nohaymuchas cosas, entonces iquién
poneel limite?

¢

Yo he oido opiniones al respecto de que los libros
objetono tienen ninguna relacidn con los libros con-
vencionales, pero siempre hay puntos en los que se
entrelazan ocoinciden, en el hecho en que nana algo;
lanarracion es muy diferente ala deun cuadro. Tume
dices que no necesariamente necesita pdginas, pero
sinecesitauna secuencia, un tiempo, un espacio, yun
libro convencional también lo necesita; es muy dife-
renteellibro objeto perossi tiene unarelacidn con los
libros convencionales.

¥
Pues en cuantoa que son libros.

{;
(Pero porqué son libros, ctial es tu concepto de libro?

¥

Paramipuede ser mil cosas, es unaprovocacion, esun
juego, esuna historia, unamanera de expresion. Yolo
que creo que es muyimportante enloslibros objetoo
[ibros de artista, es que tu lenguaie no es unlenguaje
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escrito, tu creastupropiolenguale, te puedes senvir de
las palabras y lasimagenes peroestés creandoun fen-
guaje diferente, yenunlibroobjetotderes el duefio de
tu libro desde el concepto, el disefio, la forma, la pro-
duccion, laimpresion yladistribucion, td eresel due-
nodetodoeso; td comoartistao hacedor delibros. En
cambio en unlibronormal intervienen muchos, hay
unapersonaque escribe lanovela o el textoolos poe-
mas, y después, esoyadejade ser del autor, pasaaun
impresor, aun disefiador, un editor, en cambioen estos
libros tu produces todo el libro, desde el concepto,
cémolo vas aimprimir, el papel que vas a escoger,
{ti estds en la produccion del libro, lo cual lo hace
diferente por que estds ahi metido, ademés acabas
distribuyéndolo, vendiéndolo o regalandolo o
adquiriédolo; tu proposicion y tu propuesta es otra,
noempiezas enla pégina uno y acabas enla dos-
cientos, no estas leyendo un lenguaje escrito; alo
mejor yo como espectador veo un libroyleo otra
cosa que lo que el autor quizo poner, pero lo mis-
mo te sucede con una pintura, el pintorlapintayel
que lave alomejor interpreta otra cosa, ahi sf que
fu estas proponiendo un lenguaje y eso tiene sus
riesgos,

¢
Hdblame deltiraje de los libros objeto.

¥

Yohe hecho tirajes de cincuenta, cien, doscientos
libros, depende de tu dnimoy tus ganas de traba-
jar,

C.
También el concepto de libro objeto se puede repro-
ducir industrialmente como el ibro que hizo Octavio

Paz con diserio de Vicente Rojo (Homenaje a Marcel
Duchamp “La Caja Verde”).

¥

Tt lopuedes haceren unaimprenta; puedes hacer tres
mil, pero tiene otro concepto. Tu ves ese fibroy dices
(qué onda?, necesitas unamesa, y abrirloy yate esta
metiendoatrabajar y abrirun lbritoy iene textos; tiene
el "vidrio"y unas postalitas, ya estés en ofra cosa; la
propuesta dellibroes otra cosa.

C

(Digamos que en un libro objeto nunca sabes en qué
vaaterminar. Tute metes aexperimentar ya dejarte
sorprender?

¥

Mira,yoempiezoahacer untibroyempiezo porlapégina
uno; empiezoahaceruna cosayme sigo conla otra
porque esome dala pautaparaloque sigue, yotrabgjo
asi, Hay gente que planea sus libros, los hace muy me-
ticulosamenteydespués yaque ene sudomie seavienta
ylohace. Ahf que nohayreglas. Por ejemplo, hay mu-
chagente que dice que hizoun fibrode artistay son
libros de poemas o de grabados, oilustraciones; para
mi, en lo personal no sonlibros objeto; parami esos
son libros distintos perono proponennadadiferente,
no sé como decirte, son libros convencionales; pue-
den seralomejor ibros de artista, pero convenciona-
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les porque estéun texto, unailustracion, untesto, no
estés jugando con el espaciode las hojas, conla se-
cuencia que te propone de porsfun ibro. Unlibroen
blancoes unaproposicion y mil cosas, esta esmi opi-
nion.

¢
(Nohayunamelodologiapara la critica dellibro ob-
jetocomo lahay para la pintura?

i

Porque alos criticos nolesinteresa. Me imaginoque o
ven como algomenor. Enlos anos que tuve 2, un dia
pasd Raquel Tibol y pasd de largo; iba a escribir un
{exto, peronovionada. Teresa el Conde pasé un dia
ylotinicoque escribié fue que por qué novendiamos
caldlogos. Jorge AlbertoManrique siempre dijoique
padre, que lindo!, peronuncaescribié nada. Enreali-
dadno hay un interés ahi. La iltima etapa de El Ar-
chivero estuvo en La Casa del Poeta, que era una
casaparaliteralos; yorealmente me pegabaunas diver-
(icas, llegaban escritores famosos que entraban avery
decian iqué jalada es esto, estono son los libros! Les
pareciaun horror. Si, es algo diferente; ti tienes que
educarte; educar tu ojo; escomolamisica. Unlibrode
attistatiene unacombinacion deliteratura ode pintura,
de fotografia, de conceptos, no sé, son muchas cosas
las que se unenyes muyvariado todolo que hay, pero
faltaque lagente veay se familiarice con los ibros.

b
Sinembargo es algo en lo que han participado mu-

chos artistas de diferentes paises; l tienes una colec-
cion de libros latinoamericanos y europeos.

¥

Por ejemplo, en Estados Unidos td puedes hacer libro
de artistayvivir de eso, imagfnate que maravilla; por-
que hay miles de lugares, institutos y centros que lo
fienen como carrera, dan becas, hayimprentas, es como
decirvoy a ser grabador, voy ahacerlibro de artista.
Haygente que pagaylemete dineroaproyectos. Enlos
museoslos toman en cuentay por esohaymuchamés
produccion, ahora, no todos son libros bonitos. En
Meéxicose usaméslaimaginacién, porque comofalta
dineropues le buscas. Enuna época habiamuchas
gentes haciendo libros, inventandopues, comono ha-
bialanase inventaban los recursos. Los gringosno se
danainventarnadaporque tienenos recursos, tienen
muchatecnologia; el resultadoaveceses frio peroigual
hay artistas muy buenos. EnEuropa se dio comomeo-
vimientoyhabiatambién mucha gente haciendo ibros
enlos60, 70y todavia hay alguno que otro despistado
haciéndolos; es como moda que subey baja, y luego
vuelven atomar auge. En Inglaterra, en Holanda, en
Espanahay muchagente haciéndolos. En Barcelona
habfa un coleccionista que tenjaun archivo padrisimo,
nohacfalibros perolos compraba.

Enlos 70 se hacian muchos libros con papel
estrazapero bueno, va paso esaépoca. Ahorahay que
hacermejor los libros e ingeniarselas, porque tampo-
coestan barato. Yoen El Archivero andabaprovocan-
doatodoel mundo para que hicieran librosy poder
montarunaexposicion; lagente respondia, porque es
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algomuy rico de hacer, pero hacerlos por hacer-
los es muy dificil, ademés se ha vuello més sofisti-
cadotodo.

En México muchos e los que hacen libros
son pintores, cosaque en Estados Unidosles sorpren-
diamuchisimo. Yo estuveel afiopasado en San Fran-
cisco, compartfuna becay unaexposicion delibrose
hicimos unaespecie de simposium, legaron unas se-
florasy unos cuates que hacianibros, les sorprendia
mucho que la gente que hace libros en México son
pintores, entonces claro, lagente estd pintandoy dibu-
jando, hacen un libro como decir, ahora voya hacer
unalitografia. También es que en Méxicose hacaidoen
unacosa de hacer ibros de un sofisticado espantoso;
tiene que ser grabado, con un papel muy fino, conel
poema deno sé quién, olos dibujos de fulanito que
finalmente acabasiendo poema, ilustracion; poema,
ilustracion: (donde esté ahi el meterse conlabronca
del conceptodel ibroen sf? Yo ahisiva dudo, porque
muchos de esos trabajos son carpetas, ademas
carisimos, La vez que participd Méxicoen Franckfurt,
enlode “México:un ibroabierto”, nosinvitaron aponer
unstand ylaseccionsellamaba “gréfica ylibro obje-
to”, éramos Gabriel, tresmas yyolos tnicos que leva-
mos ibro objeto porque todolo demés, eran carpetas
de grabados con poemas, perdon pero esos noson
libros objetoy costaban miles de dolares. Yo sé que se
vendié muypoco; loque se vendi6 fueronos libritos.

EnEuropa haymercado paraeso, lagente es
mas conocedora, mds cultaen ese sentidovalomejor
nopueden comprarse un cuadrote, perounlibro que
seamas accesible silo pueden comprar. Yomandé tres

ocualrocosas mias, las vendi yhasta me pidieron més,
porque valian doscientos ddlares y eran cositas chi-
quitas. Aqui en Méxicohay gente que hahecho ibros
objetoque se van muypor el rollo dellujo, estantoel
lujoque loqueesel conceptodel libroobjetoensise
les olvida, entonces son carpetasmuy indas peropara
mi,notienen queverconelsentidoreal deloque esun
libroobjeto. Esalgo que se pierde, no hay nadie que
digahasta aqui sfyhastaaquino; alos criticos noles
importay nohay nadie que se haya sentado a escribir
sobre esto.

Noporque tudecides que loque hashechoes
unlibroobjeto, es unlibro objeto. Unlibro objetotiene
quever con objetocomodice la palabra, yocreo que
mds bien son libros de artista; también hay libros
propositivosy hay libros visuales; allivaempiezaahaber
divisiones del mismotema. Aquf en México sele dice
libro objeto como parameterlo dentrouna clasifica-
cion perohaymuchas clasificaciones ahi dentro.

Un librode arte puede ser un libro de Reme-
dios Varo, de Gabriel Macotela, donde hay fotos de
cuadros y haytextos, yun ibrode artista puede hablar
deloque seaperoesel concepto deun arlista que va
vlohacey lodisefiaylo concibe yte propone otra
cosa Ahora, yoreconozco que comonadamas hago
[ibros, tengo una posicion més radical, me he metido
mésen buscarle al ibroyalaforma, cosaquenotodo
el mundohace. Otros estan pintandoyhacen unlibro,
yclarotienen otro concepto pero es como parte de su
trabajo, pero cuando tutrabajo s hacerlibro objeto,
es comocuando eres pintor, temetes alatécnicaya
buscarle atutrabajo.
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Yo pienso que todos los que empezamos a
hacer libros a final de los 70, principios de los 80,
eramos unos bestias, en la calentura de ivamos a
hacerunlibro!, sacdbamos mimedgrafos y sellaba-
mos y quedaban padrisimos. Era una experiencia
divertidisimay se armabala fiesta alrededor de hacer
esoy de trabajar todos juntos. Enrealidad un dia
me di cuenta de cémoyo hacia libros, si no sabia ni
encuadernar, no sabia coser. Después de hacer
como cincolibros mios de tiraje, entonces me metf
aclases de encuadernacion y me doy cuenta que
no sé hacerlas cosas que uno deberia hacer, si es
que sé hacerlibros, Yome fui alaescuelanocturna
de chavos que aprenden las artes del libro; apren-
den a hacer serigrafiay offset, ylo aprenden muy
mal porque los mandan a la fuerza. Con Gabriel
hicimos muchos libros porque tenia més idea; su
papa eraimpresor yteniaunaimprenta. En Barcelona
habiaaprendidoen la Escuela de Artesy Oficios a ha-
cer cajitas de plomo, y bueno, por ahi empezamos a
hacerunlibroyaver cdmo loimprimiamos ynos los
inventabamos. Te vas volviendo més sofisticado, yo
lo admito, cada vez quiero hacerlos mejor; que se
vean mas bonitos y si quieroromper con el con-
ceptodellibro entonces hagolibros con planchas,
con vestidos. Me he metido a hacer libros encima
de los objetos v a cambiarles la forma, porque esa
es mi preocupacion, yo me dedico a hacer libros.
Realmente somos tres, Amando Séenz que ha de-
jado de hacerlos, podria ponerte a Martha Hellion
porque tampoco es pintora, hace muchas otras
cosas. Santiago Rebolledo hace unos libros

padrisimos pero pinta; Felipe Enrenberg igual, y
cadavez hace menoslibros porque es mas dificil.
Yoempecé con Gabriel, Hicimos una editorial
enlacocinadelacasa de mi mamé, Gabriel venia de
San Carlos donde Felipe le habia dadoun cursoal gru-
po SUMA; Armandotambién tomdun curso con Felipe.
El grupo SUMA se dedicabaa hacer arte enla calley
entre esas cosas empezaron ahacer libros, ymuchos
de los que estaban en SUMA fueron parte de Cocina
Ediciones, que eramos Gabriel y yo que tenfamos esa
editorial Yoaprend haciéndolos con Gabriel ademés de
loque aprendi enBarcelona, aponer laslefritas. Nunca
toméunaclase yreamenteme cayoel veinte conformelos
ibahaciendo, por esoenmi taller, yolos metoatrabajar
desde el primer dia, creo que ahies donde aprenden
entender de qué setrala haciéndolos.

Yo si hago mis libros muy pensados, la
verdad me tardomuchoy me cuesta como, click
esa cosa que te dice “poraquiva', ylo empiezas a
hacer. Sihaymucha gente que hace cuademitosy
le pega cosas pero esono es.

Hiceunlibrodel cual tiré cien ejemplaresyme
tardé un ano. Fue toda una historia, busqué yme fui a
hemerotecas; me clavé mucho enunahistoria de fami-
lia. A esos cien ejemplaresimpresos los colorée, les
pegué; nunca dejé que nadie me ayudara porque soy
super celosa de mis libros; todo lo tengo que hacer
yo porque como cada hoja va a variar, pues tengo
que hacer esa variacion para que realmente el libro
sea hecho por mi. Creo que es una cosa superrica
y super padre en la que hay que meterse, es como
una aventura.
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Entrevista con Gabriel Macotela

(loudia:
(Cud!ha sido tu experiencia con el libro objeto?

Macotela:

Yoconociellibroabjetopor Felipe Enrenberg, por Mar-
cos Kurtycz, por Martha Hellion; y luego libros que le-
guéaveren algunaexposicion por ahf; en México casi
nohahabido. De hechonuestra iniciativafue formar
una libreria dedicada al libro objeto que se llam6 El
Archivero que durd diez afios, peroyolo conocf de
estudiante con ellos, son artistas mayores que yo,y
ellosyahacfan libro objeto hace muchos anos. Tam-
bién por otro artista muyimportante, tal vez el mas
importante de libro objetoque es Ulises Carrion, el vi-
viaen Holanda, nuncalo conocf, conoci suslibros, Por
¢ empezamos ahacer estas cosasy por estos artistas,
yempezamos con laideade las ediciones alterativas
que erahacer pequerias ediciones con medios bara-
{os: el mimedgrafo, lafotocopia, los desechos de im-
prenta. Esopoy un lado, ypor otrolado que nacien
unaimprenta, con mi hermanoy mi mamayo trabajé

desde muyninoenunaimprentatipogréficaqueerade
mi padre; pero alos diez, once afios, rabajé en ellay
crectahfytambién esa aficion tiene que ver con eso.

¢
(Ellibro objeto tiene que ver con la edicion alternat-
u?

i

${yno. No hay una definicion para eso. La edicién
alternativa tiene que ver més con hacer libros de
graficay poesfa con papeles baratos y distintos a
los que se usan en las ediciones normales; otro
tipo de encuadernacién; otrotipo de tipograffa. Yo
creo que si tiene que ver y no tiene que ver, no hay
unadivisién. Hay libro objeto que es muy extremo
que liene que vermas con el juego, aparte general-
mente, son libros Unicos casi siempre, lienen que
vermucho conlo conceptual, con el juego, pues
ahora sf que rompe con toda laidea del libro nor-
mal, tradicional, de la lectura tradicional de un Ii-
bro, creo que esa es laidea del libro objeto.

¢
(Por qué se lama libro objeto y no se deja nadamds
comoarte objeto?

M

De alguna manera es contradictorio. Yo pienso que se
refiere ala forma del libronadamds, noalalecturatra-
dicional del libro, del orden del libro normal, de como
seleeunlibro. Yopienso que laidea del libro objetoes
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que propone que cada pagina es una aventura distinta,
opuedes verlaunodespués, nohayun orden enese
sentido; inclusive no existe el texto aveces paranada,
perosfse refiere al libroen cuantoalaformanadamés,
poresosellamalibro objeto. Sifuera objetopues serfa
més bien escultura, sthayesa diferencia.

Digamos que la inicarelacion quetiene con
los libros convencioneles esla palabralibro, perono
esel conceptode libro; porque podriamos decir queel
conceptoensivehicula, que transmite algtin tipo de
informacidn que puede ser el caso de ibro objeto o
libro convencional.

C
(Tii crees que ellibro objeto no tiene nada que vercon

el libro convencional, nadamds por la forma del li-
bro?

M

El verdadero libro objetono tiene nada que ver con
el conceptotradicional del libro. Tiene que veren
cuanto ala forma nadamés. Es una cosa como muy
conceptual, digamos, noes el libro que agarras td,
tiene un prologo, la primera pagina, la segunda, el
indice, la portada. Otra cosa es que abras un fibro
yde repente salga de &l un objeto. Lastima que yva
no éxiste El Archivero, pues con Yaniy Armando
Saenz llegamos a juntar 300 0400 libros objeto; ha-
biaalli una serie de libros excepcionales de artis-
fas, es algo que hacen mucho los europeos, més
que nada los ingleses ylos franceses; en México
hay poco realmente, pocos artistas. Para mi el ex-

cepcional que ha hecho muchos libros es Marcos
Kurtycz més que Felipe Ehrenberg,

Ellibro objeto es una propuesta artisticay dentro de
esa hay muchas variantes, incluso hay unas que sere-
fleren allibro formal yotras que son el extremo, esa
definicion més que nadalahace el artista; es comoeel
arte,lapintura nunca sabesa quidn va dirigida, noesté
hechoespecficamente paraalguien, esunpiblicomuy
especial por un lado, y por otrolado las ediciones son
cortas, puede serimeproducible y aveces no. Otroi-
bro objeto por ejemplo que se editd yse hizouna edi-
¢ioninmensaes estelibro que hizo Octavio Paz sobre
Marcel Duchamp: 'El Castillo dela Pureza” con disefio
de Vicente Rojo, de donde se sacan casas, es padrisimo.
Este es el ejemplo de un libro objeto reproducible
editorialmente, se hicieron creoque cincomil ejempla-
res, esmés caroque unlibronormal, peroyosi creo
que es posible hacerlo, Otragente que estd haciendo
ibro objetoanivel industrial es Issac Masti, acaba de
haceruno de Vicente Rojo, de Von Giinteny otro de
Cuevas asi como juegos, libro objeto ino?, como
que es un reto diferente paralaimprenta porque
lleva muchos tipos de papeles, suajes, recortes y
eslibro objeto.

¢
(QuéeraElArchivero?

I

Erauna librerfa dedicada e exponer libro objeto. Hici-
mos cuatroocincoexposiciones colectivas, unaindi-
vidual que fue unhomenaje aVicente Rojo. Yohacfalos
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carteles en cada exposicion de libro objeto. Invitéba-
mos aartistas y poetas, hasta musicos parahacerun
libro. Esto del libro objetono es una cosamuy comiln,
es algoextrano, 1 tienes que sentirlo, verlo. Yo pienso
que cada quien puede tener una definicion distinta de
libro objeto.

¢
(Y cudleslatuya?

M

Lamiapor un lado tiene que ver con el libronorml,
puedeteneruna secuencia, puede contar una historia
onopuede contarnada. Param, yo soymés partidario
de que cuente unahistoriaun libro, como el ibronar-
mal. Los libros objeto que hice tienen mésideadela
narracion; hice uno con poemas de David Huerta (en-
trelos dos), que eraun homenaje a Julio Verney tenia
quever con cierta historia. Luego hicimos otra exposi-
cién homenaje a J. M. Ponce, y yo hice unlibro que
tenfa bocinas, sonaba el libronohabia texto peroel
textoeraleidoenuna grabadora

C.
(También trabajabas con mimedgrafo?

i

Habiaun libro que hice que se llamaba el "Libro Jaula"
(depajaro) ademésel marcodelas pdginasyen medio
iba colgado en cada pagina donde se ponen los péja-
10, entonces mds que nada son conceptos de libros
peronoson libros. Tiene mucho que ver conlos inicia-

dores de estaidea, conlos daday los surrealistas so-
bre todo, creoque son los principales.

C
cTtite acuerdas de la Caja Verde de Duchamp, & crees
que eso puede serun libro objeto?

u

§i,yaexistiael término, absolutamente. Tengounamé-
quinatipogréficafina, antigua que fiene cantidad e po-
sibilidades parahacerlibro objetoy para hacerlibro de
diserio, editorial; conseguir una fotocopiadora por aqui
cerca,unabuenamaquina; conseguir dferentes tipos
de papel hechos a mano; sellos de goma, inclusive
mandarlos hacer. Casitodolo que hahechoManuel
Marinlohahecho con sellos de goma, 0 seahacer di-
sefios de dibujos, de simbolos, de tipografia, disenar
ipografias, diseriar abecedarios. Cadapéginase resuelve
amano.

¢
Entonces, it siempre has hecho libro objeto con des-
perdicios?

M

También pueden ser materiales nuevos como
suajes. Muchas cosas las tienes que mandar hacer,
si se te ocurre un suaje hay que mandarlo a una
prensa plana; todo lo que quieras, fotografias, meter
serigraffainclusive que también es facil, o refieve,
meter en vez de papel, telas ovidrio, micas. Te digo,
yomelia sonido.
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Yanitienela coleccion mds completa. Hay co-
sas demuchisima gente de latinoamérica, de Estados
Unidos tenfamos bastantes cosas, deingleses, france-
ses, esparioles, de catalanes haymuchos también, los
catalanes son buenisimos haciendolibro objeto.

Haytextos importantes sobre libroobjeto, con-
cretamente unlibro que se editd en Nueva York donde
estamosincluidosahiManuel Marin, MagaliLara, El Ar-
chivero. Es un libro que editd un gringo, The arfist s
book sellama, Libro de artista, y vienen todas las defi-
niciones de los que es el ibro- objeto, y vienen canti-
dad de artistas: esta Felipe Enrenberg y Ulises Carricn).
Es como una especie de biblia e os libros objeto, es
una edicion nuevade cinco anos fal vez, y esun libro

‘importante.

g
Manuel Marin dice que hay una diferencia entre libro
deartistaylibro objeto.

i

No creo. Mira Manuel yyosomos muy amigos, estudia-
mos juntos. Si creo que éles bastante més tedrico, le
gustayescribe sobre eso. Yolaverdadnolohe medi-
tadomuchoynolo siento; lo tnico que se me hace
diferente son los artistasy cada quien propone otra
cosayotralectura, ofros materiales, otrotipo de sense-
ciones con loque hace, con los ibros objeto, Hay tan-
tos factores enun libro objeto, por ejemplosi una per-
sona abre unlibro objetoyes un libro perfectamente
normal, nadamas que ladiferenciaestéen queenuna
pagina tiene un puntoy en la otra pagina tiene dos

puntos, enlaotratresy asfhasta que acaba, que tiene
quevereselibroconceptualmente con oroque ti abres
yesunacajade vidrio, por ejemploun libroque hizo
Martha Hellion que es bellisimo, son péginasrayadasy
las letras estén colgando de hilitos como esa sopa de
letras, entonces cadaartista propone sensaciones dis-
tintas, espacios distintos, lecturas distintas. Otros se
clavanmucho con el rollo delas texturas; otros en los
colores; otros en el concepto limpio, puro. Entonces
esimposible hablar de una definicidn de algotan abs-
tracto. Noes comoel género pintura, que también es
inmenso, nunca acabas por definirla. Esmuchomés
libre, Lapinturalfinal de cuentas siempre tiene ciertos
limites, esté restringida por ciertas teorfas como com-
posicion, peso, atmosfera, profundidad, contomo,
cuestiones tonales, luzen fin.

C

Deacuerdoalo que me estds diciendo, existe una me-
todologia para la critica de la pintura perono parael
libro-objeto.

i

No.Otragente quehaescritoy sabe es Craciela Kartioffe
ademés de MagaliLara, Otra personaimportantisimaes
Marcos Kurtycz, € hahechoysigue haciendolibro ob-
jeto cotidianamente, més que casitodos.
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Entrevista con Vicente Rojo

Claudia:

Yoquisiera que me platicarala historia, c6mo empez0
sies que en algiin momento estuvorelacionado con
agln grupo, cuandoempezo ainteresarle y a experi-
mentar con el ibro objeto.

Rojo:

Yocreoque es evidente que por mitipo de trabajo, lo
mismo en disefio grdficoque en pintura, yen ltimas
fechas en escultura, pues quizé hayun punto de en-
cuentroentrelas dos actividades con un libro objeto,
detodas formasel Lbro objetonoesta muybien defini-
doqué es exactamente, porlomenosyonolotengo
muyclaro, poreiemplome fuiinteresandoporel libro
objetoenunade las pocas caracteristicas que tiene
realmente el libro objeto, es unaedicion fimitadaporla
propia forma de hacerse; por lo general es un fibro
practicamente artesanal, no va més alld de cien, o
clentocincuentaejemplates, aunque puede haber ex-
cepeionesperose queda en unaedicion limitada, cor-
ta. Mi primer trabajo que hice conun libro objeto que

fuvouna edicionmas amplia, fueron tres mil ejempla-
res, con unadifusion normal en librerfas, y que se dio
apartir de un texto que en una ocasion envio Octavio
Paz aediciones Era, unaeditorial en la que trabajo soy
Director Artistico, yen algunos momentos editor, como
eneste caso. Octaviomanddun extoque sellamo £1
(Castillo de la Pureza, y que era sobrela obra de Marcel
Duchamp. Yotenfainterés enla obrade Duchamp, pero
apartir delalecturade esetextomeincitd, me orild a
una serie de propuestas para hacer unlibro que no
fueraun libro convencional, era un textobreve, pero
pensé que se podia hacer més entoroalaobra de
Duchamp, y ademés recordando que el propio
Duchamphabiahechounlibro objetomaravilioso que
sellamaLa Caja Verde, que eraunaespecie de sintesis
de sutrabajo, una especie de pequefiomuseoen mi-
niatura; eraunlibro que no habia vistonunca, pero
que lo conocia por referenciay porimégenes, enton-
cesyole propuse a Octavio hacer un libro que fuera
mas alld de publicar su texto. Asf fue como el libro se
fue conformando con una serie de elementos muy cer-
canos alaobra de Duchamp, ycomo unaespecie de
homenaje aLa Caja Verde. Laprimera cosa quele pro-
puse a Octavio fue que se acompafiara en esa especie
de estuche quenosotros ibamos ahacer, pequefiocon
relacion aLa Caja Verde, que se incluyeran textos de
Duchamp, que enesemomentonunca se habfanradu-
cidoalespariol, Elestuvode acuerdo, le propuse que
llevarauna especie de dlbum fotogrdfico, luegohice un
sobre con tarjetas postales y sobre todolo quemés me
gustoy quiza al propio Paz también, fue unareproduc-
¢ion de una de las obras mayores de Duchamp que se
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llama Elgran vidrio, imprimirla en un acetato transpa-
rente paraque recordarala obra original que como su
nombre loindica, es unvidrio roio con unasimégenes
de Duchamp. Luego le incorporé un retrato de
Duchamp que erarecortableymanejable independien-
temente, teniauna patita por atrés que se podia poner
sobrelamesa, en fin, contoda estaserie de elementos
seformdese libroque desde luegoparami esunlibro
objeto, y que parte de unaidea del propio Duchamp,
que Octavioha acogido congran satisfaccion. Ese fue
el primer ibro objeto que teniaen su exterior un traba-
jo, unareticula comoen untablero de ajedrezrecar-
dando también una de las pasiones de Duchamp. Lo
curioso de estelibroes que tuvouna edicion de tres
mil ejemplares, cosa que noesfrecuente paraeste ipo
delibros, aunque puede haber algunoperonoes nor-
mal. Se hizoen una época en que eso era costeable,
porque evidentemente teniaun costo de produccion
unpocoaltoperoenese momento, que eraamediados
delos 60 se pudo hacer; esa fue mi primera relacion
con el libro objeto.

Lasegundatambién tiene que vercon Octavio
yfue unaedicién de mil ejemplares, tampocoes una
edicion tan reducida, es unaedicion comercial por la-
marla asf, de librerias, que fue una propuesta del pro-
pioPaz de hacer una carpeta que contuviera cuatro
discos visuales; eran unos discos de carton que gira-
ban (se podian girar amano), ya ravés de unas venta-
nas e lefan poemas del propio Paz. Esto fue una pro-
puesta de él, aparfir de un circulo que loinspird, que
eraun anuncio de vuelos de una compafiia de avia-
ci6n, esolomandd €] desdelaIndiay ese fue el segun-

dolibro objeto porque se desprendian de el cuatro
objetos que eran esos cuatrodiscos visuales. En los
dos casosfueron trabajos que curiosamente hice por
correspondencia, porque eraembajador enlaIndia,
astque erairyvenir de propuestasyresultados, esto
fueen19%8. Después, enun campo de edicion imitada,
he hechovarias cosas con grabados, con aguafuertes
o con serigraffa. Posteriormente hice un libro que se
llamaJardin de Nifios, en edicién limitada de cien o
cientoveinte elemplares conun poema de José Emilio
Pacheco; ese ibrose hizo en serigrafiayse presentaba
comouna carpetadetrabajoinfantil. José Emilioyyo,
hicimos unos recuerdos de nuestrasinfancias respec-
fivas; es decir, yonoilustrabael textode José Emilio, ni
élhablaba de mitrabajo, simplemente eran dos lineas
que se juntaban por la propia razon del libro. Se hizo
en serigrafia en los talleres de Multiarte que dirije Enri-
que Catanoytambién tenfaal final una serie e elemen-
tos que se desprendian ycon los cuales se podia jugar,
recordaban imégenes de infancia, de juego, de jugue-
tes, de cosas escolares, por ejemplo, José Emiliome
dejo ver entre sus cosas de recuerdos de infanciay
encontré algunas hojas con castigos, con repeticiones
de frases, de algtin momentoen que no se habia por-
tadobien-cosa que esraroen José Emilio-, pero evi-
dentemente sucedidy con esose armd esaespecie de
libroobjeto.

Luegotrabajé enun ibrobastante complejo
quehiceen Paris, enlos talleres deun editory grabador
francés, unlibro con José Miguel Millén que se llamé
Acorde, que tenfaunos grabados -y originalmente era
un grabado simplemente realzado en blanco- que
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iluminé amano todos ellos, todos diferentes, eran
dos, 0 sea que todos los ibros son diferentes, por
loquerespecta a esos dos grabados. Lo demés era
una serie de hojas dobladas que correspondian
unjuego de color, una hoja que seiba abriendoy
cemrando perofija. Esoyo creo que también se hizo
enese momento, en 70, durd mucho tiempo. Como
se hacia en Parfs, loibahaciendo poco a poco, cada
vez que iba, hacia algo, debio durar cinco o seis
afos hacerlo.

He trabajado en carpetas que nos son
exacatamente libros-objeto sino carpetas de grabado.
He trabajado algunas de ellas con poemas de David
Huerta, de Alvaro Mutis; de un poeta espariol, Andrés
AnceroBaina* yluegohice unlibro un poquito més
complejoque se llama Tardes de lfuia donde combi-
naba grabadoyy serigrafia donde habfa una serie de
recortes que amedida que las paginasiban pasando,
iban dandoimdgenes diferentes, comoaltenativas.

¢
¢Tuvo contacto con El Archivero?

R

ConEl Archiverohice otra carpeta, muy sencilla tam-
bién, con muchos grabados y poemas de Alberto Blan-
co, fueron ocho fotograbados. Yo entiendo que esas
son como carpetas de obra grdfica que tienen unidad
peronocreoque sea propiamente un libroobjeto, son
grabados que son sueltos, que estan incluidos en una
especie de portafolio. Esolohice con Yani Pecaninsy
Gabriel Macotela

¢

Amiloque me hacausadomucha curiosidad al pla-
ticar con Jani y con Gabriel sobre todo, cuando ha-
blan del libro-objeto como la trascendencia del len-
guaje escrito, es ahidonde se diferencia enormemente
de un libro convencional, usted ha participado mu-
choen laedicion convencional, ha hecho diserio de
portadas o ha diseriado el interior de los libros, pero
siempre hay una melodologia preestablecida para
hacerun libro, ese tipo de libros (convencionales) se
sabe que se empiezan de una manera y tiene que
concluiren algomuy concretoy enellibro-objeto siem-
preexiste el factor sorpresa que uno puede sorpren-
derse alamitaddel camino y nose sabe en quévaa
terminarellibro.

R

Sse puede variar, cambiar, enriquecerlo. Esocreoque
hasidoun trabajoimportante de La Cocing, la edito-
rial, digamos esa posibilidad de experimentaciony de
bisqueday de cambio permanentey constanie. Yono
hetenidotantode esto, el tnicoque realmente se fue
haciendo asi fue el primero, el de Octavio Paz sobre
Marcel Duchamp. Estafue laposibilidad deirimaginan-
do cosas; inventando cosas paraque el librose fuera
enriqueciendo, perolos demds siempre han partido
de lgomdsestablecido, nohayese juego, entre oiras
cosas porque yono he hecho amano nada de esos
libros mas que trabajar los grabados olas serigrafias,
peronoen su hechura o su confeccidn, o en su pro-
duccion yonoheintervenido, siemprelohahechoun
taller.

128




¢

Yanime comentaba que ese tipo de trabajo ha sido
muy mal acogido sobre todo por los criticos de arte,
comosilo consideraran un arte menor,

R

Malacogido, nocreo, simplemente no hasido acogido,
esdecirnohasidotomadoen cuenta. Se puede tomar
sihayunaparte de graficaimportantey si hayun artista
importante detras sele valora como obra gréfica, pero
noen sfmismo eltrabajo que hay entomoaese ibro
objeto, que es mucho més complejoy mas rico pero
creoque noes por falta devalor de los ibros sino falta
deinterés de lacritica, por desconocimiento quiza.

¢
Ellibro objeto es muy importante como medio de ex-
presion. Casi siempre son pintores los que mds lo

produce.

R

Hayuna personainteresante que ha hecho ibro obje-
to,libro muy bonito, nosé s ha trabajo con Jani, sé que
hatrabajado con Magali Lara, que es Carmen Boulosa,
ahies apartir de una escritora curiosamente que seha
preocupado, creo que esde esos casos raros.

C

Yanitiene un taller de prodiiccion de libroobjeto abier-
toatodoelpiblico, dice que siempre llega gente que
tiene que ver conellibro (convencional) finalmente,
no con el hacer un libro, sino con escribir un libro y

genle que quiere trabajarmds directamente en laela-
boracin de un objeto que le pertenece desdela con-
cepeidn. Jani dice que en la elaboracién de un libro
convencional uno se desprende del proceso en cuan-
to uno lo disena y lo manda a negativos, y de ahi
hastaelfinal nunca fue yamds de nosotros. Esoes lo
que Yani defiende, que el libro objetoes de no, desde
el principio hasta el final, es la locura de uno. Tam-
bién hace hincapié de que el piiblico en generallo ve
comouna locura.

R

31, porque esta fuera delos cauces normales de un i
bro,redine ala gente que tiene una cierta preparacion y
unaciertasensibilidad, que puede apreciarloquereal
mentevale, quees el trabajo del autor por hacer com-
pletosulibroynodejarloenla edicion convencional
sino empezarloy acabarlo.

¢
Y también es cierto que siuno quiere producirun libro
objeto industrialmente el costoes altisimo.

R

8, porque no esté preparado para ese tipo de jue-
gos 0 manipulaciones, por esoyo hice notar que
hicimos esto de Octavioy Duchamp, enun momen-
toen que econdmicamente era factible y ademas
fue un libro que se agot6, o sea que ala larga resul-
6 rentable, pero quizd ahi se conjuntaban dos
nombres de mucho prestigio como eran Octavio
PazyMarcel Duchamp.
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¢
Ese tipode libros pierden su caracter artesanal,

R

Noestan hechos artesanaimente, peroel conceployla
maneraen que se fue haciendosi tenia el caracter del
objeto.

C
(Por qué cree que en México son ms los pintores los
que producen libro objeto?

R

Casi siempre recurren aun escritor; nosiempre, por
ejemplo, el caso personal de Jani, ellaha hecho sus
propias historias grdficas, creoque hay pocos artistas
quetenganesafaciidad paraencontrarun temay desa-
rrollarlogréficamente comossifuera laversion grdfica
deunaobraliteraria peronormalmente el ibrose hace
entre dos, entre un artistay un escritor,

C

Lagente queestuvoenun principioen el Grupo SUMA,
hace hincapié en que eracomo el furor de hacer un
frabajoen conjunto, el ponerse a inventar locuras en
las que participaba un grupo de niimero indefinido,
perono fue un astnto que surgiera por una sola per-
sona que lo produjera y que lo hiciera aisladamente
ylue en cierta época en México, por supuesto conuna
fuerte influencia de Estados Unidos y de Europa. Pero
tambien es cierto que en Estados Unidos hay gente
que produce y vive del libro objeto sin ser necesaria-

mente artista, aunque no sé siusted considere que el
que produce libro objeto requiere ya de cierta
artisticidad.

R

Porlomenos es ungrafista, es alguien que trabaja con
elementos grdficos. Yo, del trabajo de grupo que usted
menciona, nolo conozco, no sé cémolohan hecho.
Paramiesinimaginable trabajar con alguienmés que
noseael escritor oo poeta, nuncalo he hecho. Otra
persona que hatrabajadoestoen Inglaterray quizaen
Estados Unidos, es Felipe Ehrenberg, por lomenos I
bros artesanales; libros hechos amano. No se qué tan-
tose puede llamar libro objeto; por eso digo que estd
poco definido. Hay libros hechos amano comolos de
Ehrenberg que es una gente muyimaginativaen ese
campo, hizo muchas cosas de las que conozco solo

algunas

¢
(Usted alguna vez se ha platicado a simismo, 0 ha
tratado de definir lo que es libro objeto?

R

Nopodriaencontrarunadefinicion propiamente. Yo creo
que tiene muchas vertientes; comomuchasmaneras de
verlo,nosé qué esloque entrayloque se sale de ese
término. Laverdad nome he preocupadomuchoporra:
tarde definirlo. Yosolohetenidoseisu ochoexperiencias
enesto, queen cuarentayochoarios,noesmucho. Cuan-
dohetenidoun proyectoloresuelvode lamejor manera
posible segin yo; segtin micriterio.
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C

Amiporejemplo, la Caja Verde de Marcel Duchamp,
desde quelavienunlibrola primera vez, me cautivé
laidea del museo portdtil Es una belleza.

R

Yofinalmente legué averunaque teniaRufino Tamayo
perolavimuchos afios después de haber hechoel
rabajocon 0. Paz, lohice nadamés intuyendoyconlas
imégenes y poras descripciones. La de Tamayoera
una de las cajas de Duchamp; yono sé si Duchamp
hizouna primera para ély luego se reprodujeron,
igual que hay dos versiones del gran vidrio, esté la
que él hizoy otra que reprodujeron creo que en
Suecia

¢
Duchamp no pensaba enlibro objeto.

R
Nocreo, erauna de sus locuras.

¢
Como parte también de un provecto, reforzandouna
obraque ya habia hecho.

k

Luego tiene su pintura-objeto que esla que se ve @
{ravés de un agujeroen el museode Flladelfia, de esose
podia haber hecho una version muy bonita, una pe-
quena cascada, unalucecita, muy hermososu trabajo,
muyinquietante, como que él abria camino evidente-

mente parael libro-objeto, tenfa propuestas; entre las
multiples propuestas que tenia, una podria ser esa.

El libro objeto es un trabajo de primera
época de los artistas, hay que ser joven para pro-
bar ese tipo de cosas, para arriesgar, para jugar;
entonces es una obra que siempre serd, yono dirfa
de ningunamanera secundaria, peroalomejor no
alcanza laimportancia que otras formas han obte-
nido en otros artistas y que han decidido que esas
"locuras" han quedado un poco atrds. Manuel Marin
hacia cosas con sellos, me dalaimpresion que lo
hacia hace ocho anos, entonces digamos que esa
obrano es secundaria pero s queda oculta por su
otro trabajo, queda un poco subterrdnea.

¢

Y qué hay dellibro objeto no tanto dentro del medio
artistico, sino como apoyo para una disciplina como
el Diserio Grdfico.

R

(laro, porque ahi entra la parte més de artista del
Diseriador Gréfico, sin embargo no es tan comin
que un disenador haga un libro objeto, curiosa-
mente, es mas frecuente de la parte del artista. No
es comiin porque por su propia formacién consi-
deran que siempre se quedarfa como unlibro de
diseo, no como un libro de arte, hay algo ahf que
frena porque hay disefadores con enorme talento
para poder hacer muchas cosas. Deberfa ser una
materia o tener un conocimiento especial porque
si darfa pie a que un disenador pudiera crecer en
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sutrabajo e irun pocomés alld del disefio, que
segin entiendo es un arte utilitario, un arte aplica-
do, ese podria ser un paso mayor.

c

Yocreo que esuntrabajoaltamente provocador para
despertar la creatividaden la gente o los diseriadores.
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Entrevistaa Manuel Marin

Marin:

Hlibroesunaidentidad cultural concreta. Elusode las
pastas duras enun ibro objetoes circunstancial. Los
grabados son extension delotextual.

Relacion estético artistica de nuestros productos o
procesos y lo artistico objetualy lo alternativo histo-
ricamente.

Haytresinstancias concretas de la produccion artist-
ca loartistico, lo objetualyloaltemativo. Loartisticoes
aquelloque me leva alo absurdo, alapresentacion de
un objeto connotado. Siyopintoyte muestrouna pin-
tura. tti no ienes ningn problemaen descodificarlo
comoun producto superestructurado de una cultura
determinada. Hay unaaproximacion filos6fica, dela
siguiente manera: hay quien en el existencialismo pro-
pone que lahistoria delafilosofia es simplemente el
tipoderelacion que unoestablece trascendentaimente
yestablece que esto esunreflejode un arquetipo. Esta
vinculacion conla cosa me hace idealista. El otro que

dice no, estoeslarealidadyyotengolacapacidad de
descodificarlo y hacerlo mio en la medida en que
interactte con aquellos.

Loobjetual es entonces unacondicion de co-
nelacion con larealidad Larealidad cuandose vuelve
objetual es la manipulacion directa delos elementos
paraestablecerenunciados concretos, esdamos cuenta
de que todala objetualizacion convierte &l abjetoen
significante (aquf, M. Marin se refiere a una taza de
Sanbom’s) que ensino posee un enunciadopperosila
descontextualizoylallevo aun museoylepongouna
florecita, creoun enunciado aunque sea absurdo, un
ready made. Libro objeto es, cuando eliminas toda su
condicion anecdotariaytextual ylo conviertes en eso.

Latercera altemativa de algunamanerapuede
usarlas dos anteriores, esla més amplia paramy, pero
queen(limainstancianole sonnecesarias, es el esta-
blecimientode esta consideracion de absurdidad dela
comunicacion misma.

Como tlidecfas aqui estas res instancias tie-
nenun lugarcomiin enel fibro, si, nadamés que cuida-
do, cqué es un kbro? es de unavastedad impresionan-
te, es en ese sentido, siemprey cuando seaese lugar
vaciodonde se establece un tipo concretode comuni-
cacion. Entonces un taxi es un fibro objetosiemptey
cuandoestablezcas el enunciadoy tengasla relacion
conel lector.

Ennuestrosiglo las manifestaciones artisticas
v culturales de todas las ramas se debaten entre dos
polos: una propuesta estélicay una propuesta arfsti-
ca. Cuandosse plantean asf como una oposicion, estos
dos ltimos términos tienen que desemantizarse, por-
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que artistico puede sertodo elindividuo quehace una
cosa, y esoes ciertopara el término artistico, perola
resemantizacion tiene que ver enunaoposicion frente
aloestético. {Comoresemantizamos entonces esta
bipolaridad?, por lo siguiente: lo estético puede ser
artisticoylo artistico estético sies que nose les plan-
tean como dicotomia, silos planteamos asf, entonces
hay un elemento que los diferencia, que esla acepta-
ci6n de propuestadela sustancializacion del mensaje,
qué quiero decir con esto, ustedes han oido decir: "es
que este cuadroesgenial; es que este individuotiene
tanto talento; es que este textotiene todoun conteni-
do", Sele dauna substancia alindividuo, ala obra, al
objeto mds allé de su capacidad especffica de
descodificacion delectura. Laotra orilla (|a artistica),
dice no, esono es cierto, lo Gnico que tiene importan-
Cia, que niega todo aquello, es aquello que nos pone
de manifiestoloinsustancial,lo acritico de cualquier
enunciado. Eslo inico que nos da a posibilidad de
aproximamos a cualquier objeto, acualquier enuncia-
doverdaderamente en actitud de aceptacion, de enten-
dimiento, de empatfa, no esla susbstancia del objeto.
Es comohacer esapintura(Marfn hace referenciaaun
cuadro colgadoen Sanbom’s), cuando se hizo, valia
unbolilloque yohicieraesa cara, pero esose pierde
porque va tiene todo un contexto cultural,

Sihacesunacaraperfectadicen: iay, que habi-
licad tiene este individuo! Se valora la habilidad, se
valorala correlacion entre lorepresentadoy la repre-
sentacion.

Poner de manifiesto que el velor sustancial de
es0,noestani enlaiconografiani enlahabilidad, nien

lacultura, sino en el hecho de independencia de lo
natural, deloobjetual. Eso es artistico, lootroes esté-
tico, por decir algo, reduciéndolo alo absurdo, mien-
tras el esteticistabuscauna especie de religion frente a
loque sete presenta.

Miplanteamientoes quetodo, absolutamente
todo contiene, contemplay conlleva las dos cosas.
Cuando Duchamphace sureadymade, es unapropo-
sicion bsicamente artistica pero también es estética.
Tt laves ahorasobretodo, ydices ique maravilla! ique
sustancialidad tiene en el fondo!

(loudia;
(Qué es una edicion alternativa?

i

El concepto de edicion es una cosa muy vasta, muy
holgada. Se hablapor ejemplode queyoeditoun ibro
y se hablatambién de que voy a editar una pelicula.
Editarunibroes que yo, derepente puedotomar esto,
fotocopiarloy ponerlo alla, esoyaes editar un libro,
cuando este otro librode por acd, es que voyauna
imprentay hagotodo un estudio de mercadoyyaestoy
editandounlibro. Una pelicula es, que tengoaquiun
rollotey empiezo acortaryapegar cosas, Nonadamés
loslibros se editan; se editanlas esculturasynose diga
el grabado.

Larespuesta pierde sentido cuando se dice
que esmanipulacion, que se hace enun sentidode su
publicacion. Todos los trabajos que hago van en fun-
ci6n de hacer que un enunciado, unaidea, un objeto
sehagapublico.Lopdblicotiene que ver generalmente
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con lomdltiple pero no necesariamente. Entonces
cuando hagoun guion especifico parapublicar una
serie de pinturas estoy editando, 0 sea estoy en ese
proceso, entonces generaimente estose reduce a ha-
cermltiple el trabajo que te lleva alamultiplicacion
que tendrd comoresultadola publicacion; el hacerlo
plblico, el hacerlogeneral, yaseaobjeto, ono, enton-
cesesoes unaedicion. Cuando este trabajo que se
hace para hacerlopiblico, es altemativo, se dice una
edicion alternativa que puede ser un libro, puede no
serlo. Entonces edicion alternativa puede trabajar con
[ibros o con peliculas, con esculturas, peroesonoes
muyimportante, esas cosas tan sencillas le dan més
que olracosa, substanciaconceptual atus planteamien-
tos, alomejor ni cambian el objetoni el proceso, pero
hacen vélido el que yo tome esa jardinera y ponga
numeritosy lo haga piblico, ahi estoy haciendouna
edicion de ibro altemativo.

{Qué esunaedicion altemativa? Estodaaque-
llaconducente ahacer plblicaunamanifestacion que
prestigiamds su condicion comunicativa en cuantoa
substancia, que el objetoen sfyel enunciado comuni-
cado. De ahi queunaedicién allemativapuede ser hecha
por carreo, puede serhecha acapella. Son todos o
procesos que llevan a consolidar significantes u obje-
tos que prestigian més la comunicacion que la
artisticidad ola esteticidad del producto que se estd
planteando, del producto que esté sirviendo de con-
facto.

Loaltemativocontiene los mediosy contiene
elarquetipodelocomunicable. Si comproun ibroaqui
enfl Pamasoyloleo, puede serunanovela policiaca;

yesun ibro;yesuntextoyesunanovela, peroaquello
que prestigialocomunicable, puesesto me estd comu-
nicandomuchas cosas, perolo que prestigialo comu-
nicable al darme unaserie de pistas para que encontra-
raal asesino, es que me diera cuentade queme estd
haciendo detective, me esta haciendovictima se con-
vierteen altemativo, prestigiamas que la anécdota; més
que lohermoso; més que el texto; mas que o feo; més
que el tipode vida; mds que la autoria, la comunica-
cion. Comole hago para subrayar o comunicable, por
ejemplounmédico curaaalguien, lo pone sano, esté
trabajando sobre [a sanidad, peroun filsofo que tra-
baje sobre el concepto de la medicina, estarfa
substancializandolasanidad que es diferente. Un filg-
sofonote vaacurardelasmuelas; habladelintento de
lahumanidad de curarlas muelas para quitar el dolor,
parahacer més perfectaalaentidadhumana Esoeslo
sano, esté hablando de la sustancialidadinsisto, del
fondode lo sano. Vas a buscar auno que te saque la
muela

C
Tii eres artista pldstico {por qué has incursionado en
ellibro objeto?

M

El conceptode artistay el concepto de plasticidad,
puestoque muchosde losindividuos queincurren en
la produccidn de libros objeto, niegan unay niegan
ofra. Dealgunamanerala preguntalo esté diciendo, si
estasen éste campo, ¢por qué haces este otro campo’;
por lotanto estandoen este otro campe, podria uno
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veraquello odecirnosoy artistapldstico por esoincu-
mien esto, entonceslaprimera cosaes aqui comoen
lootro, que hayun vectorcitotambién muy curioso, lo
bello, lopldsticoylovisual, por eljuego siguiente: sele
llama bellas artes situ dices, voy acir un concierto de
bellas artes, te dicen vas aBellas Artes a ofr un concler-
to,n0, no, es que lamisica es unade las artes bellas,
delas més bellas que conozco, por eso voy a Bellas
Artes. Hayun escritorfrancés que ahorita nome acuer-
do como e llama, es malo, malo, pero se hizomuy
famoso porque empezdaalozigar con que porqué se
le consideraba arte ala pinturaytodo estoytodolo
demés. Por ejemplo, Instituto Nacional de Bellas Artes
yLiteratura,unoeslobeloylas artes que se camuflajean
en lo visual pléstico, pintura, escultura, eso es una
unidad. Despuéslo otroes lo pléstico, las artes plasti-
cas, dices artes pldsticas y piensas eniraverunaexpe-
sicion, peroentonces llegan los “performeros” y di-
cen: las artes plésticas noes cierto, estdn dentro del
mismo campo, las artes visuales. Entonces legan pin-
toresy llegan “instaladeros”, v dicen: bueno hay mu-
chas cosas que nosé, ven que estamos en el mismo
contexto, entonces comose ellama, las artes objefuales,
son aquellas que nocontienen unaconsideracion tem-
poral dentro de s muestra, dentro de su enunciado,
mentira, porque vienen los que hacen libro objetoe
integran el conceptotemporal sin modificar el objeto;
simplemente por manipulacion.

Entonces, por lotanto, artista plésticono deja
de seryaun conceptovacio; sies vaciotendriamos que
[lenarlo; tendriamos que resemantizarlo; tendrfamos
que descartarlo. En este casoyo dirfa: dentrodelas

artes pldsticas te consideras como un artista fradicio-
nalyhaces unaserie de propuestas quenoloson. Eso
serfatal vezlapregunta, yaque se autoniegalapregunta
comotal, asf, porque si voy ala sustanciadigo: puesto
que soy artista pldsticobuscolas manifestaciones que
me definen, queme levanal imite enlas artes plésticas,
poresohagolibroobjeto, entonces esa seriala contes-
facién completay casi, casitautologica de esa pregun-
fa

Perome imagino que tu blisqueda enlapre-
gunta es, cudles sonlas motivaciones de una posible
dicotomia paraque t( produzcas en estos dos cam-
pos,y'si es asl, es un poco el decirte, empiezopor una
anécdotamuy sencillayesto para atraerme al audito-
10, salgo de la escuela comopintor; yo queria ser es-
cultor, yalli hayuna posible fractura. Perola fractura
principal es que salir dela escuelaenlos 70 alavida
pblica, dentrodel émbitoartisticoengeneral, conuna
serie de hechos socioldgicos e ideolgicos. Erasalira
un campo baldio; aun terenobaldio. Yoinsistiré siem-
pre que hable con alguien, que muchos de nuestra
generacion lienen el siguiente trauma: uno se lanzaa
estudiar cosas que cuando atisbas la posibilidad de
entender algo de ellas, el mundo te dice que ya se
murieron.

Yonacienlos 70alamuerte del arte; el arte
estabamuerto, yanola pintura. Me acuerdo que mu-
chos de mis comparieros, acabandoa carrera selan-
zaron &l cine por sentir que eso erauna de las manifes-
taciones culturales vigentes, ysi, se encontraron que el
cine también estabamuerto. Noera posible, unotenia
que negarla posibiidad estético-artistica paraentrar en
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unacomunicacionideoldgicaactuante, polizante, Uno
salia, pintaba anacronicopor unaparte, peropor orto
lado, yanosuenatanto peroentonces sonaba de un
desgarramientototal que se disolviaen cuantote de-
cfan: "tu propuesta es burguesa', porque no podias
frente aeso. Cualquier cosa que buscabas decir o plan-
teabas, se podia deshacercon “tus plantearientos son
burgueses” o todaviamds, pequenoburgueses, por-
que tienen unaconnotacion especffica dentro de lahis-
toria de lafilosofia, el calificativo de pequefioburgués.
Simplementevahaciendonocion de pérdida absoluta.

Enese momentoestabamuertoel arte, yocreo
que sigue muerto, onuncalo estuvo. Siunoaceptao
adopta aquello, siemprelohaestado, y sino loacepta,
nuncalohaestado. Unonace en ese momento acep-
tando que no eres del gusto de los planteamientos
estéticos; que tienes unaenorme vitalidad artisticay
que también aceptas los planteamientos ideoldgicos
quese te plantean, Qué derecho tienes aestarhaciendo
maravillosamente una rayita, cuando hay nifos que
estanluchando por lalibertad, y otros que estan mu-
riéndose de hambre; y otros que buscan la emancipa-
cion del trabajo; y otros que establecen la posibilidad
de comunidadtotal delhombre con el hombre, las mu-
jeresylosnifios. Imaginate ponerte a pintar pintura de
caballete enelsiglo XIX; entonces elanzas enel mejor
delos casos aaceptar queestacomplefidad de plantea-
mientos te puede dar unaopcion existencial nadamés.

Anecddticamente me lanzo a esos campos; y
noslanzamos amuchos de esos campos porque esta-
bantrabajandoencllmite. Porunaparte apareciacomo
negacion delas estructuras mds omenos tradiciona-

les. Lapinturade caballete comotal, y por otraparte, te
acercaba a capacidades de consonancia con nuevos
niicleos comunicativos, 0 sea, formalmente hablando,
que abrian bien, indagando entu comunicacion, obien,
contacto con ofros campos. Entonces el libro abjeto
mostrabala posibilidad dellimite més que olracosa,y
los imites tenianla capacidad de deshacerse.

Muchos de nosotros entramos allibro objeto
conunmaravillamiento, yfuimos cayendo; ylodigoen
dos sentidos, en ellteral, yen el conceptual. Cayendo
porque fue una especie de degradacion frente alama-
ravilla del objeto, hacia lo alternativo; y encontramos
enloaltemativouna capacidad primeramente, nosési
entodocierta, ideoldgica, y después de investigacion
socioldgica; ypor ttimo, que tal vezeso seael corazon
de todo esto, eminenternente artistico. Yonoteniatan
claroestoentonces; loquesitengo claroahora, es que
mi produccion més que objetual, fue altemativaen esta
dicotomia de las tres partes. Habfa unabdsqueda de
limites parareivindicar hechos artisticos que podian
contener la posibilidad de enunciadostanto aparente-
mente linguisticos comoideoldgicos. No sé sicon eso
te contestode unaformatal vezmuy pasional, que me
encantariaquelofueraestanecesidad.

Dices (cudl eslareferencia histdrica del libro
objeto” Esta pregunta vaamostrar lasraices sobre las
culesunopeinael trabejodirecto, yyote digo bueno,
que principalmente paramilamotivacion fundamental
vaaserel libromedieval. Esa puede ser aqui, unade
nuestras fuentes; y curiosamente el ibromedieval no
tiene nadaque ver con laobjetualidad que se presenta
enestesiglo, puestoque el libromedieval establece un
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objetoeminentementeestético. Cuandose establece el
objetoestético, hace que enel siglo XX, su blisqueda
artisifica se niegue.

({Qué es unlibro objeto? Estableciendo una
dioxiaen mimuyespecial punto de vista, esaquel enun-
cladoquebuscaensu planteamientola objetualizacién
delmensaje. Es creoyo, hasta donde se reducen todas
las opciones de esto; y entonces diciéndolo s, prime-
10, creo que estareduccion tan basicaes lo que contie-
neatodoslos demés; cmo se puede hacer. Los me-
dievales hicieron de los elementos significantes, ele-
mentos esteticos; por eso, son importantes las capita-
Jes, esimportante el tipo deletra. La tipograffa,lainven-
tanlos griegos, los romanos ladifunden puesto que se
vienetodaunaépocade niegracion cultural enlaedad
mediabaja, digamoslos primeros seis siglos. Quedala
edadmedia alta cuando empiezan a rabajar todaesta
concrecion: cristalizaciones culturales; crsitalizaciones
objetuales de la cultura, yempiezan atipificar todas
estastrascendencias culturales. Por ejemplolos prime-
roslibros seran los misales; seran breviarios. Las Dul-
ces Horas del Dugue de Berry, es un fibro del siglo XTI
de una “divinitud", porque ha podido concretar y
objetualizar todoun programa emocional de lavitali-
dad del momento. Entonces este duque, hermano del
rey de Francia, se dedica al derroche de las artes,
especificamente de los libros. Dicen que teniaalgo asi
como 365 perros, uno para cada dia del ano—perdon
qQue seaaparentementetansarcéstico—. Losperros para
mi se convirtieron en unaespecie de libro objeto por-
que es el mismo principio de invitar a su corte a
ilustradores, a iluminadores, y ahi se da tal vez, un

cambiosustancial enlaproduccion del ibroensi. Fran-
cla, en el ducado de Benry ensiglo XIll, empieza por
primeravezatraducirse, 0 atrastocarse, todalaparte
visual como complemento, como elemento de
extrapolacion aprincipio sustancial.

Esto es el libro de Las Dulces Horas; es un
libro que sirve aun individuo para concentrarse enla
trascendenciadivina Esun ibrodonde te hacereflexio-
nar, generalmente son pasajes de labiblia o son re-
flexiones sobre moral, vidas de santos. Lo que se te
ocurraque llevaal individuo a unainteriorizacion, a
unas dulces horas, algomuy parecido al misal que tie-
netodalaestructurade lamisa Sibien, noson reflexio
nes,nodejan de ser pasajes también. Es el primer ibro
enlahistoria dela culturaoccidental, donde por prime-
ravez se dedicauna pagina completa a unaimagen
iconogrfica.

Toda las otras imagenes estaban subordina-
das altexto, yasea en proyeccion, o en paralelismo.
Peronoes hasta el Duque de Berry, que aparece a pri-
mera hoja, donde laintencion es puramente visual.
Ademés coninfiltraciones muyraras. Hay quien piensa
que tiene todauna corriente hermetica, todo un mow-
riento que sale del siglo 1 de un poscristianismo pre-
vio. Tal vezuno de sus pricipales trabajos dentro de la
historiadel arte es el reforzamiento de la iconografia
comopresentacion y ocultamiento de principios filo-
sdficos. Entonces, cuando por primeravezsete daun
mapa iconografico—llamémaoslo asi— de conceptos
herméticos. T puedes leer simbolicamente sin que
nadie te lopueda descodificarmas que los iniciados;
entonceslacorte de este sefior vaatener esaopeion,
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esalibertad. Laiconografia sirve para ocultarymostrar
almismo tiempo. Esos son los planteamientos de [a
objetualizacion del mensaje, es en ese casoun libro
objeto porque establece unmapa. Por ejemplo, la serie
mas reconocidaen el librodel Duque de Benry de Las
Dulces Horas, se llama Los Meses del 4rio, que real-
mente es unaruta zodiacal. Hay unacorrelacion enton-
cesentre losmeses, las estacionesy el zodiaco. Obvia-
mente estotiene quetenerunaapariencia visual més o
menos decorativa puestoque desde un punto de vista
eminentemente cristiano, religiosoy catolico, seriare-
chazar otraposble filosofia. Entonces s los estableces
textualmente, haces un enunciadomuy criticable por
unapreviainquisicion —en ese momentoyase estaba
dandolainquisicion espaiola sobre todo—, perosilo
estableces enforma de iconogralia, notienes forma de
rebatirlo, eso es maravilloso, al menos que puedan
encontrar codigos concrelos de que este signoes dia-
bélico; este otro gnastico; pero aqui que te presentan
uncuerpo estelarizado, con estrellas, por acd hayun
reloj; y por aca hayunavacayuntoro.

Bueno, regresoal enunciado qué esunlibro
objeto? Es aquella bisqueda comunicativa que esta-
blece comoelemento fundamental la objetualizacion
del mensaje. Porlo tanto, un objetoensi, sinmésni
mds, puede llegar a ser libro objeto. Ahora bien, una
caracteristica que objetualiza el mensaje es que este
planteamiento, generalmente estatemporalizado. Esto
es, hay unuso concretodel tiempo.

Entro con unanegacion de consideracion del
limite comounafrontera que es lomismo; perola fron-
terade Méxicocon Estados Unidos tiene unaraya Bien,

quieroser un poco melifluo por una parte, y por otra
parte malévolo al decir, nohay consideracionmés di-
vina. Una de las consideraciones divinas enlas mate-
maticas es el conceptodelimite ynosé como definirlo;
pero, una de las posibles definiciones es latendencia
haciaalgoalocualnosellega, puestoque sise lega,
pierdela consideracion del limite. Entonces hayun i
mite haciael infinito, haciael cero; haciaesasfronteras.
Por elemplo, unafilosoffa trascendentalista hablade la
pureza; paramilovalido cuandose establece el limite,
eslatendencia hacialapurezanolapurezaens, por-
que lapureza ensf, noesnada. Entonces en este caso,
sitomo el limite en lafrontera entrelas dos, con una
tendencia, es smplemente el concepto, la conceptuali
zacion, no tantola factualizacion.

Aquel objetoque busca contenerunaserie de
significantes que establecen un génerode comunica-
cion comola novela, la poesia, es un fibro tradicional.
Aquel —digo nuevamente—, donde su tendencia, su
limite, vaa serobienalacomunicacion ensi, obiena
laobjetualizacion delacomunicacion ensi, establece-
ranun libro objeto. O bien todaviamas, cuando digo
més es para darle | vector completo hacialapropuesta
estética, hacialobello en si, entonces cualquierade
estas tres cosas que tienden aeso serd un libro objeto,
deartista oaltemativo, Estatendenciapuede llegar hasta
elgrado de que ellibro aparentemente sea convencio-
nalino? Unfibrocomoel del Duque de Bemy podriaserun
libroabsolutamente convencional, peroparamiesun -
brode artista por unaparte, y objeto porotra. All hayuna
coincidenciayesen cuantoalasestructuras eminente-
mente convencionales: hoja, lustraciénytexto.



C
(Cudles tuconcepto de libro?

M

Ellibro s —lo deciamos muy al principio—, ese lugar
vacioquerecibe géneros de comunicacion especifica
sonloque tdllamarfas tradicional, porque en este no
importa ninguna posible estructura més allé del
contenedor; lo que importa serfa el texto. Por ejem-
plo cuando nosotros nos avocamos a Hamlet,
Sheakespeare nunca escribié un libro, escribi6 un
texto. Tan es asi, que tll puedes leer Hamletenun
libro en piel, con letrotas o letritas, en inglés o en
1uso, 0 con lustraciones, ipor qué?, esté utilizan-
doel libro como receptéculo de dicho texto. En-
tonces, cuando ese lugar vacio establece unacomu-
nicacion genérica—con esto no quiero decir nada
negativo—, que prestigialatextualidad delocomunica-
do, esun librotradicional, Lo que hace Alfredo (Marfn
aude allibro de artista que produjo AlfredoRivera con
grabadosytextos) aqui,en cuantoalos enunciados y
atodoesto, es un libro tradicional. Todo el gusto que
ledioporlavisualizacionestd yaenlatendencia, nue-
vamente el fmite haciaunlibro objetual. Aquihay un
gustopor lo objetual, nollega aser un libro abjeto;
nollega aserun libro de artista, pero por lo menos
en laestadistica de las tesis, para decirlo asi, esto
serfaun libro objeto porque hay una especificidad
en lailustracion, en la tipografia, y todo esto, pero
nollegaa ser totalmente un libro objeto. Esté pres-
tigiando més el texto, la textualidad y el desarrollo
deloplanteado.

Sobre la temporalidad
El objetonunca contiene unatemporalidad per se, es
surelacion conelsujeto, y el sujeto, sies que su aproxi-
macion eslegible, estoes, tiene unalecturasobre el
objeto, entonces i tiene una temporalidad.
Cuandosse utiliza el modelo de primeroesy
despusses, esunaintencionalidad dellector que bus-
caun determinadoresultante, Entonces e puedode-
cir, que paraun determinadoresultante, el primero
puede ser libroy después objeto; paraotro determina-
doresultante el primero es objetoy después eslibro,
es,esemovimientote especificaramas que olracosael
fipo de descodificacion que hagas, esto es, primero
puedoutilizarlocomo texto. Si lotomoyloleo, prime-
roestexto, después es libro. Después me quedoen
que tiene unaserie de recursos ya de objetualizacion
delmensaje, enfonces empiezaaser libro objetoy deja
de serlo otro, Lo artistico serfa en ese caso todo el
proceso. Imaginate que hagoun performance donde
trato de definir esos fres estados: de objeto, de libroy
de libro objeto. Entonces a lo mejor lo hago como
Chaplin. Ahimi aproximacion yaes artistica, loutilizo
como un significante puesto que como tal, esto no
contiene totalmente la propuesta artistica, amenos que
e ponga unarueda de bicicleta encima, ¢por qué”,
porque lo estoy descontextualizando; pero sin
descontextualizarlopodriatenerla, latiene, ccémol, yo
legoy digo: estataza asf, hace dos mil aflos la bebio
Einstein (taza de Sanbomn’s). Estoy estableciendoun
enunciado cuyo significante es este, yle estoy dando
yalaabsurdidad deloartistico sintener absolutamente
nada. Tan eso es evidente que t llegas auna ruina
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romanaydices: “aqui se murié el emperador Numa”,
¢como comprobarlo’; hay cientos de cosas. Eso que
esinconsciente estdtrabejandoloabsurdodel hecho
aunque hayasidoun hecho histdrico. Puede hastano
ser cierto, peroloimportante esque el enunciadorela-
cionado conla objetualizacion del hecho, todo ese
sintagma es artistico. Ahora bien, sitodo estolo pre-
sentas enuna peliculade Visconti, sete hace estético,
0silopones enun libro de puras referencias histori-
cas, se te hace historico. Elhecho del develamientodel
asesinato de Neron por sumadre, es un hecho histori-
co.Puede serunhechoartstico o estéticoyhastafilo-
s6fico, no se diga freudiano.

¢
(Como defines el libro objeto en el contextoartistico y
laedicion alternativa?

M

Todamanifestacion alternativa, toda manifestacion
objetual de alguna manera descalfficalo artistico tradi-
cional. Esto es, los planteamientos artisticos son
sustancializantes. Cuandose habla delo artisfico, se va
alterreno delo absurdo; entonces, es curioso trabajar
con términos casi similares, pero cuandose habla de
arte altemativo se niegala condicion de arte. Hay una
entrevista que le hacen aUlises Carion, insistoen él
porque es unode los tedricos parami més solidos de
esto, se le pregunta; {porqué casi todas las
tangibilizaciones delas manifestaciones altemativas tie-
nennombrey apellido?, elnombre es arte yel apellido
esalgo. Comoarte-comeo; arte en sellos; arte objetual

elc. Precisamente para desemantizar su condicion ar-
fistica, que esloque €l propone. Nose dice arte picté-
rico, se dice estoes unapintura (que estd dentrode as
artes pldsticas), entonces en este caso, es como la
magnificacion de unamanifestacion que noes artisica,
tenemos que hacer ese arte para que seaartistico. En-
tonces el arte comeopor ejemplo, nunca piensaserun
objetoartisticosinounaculturaartistica Estollevaano
eliminarlasustanciaestéticaensucomunicacion. Como
una surge de laotra, unonose puede ir con lafinta. El
individuo que se diga “yosoy unarte correista’, ytiene
lagomayse representa conlamusatocéndolela cabe-
7, serfa un sarcasmo total de esta manifestacion
comunicativa, entonces yo estaria completamente de
acuerdo con eso, haciendoesa aclaracion previa que
te daunadistancia.

i
(Cudles son las relevancias de la edicion alternativa
respectoa los medios industriales?

M

Aquimés que otra cosate diria que lapregunta denota
una preocupacion no sé sitctica oidéologicamés que
tedrica. Tedricadentrodel ambitoestéticooartistico, 0
nosésialoqueterefiereses alas estrategias de repro-
duccion, alaenormebrecha que se establece tantoen
las estrategias enla produccion de unlibrotradicional
ylas estrategias de producciony distribucion de un
libro lternativo u objetual. Nosé siaesoterefieres
puestoque lotradicional necesariamente busca estra-
tegias de enome eficienciatantoen laproduccion como
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enladistribuci6n, para que el comunicadotenga una
presenciaecondmica, comouna funcinecondmicay
ofra cultural, mientras que algunos de ellos hasta se
proponen lanegacion del mismo. Ellibro objeto es
Unico, hecho a mano, creo que se tendria que
reformular la preguntapara darle ese sesgo.

El decir que hay algunas manifestaciones de
libro objeto, 0 algunos artistas que tienen un especial

nlerés, énfasisenirencontradeunaeficienciaencuanto

alaproduccionya ladistribucion de sus productos,
arguyendoque estaineficiencia enlapublicacionle da
un cardcter de ser tinico e] objeto producido, que rei-
vindicala sustancializacién dela comunicacion. Diga-
mos, ahinosési se establece una contradiccion, nolo
creo, en cuantoaqueregresa aun postulado: el libro
objeto noniega su condicion estética. Por lotantore-
afirma su sustancia como ente diferente, tnico, y
sustancializado. Mientras que unaproduccion masiva,
unaproduccion eficiente pierde esa caracteristica. En-
tonces, desde el punio devistaideoldgicoy aquivano
lodigopara atenizar nada, puedo decir que mientras
unonuevamente es elitista, el alternativo busca més
queotracosaunapropuestaideoldgicacomunicable.
Talvez ahise daotra posible diferencia entre lo objetual
yloaltemativo. Loaltemativononecesariamente tiene
quesermilltiple, perosi busca porlomenos, que sea
colectivo, ya seaen su produccion, en suusoyensu
distribucion. Puede ser tnico, los limites son ambi-
guos. También yopuedohacer un libroinmenso, del
tamario de plaza Coyoacan, es tinico dondetodos nos
subimosy hacemos un bale de manera que quedaran
todasas huellas. Nuevamente es altemativoy eslibro

objeto; ahf hay consonancias, no son divorciados,
pueden ser tipificados.

¢
Pero son dos conceptos diferentes, una cosa es alter-
nativo, otra cosa es objetual y pueden combinarse.

i

Son dos conceptos tipificables peronoson necesaria-
menteexcluyentes. Enlapréctica, generalmente se ex-
cluyen perononecesariamente. Hayunainstitucionen
Amsterdam, unaespecie de galeriz-taller quetiene esta
estructura. Se hacen exposiciones, conferencias, el go-
biemo paga auna serie de personas que estn allf ra-
bajando, artistas que se rotan para que se mantenga
esto bien; unade las cosas es que ala entrada, hay
COmO es0s Zapalos japoneses, le los ponesy comolas
suelas son de goma, digamos sellos. Hay unos
cojinzotes sobre los que te parasy después imprimes
sobre hojas (que nosé sirecojan diariamente perolas
archivan), entonces se estaproduciendoahi diariamen-
teunfibro objeto altemativo. Existe quien se bajay fir-
masus huellas; hay otroque pone “aqui vine con fula-
no”; otroque hace un dibujito; peroel pretextode la
impresion de las huellas, notanto los pies sino de los
diferentes—vamos allamarlos zuecos—, esmds que
olra cosauna estimulacion alasignificacion aleatoria.
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