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Introducción 



L memoria es la referencia inmediata de las sen· 
saciones y de las imágenes, y como proceso conti· 
nuo del desarrollo del conocimiento pelea 
cotidianamente por ganar espacio al olvido. 

Ese objeto llamado libro es uno de los !estimo· 
nios más contundentes del oficio de la memoria 
creativa y colectiva que quedó instalado como ve· 
hículo del pensamiento y que ha logrado muchas 
veces, desde sus inicios, convertirse en uno de los 
grandes fetiches de la cultura. Despertó el deseo de 
posesión como canal de conocimiento y por sus 
valores estéticos, principalmente en su origen cuan· 
do privilegiaba su artesanalidad y su caracterislica 
de objeto único hasta los principios de la imprenta. 
Es parte también del desarrollo del espíritu colee· 
cionista de muchos indi1iduos que le asignaron va
lores en la fascinación primero por el objeto 
artesanal y como recipiendario de al ectos de su 
poseedor. 

El libro, por todas sus connotaciones objetivas y 
subjetivas, es parte 1~tal del espíritu del coleccio· 
nista de objetos simbólicos que fincan su origen en 
el deseo de cada individuo por perpetuarse como 
acto permanente de desdoblamiento de la perso
nalidad fantasiosa y nostálgica entre otras; el libro 
establece su presencia para significar la necesidad 
de culto y ritualidad de las imágenenes, sea cual 
sea su origen, su tiempo o manufactura. 

El libro, como parte del sistema de objetos que 
atesora un coleccionista, digamos en su calidad de 
objeto, funciona como el espejo peri ecto donde las 
imágenes que devuelve no son las reales, sino las 
deseadas al atrapar la energía y el afecto de su po
seedor adquiriendo el alma que define la posesión 
de este tipo de objetos. 

No pocos se sienten atraídos y nostálgicos por 
el libro ante la inminencia de una posible pérdida 
de este libro como objeto, frente al desarrollo des· 
bocado de la nueva tecnología que lo coloca como 
"especie" a punto de extinción, atentando contra la 
pasión que le merece su riqueza objetual y el oficio 
que instauró su memoria. Sin embargo la memoria 
de este objeto es tan poderosa, que permite la trans· 
formación hacia formatos complementarios que 
sencillamente enriquecen sus posibilidades v su al
cance como vehículo del conocimiento. 

Las ideas externadas a lo largo de estas pági· 
nas, son una ofrenda por la pasión hacia el objeto 
libro y/o libro objeto, con todo el misterio y secretos 



que han desencadenado el deseo por su posesión, 
el culto y fetichismo que se narra en libros hechos 
sobre historias de libros como El Manuscrito de 
Samarcanda, El Nombre de la Rosa, El libro de are
na, etcétera. Este trabajo refleja un camino largo de 
reflexión y experimentación de otras posibilidades 
para reinventarlo, sin el afán de desentrañar su se
creto, sino más bien, de inventar otros. 

El hecho de haber hurgado en su historia, res
ponde a la necesidad de comprender el concepto 
primigenio que permitió su desarrollo como medio 
de e,xpresión, además del reconocimiento de su pro
ducción en un principio con diferentes materiales 
orgánicos. 

Al reconocer la historia del libro, se vuelve ne
cesario diferenciar que la participación de los auto
res de libros los ubica como los responsables de la 
conceptualización y realización del contenido, y 
quien verdaderamente los hace -en todo aquello 
que involucra el diseño, la impresión, etcétera- casi 
por lo general, no tiene relación alguna con la pro
ducción del texto. 

Un libro, como un cartel, no son más que vehí· 
culos que sintetizan la información mediante el tra· 
bajo creativo. Este método de aprendizaje sobre la 
e,xperiencia, encierra el carácter lúdico y azarozo 
de la "creación aplicada', término al que se referia 
Walter Gropius para denominar el diseño. 

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

para poder establecer el contexto histórico que re- t 
fiere también, la evolución del objeto en cuestión, . . ~~· 
aunque abunde en la forma tradicional de hacer li· 
bros. Este marco histórico reí erencial, puede resul-
tar demasiado \~Sto, sobre todo lo que concierne a 
la antigüedad y el medioevo, desde las tablas de 
arcilla, los papiros, hasta los manuscritos monacales. 
El viraje en la historia de la producción del libro co-
mienza más bien en la época contemporánea cuan-
do se empiezan a crear libros bajo otros criterios 
estéticos: "los otros libros" como los llamó Raúl 
Renán. Este momento es realmente cuando pue-
de definirse con claridad quién es un "hacedor de 
libros". 

Después de atravesar la historia surgirán con
ceptos diferentes de personajes que han 
incursionado en la producción de esos otros libros, 
y que facilitarán una aproximación a los diferentes 
libros que se han producido en el siglo XX, y no ne
cesariamente al libro hecho de pliegos de papel 
comprimidos, llenos de letras e imágenes, que por
tan información específica sobre un tema. 

El libro es entonces un medio de expresión en 
sí mismo, el hecho reside en el tratamiento que cada 
indi;iduo haga de esta idea, desde su carácter ma
sivo a través de la reproducción industrial, o de una 
manera particular si se suprime su textualidad, pri
vilegiando su carácter objetual y como obra única. 

La idea predominante hasta ahora es la del li
bro convencional, ya que la diversificación de di-



cho concepto ha formado su propia cultura del li
bro desde sus principios. La misma alfabetización 
por medio de los signos gráficos del lenguaje en su 
carácter masivo, es el soporte fuerte del libro con
vencional. Al respecto es importante cuestionar si 
es posible la diversificación del lenguaje de un libro 
objeto. 

Es por esto que cuando se sugiere la idea de 
experimentar otra posibilidad, es porque en este pro
ceso se involucran gentes de diversas disciplinas, 
incluso, gente iletrada. Esta propuesta de trabajo se 
abre a la participación de todo aquel que desee ex· 
perimentar en un acto lúdico, la producción de un 
libro propio. 

La propuesta de este trabajo se dirige al proce
so de experimentación para la producción de libros 
que hablen de sí mismos y de sus autores, definien
do este tipo específico de producción como libro 
objeto. 

La reflexión que dio lugar a este proyecto, ha 
sido la necesidad de replantear la actitud del crea
dor de mensajes informativos, ante la saturación e 
insensibilidad de la vorágine de los medios que pri-
1~legian la inmediatez y el efectismo "seductor" de 
la imagen visual, inhibiendo la capacidad de desa
rrollo de otras funciones sensoriales. 

El desarrollo de la nueva tecnología, parece co
rrer más rápido que el posible debate de la necesi
dad de expresión como principio, y el análisis de la 
forma y los medios para expanderla eficientemente. 

El medio para la expresión, ha sido trastocado has-
. ',, f¡ , , di (y' 'r~ "' ta convertirse en pnnc1p10 y m umco en aras e <>-J;,-

consumo masificado de información, como resul· 
lado de una política mezquina del manejo de los 
medios, que presenta una fuerte tendencia a uni· 
formar la diversidad cultural si no se proponen con· 
tenidos alternativos. Esta situación requiere de la 
critica y del análisis permanentes para esgrimir pro-
puestas más sensibles a través de la formación y 
promoción de espacios de expresión distintos, que 
faciliten el camino hacia la reeducación y 
deshinibición de las posibilidades creativas como 
proceso vital, para así reinventar o recrear la capa-
cidad de apreciación. Antes de la tecnología, está 
la necesidad de expresión. 

La propuesta del taller-espacio que aquí se 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 experimentación y búsqueda de 
canales para su manifestación; es la necesidad de 
respuesta al "vacío" con su bagaje de conocimien
tos y sensaciones preestablecidos, que se enrique
ce con la experiencia posibilitando el desarrollo del 
pensamiento y la sensibilidad, determinando la f or
mación de una actitud critica. 

En segundo lugar, se trata de la aplicación de 
diferentes técnicas de autoaprendizaje, en un ejer · 
cicio de reconocimiento de las propias cualidades 
orgánicas, traducidas en la refle.xión y la manualidad 



como procesos permanentes, a través de la crea· 
ción deformas que transmitan la manera de en ten· 
der y sentir de los participantes. 

Finalmente, el proceso de reconocimiento de 
la propia sensibilidad se concretará en la produc· 
ción de un libro objeto como medio de expresión 
creativa de su creador y por sí 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 especialización para reabrir las posibilidades 
de reconocimiento de otros medios de expresión 
en un ejercicio autogestivo. 

Este trabajo consta de tres partes: el índice 
semántico, que refiere la descripción de los con· 
ceptos primordiales como eje semántico; la segun· 
da parte, el índice sitáctico, relata aquello que téc· 
nicamente hace posible la aplicación de la primera 
parte, se trata pues del vehículo en el que se mon· 
tan las ideas; por último, el índice pragmático, se 
refiere al público con el que interactúa el productor 
del libro objeto y la apreciación que se desprende 
ante este hecho por parte del usuario. Este capítulo 
final pone a prueba la viabilidad de la expresión a 
través de la concatenación adecuada de los elemen· 
tos anteriores. 

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

tantemente las emociones que estimula el medio 

que conforma al realizador. -(~-J? 
El objeto de este texto, es la propuesta de un 

plan de trabajo experimental donde entran en jue· 
go todos los sentidos, si se entiende por esto, el pro-
ceso de re-aprendizaje y re-invención sobre la ex· 
periencia. El método de trabajo que se ~antea aquí, 
se sugiere sencillamente como un proceso de ex· 
perimentación que tiene como móvil la producción 
de un libro objeto. 

En el primer capítulo del proyecto, se mencio· 
nan los conceptos que se involucran en un juego 
que se ha denominado como la "reinvención de 
las emociones", y que comprende -por mencio
nar algunos-, el carácter lúdico del proceso, el jue· 
go de seducción, el deseo, la sorpresa, etcétera. 

Un libro es un medio de expresión vital, pero 
sobre todo \igente si se observa su trascendencia a 
través del testimonio de las obras en el sentirypen· 
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 
y la manualidad si se pone en práctica la experien· 
cía y el sentir que marca el propio contexto, del que 
se reciben los elementos conceptuales y materia· 
les para recodificarlos en favor de la expresión 
creativa. 

El segundo capítulo está destinado concreta· 
mente a la descripción de la metodología que será 



utilizada en un taller de experimentación para la pro
ducción de libro objeto el cual relata el ~anteamien
to de un proyecto específico, las técnicas para su 
desarrollo, materiales, tipo de reproducción, etcé
tera, hasta aterrizar en el tercer capítulo donde se 
relata la evaluación del proyecto terminado y la re
lación con su referente. 

Este método de trabajo fue planeado de forma 
tal, que pueda ser implementado por diseñadores y 
público en general, para experimentar la libertad 
lúdica que existe en todo proceso creativo, y de esta 
forma, hacer menos esquemático y/o convencional 
el proceso que se establece para diseñar un objeto. 

Sea pues, este libro de formato tradicional, para 
hablar de "los otros libros" como los llamó Raúl 
Renán. 



I 

Indice semántico 



Objetivo: 

Este primer capítulo, también denominado índice 
semántico, inicia como referencia contextual con 
la historia de la idea de libro como se le ha com· 
prendido tradicionalmente. Este objeto 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
ducción de propuestas diferentes en torno a la idea 
de que en primer lugar, es un medio de expresión y 
que después de cientos de años, en el siglo XX prin· 
cipalmente, significó la posibilidad de ser abordado 
con "otros ojos", en la intención que tuvieron in· 
dividuos creativos al proponerlo como objeto de 
expresión por sí 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 otorgado la fuerza ne· 
cesarla para su preservación. Se antoja como una 
secuencia interminable de enigmas; la revelación 
de un enigma lleva a otro y de esta forma la cadena 
se hace interminable. 

Distintas propuestas sobre las posibilidades es· 
téticas del libro, se esgrimieron a partir de los años 
60 en Europa, Estados Unidos y Latinoamérica, 

cuando la producción de otro concepto de libro fue 
más prolífica. 

Si se comprende su origen en la antiguedad, se 
llega a la conclusión de que la idea de libro tradi· 
cional persiste, y sólo en algunos casos específicos 
se presenta un cambio en su concepto y su forma. 
El 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 libro. 

La historia del libro de tipo convencional, abar· 
ca de manera sintética la antiguedad, la edad me· 
dia y el contexto contemporáneo 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 páginas. Este capí· 
tulo propone el análisis de distintas propuestas con· 
ceptuales como sustento semántico para \igorizar 
el propio significado del tipo de obra que aquí se 
plantea y que basa su objetivo en la exploración del 
deseo como fuerza potencial de la creatividad. 

Es a finales del siglo XIX cuando surgieron pro· 
puestas de vanguardia que habrían de nutrir la ex· 
perimentación de nuevas alternativas en la produc· 
ción de los libros, como fue el caso de los 



prerafaelistas en Inglaterra, entre los que destacó 
sobremanera la figura de William Morris. El surgi· 
miento de expresiones distintas como libro objeto, 
libro de artista y libros alternativos, se establece 
hasta el si~o XX dentro del marco conceptual del 
arte contemporáneo. 

El estudio de la historia del libro tiene por obje
tivo conocer en primer lugar las reglas de produc· 
ción del libro tradicional, para después transformar· 
las en favor de una idea de libro diferente. En esa 
historia se encuentran las bases del libro objeto que 
ha sido tratado por un artista como Marce! Duchamp 
(sin que él mismo se propusiera producir libro ob
jeto), en quien se reconoce la autoría de una de las 
tantas acepciones del concepto en el medio con· 
temporáneo. 

Con las vanguardias de los años 60, la produc
ción de "nuevos" libros implicaba 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 trató mas bien de una forma de expresión 
creativa a la que accedieron artistas de distintas dis· 
ciplinas. Incluso en Estados Unidos, surgieron indi· 
viduos especializados en este tipo de producción 
sin pertenecer a algún ámbito artístico específico. 

El objeto al que se refiere este trabajo tiene un 
nombre preciso, se llama libro, con la idea de res· 
petar dicho vocablo debido a su origen etimológico. 
La palabra libro iiene del griego liber, que significa 

corteza de árbol, por lo que mantiene una relación 
directa con las texturas orgánicas que le dieron prin· 
cipio y que de alguna forma siguen dándoselo. 

La historia de este objeto remite en sí mismo a 
la historia de la humanidad, su propia seducción 
consiste en la persistencia del enigma que cada 
quien hace de este objeto, desde el momento en 
que sigue ofreciendo un espacio abierto para verter 
las emociones que produce el juego de la imagina· 
ción y la fantasía en la combinación de los materia· 
les, que sólo requieren ser colocados en el lugar 
adecuado, y de esta forma externar los caprichos 
más delirantes. 

Este ejercicio se necesita para poner a prueba 
la capacidad de seducción que cada uno posee. La 
seducción debe ser un ejercicio cotidiano a través 
del deseo, que puede traducirse en la realización 
de un objeto pro~o. 

El índice semántico provee y desglosa todos 
aquellos conceptos necesarios para aproximarse a 
definiciones que ni en el común de los dicciona· 
rios, ni en el lenguaje del arte existen. El hecho de 
recurrir a artistas como A. Breton y M. Duchamp 
-principalmente-, tiene la intención 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 semántica objetiva y 
universalizadora de las cosas es aplicable a ca· 
sos muy concretos en la producción de objetos, 



pero cuando se involucra el misterio de la expre
sión libre no puede sometérsele a un juicio 
reduccionista para intentar comprender un acto 
creativo. Si bien existen lineamientos de orden 
técnico que sirven como guía para evaluar la con
creción de una idea en un objeto determinado, 
no es fácilmente desmenuzable el nivel simbóli· 
co, sensitivo y lúdico que involucró el realizador 
en una obra. 

Breton y Duchamp actuaron como espíritus 
libres para ejercer la creatividad como actitud crí
tica frente a un mundo cambiante que requería 
amortiguar el peso de las conciencias altamente 
racionalistas. 

Los capítulos que se desarrollan a continua
ción proponen el acto creativo como proceso 
autogestivo permanente y el resultado -llámese 
en este caso libro objeto y/o alternativo-- no es 
el fin en sí mismo sino parte de dicho proceso. 
Los conceptos particulaies de estos autores como 
objeto-poema, objeto-surrealista, cajas-poema, se 
corn~rtieron en el eje teórico de la propuesta que 
se desglosa en las siguientes páginas. Se verán 
libros objeto producto de la imaginación libre de 
sus autores y que cada cual desarrolló con base 
en sus propias experiencias y emociones. 
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l. Del papiro al libro electrónico 

\\ 



l. l. Antiguedad 

"En un principio era el verbo, mas el verbo 
sólo quedaba en el relato, en la tradición, en 
la memoria retentiva; después, en la voz de 
los juglares, de los relatores, quienes transmi
tian a las generaciones que les sucedían el 
motivo de su relato; en la antigued ad remota, 
el verbo era representado en símbolo rupes
tre, en glifo esculpido; más tarde en el papiro, 
en el papel de maguey, sobre piel de animal, 
sobre lienzo: así llegaron los antiguos pobla
dores mesoamericanos a la pictografía y al 
códice". 1 

La historia del libro corre paralela a Ja de la impren· 
ta y a la invención de papel. En el estudio de la his· 
toria del arte pocas veces se menciona el trabajo 
que se le dedicó al libro como objeto de arte desde 
su inicio; quizá la razón consiste en que es un algo 

tan común debido a su producción en serie. 
Sólamente cuando se trata de un libro de '·arte" (por· 
que lo vehicula) adquiere el valor de una disciplina 
artística, puesto que en su elaboración intervienen 
diferentes especialidades, que aún en la actuali· 
dad no se han definido como disciplinas artísticas, 
como es el caso del diseño y la edición -entre 
otras-. 

Existe una característica similar entre el libro 
contemporáneo y el de la antiguedad en el hecho 
de que se les convirtió en objetos de culto. Desde 
siempre ha sido un objeto de diff cil adquisición a 
pesar de su producción en serie, que se desarrolló 
mayormente desde principios del siglo XX. Antigua
mente se le consideró como objeto de arte ya que 
su "hechura" era totalmente manual y se tuvo es· 
pedal cuidado en su presentación lo que lo volvió 
necesariamente un objeto coleccionable como 
cualquier otra pieza de arte. Mientras más lujosa era 
la encuadernación, tenía más demanda entre la da· 
se noble, satisfaciendo la vanidad y el poder que 
significó la posesión de un objeto que contenía la 
literatura clásica y contemporánea de la época, ade· 
más del fino acabado que muchas veces se realiza· 
ba con piedras preciosas. 

La imprenta socializó la literaura de alguna ma
nera, pero el libro como objeto, o portador del arte, 
es todavía uno de los fetiches de la cultura a los que 

1 POMPA Y POMPA, Anlonio, 450 anos de fa imprenta tipográfica en México, p. 9. 
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no puede acceder la mayoría, debido a su elevado 
costo. 

El libro evolucionó básicamente a través de la 
impresión sistematizada, a partir de la invención de 
los tipos móviles. La imprenta surgió con el objeto 
de facilitar el acceso del común de la gente a los 
textos, sin embargo, fue desde el momento de su 
aparición un elemento poderoso de control, ya que 
la producción y compra de los libros era sólo ase· 
quible a la iglesia y a las clases poderosas. Como 
era de suponer, con el aumento de la población 
alfabetizada, se incrementó la demanda de infor · 
mación, por lo que la imprenta y la rotativa acapa· 
raron un mercado más amplio, en detrimento del 
"libro de arte" que se había estado produciendo. 

Los libros de arte (o sobre arte) actualmente 
muestran rara vez algún acabado manual, sin que 
esto signifique que no pueden fabricarse libros 
de excelente calidad y diseño, realizados por un 
medio automático. La situación que este medio 
plantea, es el hecho de que debido a tantos pro· 
cesos que intervienen en la elaboración del libro, 
el diseñador o editor, muchas veces no se 
involucran en todas las etapas como sucedía an· 
tiguamente. 

El libro a lo largo de su historia, ha sido el me· 
dio prácticamente de la palabra escrita con excep· 
ción de algunos casos, como el movimiento barro
co o rococó cuando se imprimiera libros que repro· 
<lucían viñetas únicamente. La historia del papel y 

la encuadernación tienen el mérito de cobijar todo 
lo que se ha manifestado a través de la escritura. 
Sin embargo, el libro no debe observarse nadamás 
como contenedor del género literario, pues ha de· 
mostrado a lo largo del tiempo tener un lenguaje 
propio y más complejo que el de soporte para a es· 
critura; el ejemplo más claro de esto, fueron los li· 
bros que se desarrollaron mayormente en los años 
70, cuando surgió otra propuesta conceptual para 
producir y leer los "otros libros". 

En la antiguedad se exploraron diferentes for· 
mas de producir libros. La aproximación a su his· 
toria hace recordar que la categoría semántica 
de este objeto, es mucho más rica en su explora· 
ción y en la trascendencia de su forma, y que 
desde un principio, mostró soluciones muy inte· 
re san tes en la intención que tuvieron diferentes 
civilizaciones para lograr la integración del con· 
tenido y de su forma. 

El recorrido a través de la historia del libro, des· 
prende un espectro más amplio de un objeto que 
no surgió únicamente con la intención de aglutinar 
el pensamiento y el sentir de una cultura. Desde su 
origen, ha sido un pretexto para la manifestación 
artística no sólo a través de la literatura o el len· 
guaje escrito sino en la concepción de su acaba· 
do, buscando expresar el deseo que dio lugar a 
su diseño y su contenido. 

El origen del libro se ubica desde la antigua 
práctica antigua de los egipcios que elaboraron los 
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pliegos de la planta de papyro que crecía únicamen· 
te en el delta del rio Nilo. Los egipcios usaban solo 
el talhdel papir.o;.se cortaba en tiras.finas, que.una 
vez secas, se disporúan paralelamente añadiendo 
.otra serie de tiras perpendicularmente. Estas tiras 
se golpeaban y -se humedecían hasta obtener una 
masa compacta, se engomaban para que la tinta 
no se corriera y posteriormente se pulían para ha· 
cer la superficie más tersa. Esta fabricación se pro
ducía en series y debido a la flexibilidad del papiro, 
las hojas resultantes se disponían en rollos. 

Desde el uso de los papiros se manifestó una 
diagramación elemental, de modo que al 
desenrollarlos, quedaban una serie de columnas 
cortas que facilitaban la lectura seccionando el es· 
pacio en páginas. La escritura utilizada en Egipto 
en el tercer milenio a de C. aproximadamente, era 
la hieratica o escritura sacerdotal. Más tarde se uti· 
!izó la demótica o escritura popular. He aquí un pre· 
cedente importante en la historia del libro, el hecho 
de que empezó como un ejercicio de grupos selec· 
tos religiosos y su evolución hacia la socialización 
de este medio a través de un lenguaje popular. 

Los esoibanos desde entonces fueron consi· 
derados una casta especial, debido al desarrollo de 
una especialización que no estaba masificada. 
Como es sabido, la escritura se practicaba con tin· 
tas de origen vegetal como el carbón y la tinta roja 
que se usaba para destacar algún texto. Para con· 
servai lor rollos se usaban jarras de barro o estu· 

ches de madera; para e\itar su rompimiento se re· 
forzaban los bordes pegándoles bandas. Los ataú· 
des de momias.se construían muchas veces con 
papiro de desecho, pegados y recubiertos con una 
capa de yeso. De este modo los papiros sobre\ivie· 
ron mejor a los ataques de insectos y la humedad. 
El papiro era escaso, sobretodo cuando se convir· 
lió en artículo de exportación, por lo que los egip
cios se las ingeniaron para utilizar otros elementos 
escriptóreos como el cuero, las tablillas recubiertas 
de estuco, o placas de piedra caliza y de cerámi· 
ca. Gracias a la exportación los griegos usaban el 
papiro tan comúnmente como los egipcios (s. VII 
a de C.) 

El contexto que dio origen a la fabricación del 
libro, tuvo su cultivo en los centro religiosos y los 
templos que enseñaban las ciencias y el arte de la 
escriture.. Paralelamente, en China se desarrollaban 
las producciones literarias a través de un cronista o 
escribano imperial. Los materiales que utilizaban 
como material escriptóreo, fueron el hueso, la con· 
cha de tortuga, la caña de bambú hendida y más 
tarde las tablillas de madera. De forma más prácti· 
ca y manuable se utilizó la seda en la que se escri· 
bía con pluma de bambú o pincel de pelo de carne· 
llo. En un principio se utilizó tinta negra extraída del 
árbol del barniz para fabricar posteriormente la tin· 
ta china, mezcla de hollín de pino y pegamento. 

En Mesopotamia, los sumerios inventaron la es· 
critura cuneiforme de tipo simbólico que evolucio· 
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nó hacia la escritura fonética compuesta de signos. 
Poseían una gran blioteca en la 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 depósitos de arcilla o cestos que lleva· 
ban una etiqueta para identificarlos. 

La escritura se hacía sobre la arcilla húmeda y 
se secaba al sol o se cocía en un horno para adqui· 
rir la dureza de un ladrillo. Las tablillas eran de for · 
mato rectangular (aveces de 30 x 40 cms. aproxi· 
madamente o la mitad). Se usaban ambas caras 
para la escritura; en el reverso de la tabla de la se· 
rie, se escribía el titulo y en ocasiones el nombre del 
pro~etario y del escriba, además de la advertencia 
de que dicha tabla debía usarse con cuidado. 

Este tipo de "ladrillos" una vez que perdían in· 
terés, eran reutilizados para la construcción de ca· 
minos amontonados en masas compactas. 

Pero el origen de la palabra libro es en relación 
al vegetal que se ha utilizado probablemente mu· 
cho antes que el papiro y la arcilla. Byblos y liberen 
griego y en latín respectivamente, significan corte· 
za de árbol. También se usaron otros materiales 
como la tela de lino y el cuero, como en los rollos 
del mar muerto. Finalmente las tablillas de madera 
y 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 de libro que aún prevalece. El reciclaje de las ta· 

bias de arcilla de los sumerios, es un caso que mues· 
tra otra acepción por sobre la forma convencional 
del libro, así como el empaque y/o encuadernación 
en los cestos o cajas de arcilla o la metáfora de que 
"los libros construyen caminos"; en los sumerios se 
aplicó literalmente. capitular celta 

La hoja blanca de papiro fue llamada charles 
por los griegos y pasó al latín como charla. Como ya 
se mencionó, los papiros se doblaban en rollos o 
kylindros (griego). Esta denominación se constitu· 
yó en volumen para los romanos, concepto que se 
utiliza actualmente y que se relaciona con el traba· 
jo editorial como parte integral de una obra. De otro 
modo la palabra tomos en griego, o tomus en latín 
se usó para designar el mismo concepto de docu· 
mentos en serie o pegados unos con otros. El mer· 
cado del papiro entre Egipto y Grecia, fue más flore· 
ciente a partir de la anexión de Egipto al imperio de 
Alejandro Magno como parte del dominio cultural, 
político y económico. Era de suponer que el uso del 
papiro tmiera mayor incidencia en esta forma pri· 
maria de edición, ya que lo que se buscaba desde 
un principio, era el material más adecuado que 
requería de cierta 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· 
vidó rápidamente. 

La Biblioteca de Alejandría fue creada por 
Ptolomeo I; se cree que almacenó 700,000 rollos en· 
tre originales y copias. El poeta Calímaco fue uno 
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de los sabios que colaboraron en la biblioteca 
y que preparó con base en catálogos 
sistematizados, una selección de autores de 
la literatura griega de entonces. Se estima que 
los kylindros o volúmenes tenían una longitud 
de 6 a 7 mts., y que enrollados medían entre 5 
y 6 cms. de diámetro; rara vez los rollos exce· 
dían los 1 O mts. de largo. Su altura era varia· 
ble pero las medidas eran preferentemente 
uniformes entre 20 y 30 cms. o 12 x 15 cms. 

La altura de la columna oscilaba entre las dos 
terceras partes de la altura total del rollo con varia· 
cienes en el medial y la interlínea. Desde entonces 
el texto contenía capitulares (letras altas o mayús· 
culas al inicio de un texto), pues el diseño de las 
letras bajas o minúsculas aparece hasta la edad 
media). Este tipo de escritura era continuo, sin es· 
pacio entre las palabras, lo que dificultaba su lectu· 
ra. Sin embargo se señalaba el final de un periodo 
del texto con un rasgo 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) 
era una especialización que se remuneraba depen· 
diendo de la cantidad de líneas escritas; una vez 
que esta parte se finalizaba, la escritura era 
retomada por un corrector que señalaba las 
correciones con escolios o asteriscos al pie de la 
página. 

Cuando los papiros estaban apilados, se usaba 
una etiqueta en la parte superior con el título 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 
depositaban los rollos eran bibliotheke (griego) para 
establecer la colección de libros. El titu/us y el de· 
pósito de este tipo de libros muestran un ejemplo 
del inicio de una encuadernación primaria que más 
tarde derivó en el señalamiento del título, que se 
encuentra a primera vista sobre el lomo de un 
libro. La encuadernación se destacó desde un 
principio como uno de los aspectos primordiales 
del acabado. 

El uso del papiro por los romanos fue claramen· 
te una influencia griega, que adquirió gran impor · 
tanda y que desencadenó la venta de diferentes 
marcas de papiro como el charla Augusta y/o 
Claudia, para lo que se instalaron varias fábricas en 
Roma, con materiales importados de Egipto. Con 
los romanos empezó el monopolio de los principios 
de la empresa editorial. El comercio de libros se re· 
conoce desde el siglo V a de C. además de su tráfi· 
co en las colonias griegas. Esta apertura al merca· 
do fue establecida desde la biblioteca de Alejandría, 
debido a la acumulación de manuscritos que reque· 
rían reproducirse, entre los que contaba la colee· 
ción de Aristóteles. 

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

16 

Tablilla su~ria 
con el sello del escriba 



blioteca de Alejandría, apareció la de Pérgamo, por 
lo que el rey de Egipto suspendió la exportación de 
papiro para evitar que esta última ensombreciera a 
la de Alejandría. El uso del papiro era muy común 
en las bibliotecas, pero no era la única 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 razón, además de la 
escacez de papiro, en Pérgamo se buscó otro ma· 
terial para la escritura, con el afán de no interrum· 
pir la actividad literaria; empezó a usarse el cuero 
tratado. En el siglo lll a de C. se desarrolló amplia· 
mente la técnica del cuero, la que se le atribuye a 
Pérgamo y que por esto recibió el nombre de per· 
gamino, que en la mayoria 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 pulía con piedra 
hasta obtener una superficie lisa y suave por ambos 
lados, que además era mucho más resistente que 
el papiro pues podía ser raspado para escribir en él 
nuevamente. 

Algunos pergaminos de la edad media mues· 
tran raspaduras de un texto sobre el que voilfo a 
escribirse. Este material demostró a lo largo de tres 
siglos ser más efectivo que el papiro; su producción 
no se limitaba a la de una planta que sólo crecía a 
orillas del Nilo; así, 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; quizá por este detalle y la incomodidad 
de su desplegado, fue que se consiguió una solu· 
ción más práctica en un doblez único. Las tabli· 
!las de madera con una capa de cera en la cu· 
bierta que usaban los griegos y la adecuación del 
pergamino a la forma de estas, dio como resulta· 
do el codex. De la unión de estas tablas quedaba 
un cuaderno que se llamaba d~tycha. Es curioso 
observar el concepto de libro como contenedor 
de la escritura desde la antiguedad, y la búsque· 
da permanente de mejores soluciones que facili· 
taran su resistencia por medio de su acabado, es 
como la forma primitiva de encuadernación, 
cuando las tablas de arcilla se guardaban en ca· 
jas del mismo material o en cestos, hasta el ejem· 
plo del ataúd de momia en el que se depositaban 
los papiros para conseguir de esta forma su per· 
manencia a través del tiempo de forma análoga 
a las tapas de los libros en la encuadernación que 
se usa actualmente. 

La evolución de la forma fue apresurada por 
la búsqueda de una solución práctica para plas
mar la escritura y facilitar su uso. Las tablas de 
madera con cera a modo de bíptico (diptycha), y 
las tablas de arcilla en serie (podrían considerar· 
se una forma de libro objeto) evolucionaron ha· 
cia formas más livianas para obtener el mejor ma· 
nejo de un objeto que contenía la escritura. 
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Dicho de otro modo, los códices son hojas suel
tas que marcan el proceso evolutivo del libro-con
tenedor de la escritura, hacia una solución más li
gera, sustituyendo el rollo por un solo doblez. El do
blez de los códices generaba un volúmen exagera
do del pergamino, hasta que se logró 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 ubicación del tí
tulo al principio del texto. La foliación de los códi
ces fue otra innovación en esta época, para deter · 
minar el número de hoja (la paginación se refiere al 
número de página o cara del papel). Esta medida 
se estableció debido a la forma que adquirió el li
bro con el uso del pergamino, ya que en los rollos 
no era indispensable. 

Desde el siglo lY, se utilizaron las iniciales initium 
decoradas y resaltadas con color. La encuaderna
ción 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
lló posteriormente. 

En tiempos del imperio romano se manifestó el 
interés por los libros. Las librerias se encontraban 
en las vías de mayor tráfico, siendo el lugar de re
unión de sabios y poetas. Ante el desarrollo de las 
editoriales se diseñaron estrategias de promoción, 
enlistando los títulos nuevos que aparecían pega
dos en puertas y paredes de las librerias. fJ librero 

era editor, y el autor no recibía retribución alguna ni 
tampoco establecía un contrato exclusivo, de modo 
que tenía la facilidad de contactar otras librerias. 

Los copistas de libros eran esclavos especiali
zados que por lo general, estaban subordinados a 
algún potentado romano que los mantenía con el 
objeto de engrosar su propia biblioteca. La bibliofilia 
obsesiva tuvo su justificación en el prestigio que la 
colección de libros ofrecía al dueño. Eran muchos 
los coleccionistas que sabían menos que sus escla
vos. Desde el siglo V, el libro adquirió caracteristi
cas muy defmidas como objeto de culto, con rela
ción a su valor en el mercado. 

Como se mencinó anteriormente, los chinos 
(después de la madera) hicieron manuscritos so
bre tela de seda, que como tenía un costo muy alto, 
se abocaron a la tarea de buscar un método más 
económico en la producción de papel. En el año 
105 d. C. T'sain Lun inventó el papel con materia 
prima de cortezas vegetales, restos de tejido de 
algodón -entre otros-, que daba como resulta
do una pasta que al secarse, producía un papel 
muy fino. Esta técnica se mantuvo en secreto casi 
setecientos años hasta la invasión árabe a media
dos del siglo Vlll que la exportaron primero al impe
rio árabe, y que hasta el año 1100 llegó a Europa. 
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1.2. Medioevo 

A través de las conquistas de Grecia por los árabes, 
se inició el saqueo de libros de los clásicos griegos 
que más tarde se tradujeron al árabe en una mues· 
tra de interés en la producción de sus propios li· 
bros. Establecieron talleres con escribas, encuader· 
nadores y correctores. De las bibliotecas andaluzas 
del imperio árabe una de las más famosas fue la de 
Córdoba de donde proviene el uso de los famosos 
cueros cordobanes usados en la encuadernación. 
El desarrollo de la industria editorial árabe se debe 
en buena parte al cautiverio de los chinos en 
Samarcanda que organizaron la producción de pa· 
pe! de hilachos de cáñamo que pronto se extendió 
a todo el califato. La materia prima se deshilaba y 
se amasaba con agua de cal, se secaba al sol y pos· 
teriormente se enjuagaba cor. agua limpia. La for· 

ma del papel se daba en una red tensa en un marco 
y se le aplicaba harina y almidón. La palabra papel 
1~ene del francés papier cuando su fabricación se 
extendió de España a Francia. 

No sólo para los árabes, la difu~ón de los libros 
tuvo gran importancia; también para los religiosos 
cristianos, quienes estudiaban la literarura clásica 
Los monjes irlandeses desarrollaron un estilo autén· 
tico en la escritura y la decoración de los libros. Fl 
latín era la lengua monástica y la escritura era cursi· 
oo, basada en las minúsculas a diferencia de la capi
tal y uncia/ . Este tipo de escritura, ti~ca de los códi
ces, se llamaba uis~oda. Fl calígrafo finalizaba el tex· 
to con una serie de líneas en las que escribía el lugar, 
la fecha y su nombre; esta caracteristica se llamó co
lofón o susaipción , y ccxno el uso del titulo no era 
muy ccxnún, al prin~o del texto aparecía la leyen· 
da hic inc~it "aquí comienza". 

En la edad media se practicó ampliamen· 
te el uso de la ilustración como parte de la 
composición de un texto. Estos dibujos se ma· 
nif estaron sobre todo en el diseño de iniciales 
de los párrafos y capítulos, se destacaban con 
varios colores y se les remataba con oro y pla· 
ta, que muchas veces representaban pasajes 
completos de la biblia. La designación de li· 
bro de oro, se debió aI uso del dorado, de aquí 
el nombre de iluminaciones de lumen, luz. El 
trabajo de ilumonador o miniaturista era in· 
dependiente al del calígrafo. 
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La ornamentación meroningia, es la que se ca· 
racterizaba por las iniciales con peces y pájaros, que 
se propagó por Europa occidental en el siglo VIII, 
sus colores eran el rojo, el verde y el amarillo; esta 
disposición cromática variaba según el país. 

El libro bizantino (s. XI al XII), se iluminaba 
con una carga fuerte de color oro, púrpura y otros 
colores oscuros. Este tipo de ornamentación re· 
flejaba una fuerte influencia de la decoración de 
los libros de oriente. Otro tipo de decoración es 
la que se desarrolló en Irlanda y en el norte de 
Inglaterra entre el siglo VIII y el IX, que se identi· 
fica por sus entrelazados y bandas celtas con ca· 
bezas de pájaros, perros y animales en los que 
también se utilizaba el color oro y el púrpura en 
las iniciales. 

La escritura carolina, compuesta de rninúscu· 
las es una evolución de lameroningia, que mantu· 
vo sus trazos de bastón que recuerda el estilo ro
mánico del arte. Este tipo de escritura, que también 
se llama romana, es de la que han derivado mu· 
chas de las tipografías que se manejan actualmen· 
te. El arte carolingio o carolino, recoge buena parte 
de las características nacionales, como en Irlanda, 
donde las capitulares se destacaron por sus moti· 
vos vegetales, grecas y hojas de acanto romanas. 

En los siglos XII y XIII, la escritura se vuelve 
más angulosa, acentuándose la diferencia entre 
las líneas gruesas y delgadas para formar la es· 
critura gótica, derivada del estilo arquitectónico 

contemporáneo que se caracterizó por su arco 
de medio punto u ojiva gótica. 

Un poco acerca del acabado: 
La encuadernación en el medioevo, era trabajo de 
orfebres que al igual que la caligrafía, se practicaba 
só!amente en los libros litúrgicos. Al diptycha de lujo 
se le revestía con cubiertas de marfil o madera ta· 
liados ricamente; algunas veces llevaban 
incrustaciones de plata, oro y ~edras preciosas. F..ste 
acabado se llamaba "encuadernación de altar". Para 
las encuadernaciones monásticas de uso corrien· 
te, las tapas de madera se cubrían de terciopelo o 
cuero, que al humedecerse se les grababa con un 
cuchillo y se retocaba con un punzón (repujado). 
El tipo de ornamentación era predominantemente 
de vegetales y figuras grotescas, así como de ánge· 
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 ángulos de las tapas tenían esquineros de la· 
tón. En esta época, los ligatores o encuadrenadores 
colocaban cadenas a los libros para que permane· 
cieran atados a los estantes o al pupitre, y evitar de 
este modo su maltrato. 

En el siglo Xlll se fundaron las primeras univer· 
sidades en estrecha relación con la iglesia. Gracias 
a esto fue posible establecer un "amplio" negocio 
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de la librería. Su carácter lucrativo consistía en que 
desde el momento en que la universidad prestaba 
los libros a los alumnos para que los co~aran, a 
cambio recibían un pago mínimo. El uso de los ¡¡. 
bros se difundió únicamente entre las iglesias y mo
nasterios, así como en la aristocracia, ya que la ac· 
tividad editorial no resultaba muy económica aún 
en el siglo XIV. Por esta razón es lógico 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 fundó el primer molino de 
papel, que trituraba trapos de lino y algodón para 
producir una masa fina, en la que se sumergía el 
molde para darle forma a las hojas: 

" ... era un marco de madera con una red ten
sa de alambres de latón, con un fieltro se en
juagaba la hoja y después era prensada, seca· 
da y, finalmente, encolada para que pudiese 
recibir la escritura Los alambres de latón del 
molde dejaban rayas en el papel que más tar
de podían verse a trasluz, y pronto se comen
zó a torcer algunos alambres de forma que 
compusieran figuras, las llamadas 'filigranas '; 
con frecuencia se añadía el nombre o las ini· 
dales del fabricante". 2 

La marca o insignia que se imprimía, era la 
del gremio de fabricantes de papel. Esta costum· 
bre se dispersó por toda Europa; la de Inglaterra 
era una cabeza de bufón foo/scap, nombre que 

2 DAHL. S1~nd , Historia del libro, p. 76. 

significó el folio inglés; en Holanda se usó una 
colmena (hasta 1690 la fabricación de papel fue 
exportada a América). 

Así como el gremio de encuadernadores y fa. 
bricantes de papel, se constituyó 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 más comunes del pueblo. El esti· 
lo predominante (como la escritura) era 
retomado de la arquitectura gótica, 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 más pequeño que los monásticos. 

Durante el renacimiento, las miniaturas fue· 
ron decoradas con motivos de la antiguedad clá· 
sica (cupidos, columnas, vasos y gemas), usados 
en márgenes e iniciales. Es muy común mencio
nar a los Médicis como los impulsores de muchas 
disciplinas artísticas durante esta época; ellos fue· 
ron los que hicieron posible la idea de fundar una 
biblioteca "pública" con una colección de manus
critos griegos que se tradujeron al latín. 

El gusto por los libros era un signo de vanidad y 
de poder. Esta época reflejó 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 móviles: 
En China en el siglo XI, empezó el uso de los tipos 
sueltos de barro cocido. Cada signo gráfico se talla
ba en un tipo (uno a uno), y una vez juntos se impri
mían las páginas. Esta forma de impresión revolu
cionó.la práctica tradicional de la manufactura del 
libro. En el año 1438, Johann Gutenberg (Maguncia, 
Alemania. 1400), inventó un instrumento de fundi
ción de los tipos móviles en plomo. Este experimento 
tuvo como consecuencia la impresión de la gran 
biblia latina, que se terminó en 1456 (esta impre
sión se le atribuye por unanimidad a Gutenberg). 
Una de las caracteristicas más importantes de la 
impresión de Gutemberg, fue la homogeneidad en 
los espacios entre las letras y el interlienado. 

Con la imprenta de tipos móviles se empezó la 
reproducción a exacta copia de las páginas de los 
manuscritos antiguos; sin embargo las ilustraciones 
toda11a se hacían a mano. 

Una vez que este sistema empezó 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 colofón quedaba grabado 

el tipo de impresión, la fecha y el lugar (una ca
racterística medieval que a la fecha sigue en prác· 
ti ca). 

Con la evolución de la imprenta se logró im
primir la iluminación a partir de un grabado en 
madera, como lo muestran los trabajos de Durero 
y/o Holbein, de modo que ya no era necesario di
bujarlas independientemente. Los motivos de la 
ilustración se acercaron más al contenido del Ji. 
bro, en una clara tendencia por el dibujo en blan
co y negro antes de la aparición del aguafuerte. 
En Italia, el tipo gótico fue desplazado poco a poco 
por el romano que representaba una fuerte incli
nación por lo clásico en las formas de las colum
nas y los antiguos monumentos, con contornos 
más redondeados y sin aristas, y por lo tanto más 
fácil de grabar y de leer. 

En Venecia, Flhardt Ratdolt (de origen alemán) 
estableció una imprenta donde experimentó la im
presión de las ilustraciones polícromas (báslcamen· 
te en las iniciales), por medio de una plancha dis
tinta para cada color. De las impresiones más f amo
sas de Ratdolt fueron las ediciones de Dante y 
Boccacclo. 

Los primeros libros impresos se llamaron 
incunables (del latín cunabulum =cuna, o 
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paleotipos impresión arcaíca), porque proceden del 
origen del arte de la imprenta antes de 150 l. 

Venecia y otras ciudades comerciales estable· 
cieron una relación activa con oriente, que llevó a 
encuadernadores islámicos a enseñar nuevas téc· 
nicas y temas decorativos, entre las que destaca la 
miniatura caligráfica persa. La encuadernación 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 orna· 
mental estaba basado en las alfombras persas, con 
un centro de forma almendrada y cuatro ornamen· 
tos simétricos en los ángulos, tapizados de peque
ñas hojas y flores estilizadas, arabescos o entrela· 
zados. Las tapas eran de cuero estampado en dora· 
do, que originalmente ya se habían realizado por 
los coptos en Egipto mucho antes de que los ára· 
bes las difundieran por Europa. "La encuadernación 
llamada mudéjar o hispano árabe, 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 
re~etas de densos dibujos en forma de cuerdas en 
lazos o nudos". 3 

Para estas fechas, la mayor parte de las impre· 
siones se hacían en dos formatos: el folio, y el cuar· 
to; como era de esperarse, el cambio hacia un for· 
mato de menor tamaño, implicó ciertas modifica· 

3 DAH~ Svend, H~totiadel libro, p.121 

dones para la imprenta. Aldo Manucio, uno de los 
impresores más famosos de Venecia en 1490, em· 
pezó a imprimir en formato un octaoo (casi un libro 
de bolsillo), empleando caracteres que convenían 
a un formato pequeño, con la invención de la cursi· 
va derivada de la romana, que tenía una ligera in· 
clinación a la derecha. Las iniciales se caracteriza· 
ron (al igual que las de Ratdolt) por los huecos blan· 
cos sin fondo negro; estas publicaciones se llama· 
ron libros aldinos. El formato de un octavo, requirió 
necesariamente un tipo de encuadernación más li· 
gera de acuerdo a sus dimensiones, por lo que las 
tablillas de madera se sustituyeron por cartón. El de· 
corado de las portadas de los libros aldinos era de 
influencia oriental. 

Con la reforma surge la "democratización" del 
libro, que durante todo el renacimiento no fue más 
que un objeto de culto. Poco a poco se pierde la 
exquisitez de la ornamentación tanto en la encua· 
dernación como con las miniaturas. La influencia 
de la iglesia hizo posible el desarrollo editorial en la 
edad media y el renacimiento, además del contac
to estrecho con la nobleza que podía financiar las 
buenas ediciones. A excepción de algunos relatos 
caballerescos y la edición de poemas juglarescos, 
el libro no fue de acceso popular en la edad media. 
El "interés" de Lutero por la vida espiritual del hom· 
bre, generó una producción editorial "masiva", que 
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desató una "caceria de brujas de la edición", con· 
tra la literatura papista, provocando la destrucción 
de muchas obras de arte editoriales. 

La imprenta siguió su desarrollo de una forma 
más floreciente en Francia, cuando se sustituyó de· 
finitivamente el tipo gótico por el romano. En este 
proceso intervinieron muchos indi\iduos que apor · 
taron nuevas ideas para la evolución de los tipos 
hacia formas más simplificadas, como Claude 
Garamond, quien diseñó una tipografía muy propor · 
donada. Es importante señalar que en esta época 
el editor era a la vez encuadernador. En los talleres 
de impresión se reunían los fundidores de tipos, los 
ilustradores y encuadernadores. 

El estilo barroco se caracterizó por sus efectos 
"pomposos" en largos formatos de folio y caracte· 
res de grandes dimensiones. El grabado de la cu· 
bierta mostraba paisajes con una mescolanza de 
personajes y animales exóticos. Pedro Pablo Rubens 
diseñó portadas durante el año que trabajó con la 
familia Galle, en la imprenta de Baltasar Moretus de 
la casa Plantino; sus grabados se encontraban plas· 
mados de figuras alegóricas. El cuidado de la en· 
cuadernación en esta época se debió al hecho de 
que los libros en su apariencia externa, constituye· 
ron una obra de arte. En el siglo XVII se perdió el 
uso del dorado excesivo de la influencia de oriente. 
Contrario al barroco, en algunos países como lngla· 
terra y Holanda se mostraba el paso hacia la simpli· 
ficación de la decoración en las portadas. 

En francia en el siglo XVl!I, tuvo despegue 
el estilo rococó que caracterizó 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 
sostenían guirnaldas de rosas y viñetas por la apa· 
rición de la vid, como uno de los elementos más 
representativos de este tipo de dibujo. Todos es· 
tos ornamentos manifestaban el gusto refinado 
de la época, pero al igual que en el renacimien
to, no existía mucha relación entre la ilustración 
y el te.xto. El dibujo predominaba sobre el cante· 
nido y como en el barroco, se editaron libros de 
láminas únicamente. En conclusión, el rococó fue 
mucha forma y poco fondo, reflejo de la mentali· 
dad de la época. 

En el siglo XIX, la encuadernación es una 
mezcla de estilos. Con la caída del imperio 
napoleónico, el romanticismo retoma los orna· 
mentas y características del gótico medieval (a 
mitad de siglo apareció el neo-rococó). En la se· 
gunda mitad del siglo se logró la presencia defi· 
nitiva de la edición periódica, como la manif es· 
tación impresa más contundente de la 
"masificación" de la literatura, en la impresión de 
semanarios populares, revistas etcétera, a través 
del establecimiento de la rotativa con su prensa 
cilíndrica y el empleo de papel continuo. 

La evolución de la técnica de impresión no ga· 
rantizó la calidad de la producción de los libros, lo 
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que causó una fuerte reacción contra este deterio· 
ro por parte del grupo de los preraf aelistas, encabe· 
zado por William Morris (Inglaterra), quien preten· 
día regresar a los viejos métodos de producción. En 
1891 fundó su propia imprenta, la Kelmscott Press, 
en la que produjo 50 libros de tiraje corto, que más 
tarde, igual que como sucedió con los libros anti· 
guos, se volvieron objeto de colección. La intención 
de Morris era la de adoptar los viejos modelos, por 
lo que él mismo diseñó sus propios caracteres como 
la Golden Type, de influencia romana y romanticista 
(por sus rasgos góticos) 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 encuadernación de W Morris, fue 
realizado por especialistas que mostraban también 
una fuerte influencia del renacimiento. La reacción 
contra la técnica se trasladó a Francia, Alemania y 
Bélgica. 

El arquitecto belga Henry van de Velde, inició 
el movimientoJugendstil (art nouveau en Francia y 
modernismo en España, paralelamente al de los 
preraf aelistas ), que se erigió como respuesta al de· 
bilitamiento que sufrieron las artes decorativas fren· 
te al clasicismo. Este estilo tuvo mucha influencia 
en la presentación del libro alemán; su tipograffa 
destacaba las formas geométricas y alargadas anu· 
!ando la legibilidad. También se le dedicó 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 líneas curvas 
del "arte nuevo". El exceso decorativo de este mo
vimiento, provocó que desapareciera muy pronto. 
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La imprenta en México: 

El principal promotor del uso de la imprenta en 
México-Tenochtitlan, fue Fray Juan de Zumárraga 
durante el primer virreinato, cuando en 1534 regre· 
só de España tras realizar las gestiones necesarias 
que permitieran a la iglesia consolidar la "conquis· 
ta religiosa". Esta fecha mas bien se refiere al perio
do en el que se cree que entró la imprenta al nuevo 
mundo, como la necesidad primordial, por parte de 
la iglesia, de contar con impresiones de sus libros y 
obras para la instrucción de los indios. Vasco de 
Quiroga -entre otros- requirió la Doctrina, en len· 
gua de los indios de Michoacán, textos que origi· 
nalmente se imprimían en Sevilla. 

Sólo hasta el 12 de junio de 1539 en Sevilla, se 
firmó el protocolo que establecía que Juan 
Cronberger (impresor alemán), y Juan Pablos (ca· 
jista italiano), instalarían la primera imprenta formal 
con tipos móviles en la ciudad de México, en la Casa 
de las Campanas. 

'1 
1533. ~1emorial, en que el obispo fray Juan de 
Zumárraga afirmaba la gran necesidad de que 
hubiese imprenta y molino de papel en la Nue
va España: 
' ... personas que holgarán de ir, con que S.M. 
haga alguna merced con que puedan susten· 
tar el arte, vuestras señorias y merced lo man· 
den proveer'. 
Sevilla, Archivo de Indias, Sección V Audien· 
cia de México, legajo 2555 
ll 
Post 28 de abril de 1536 y ante 1538. Memorial 
del chantre Cristóbal de Pedraza, comunica· 
do al monarca 'que un maestro imprimidor 
tiene voluntad de servir a VM. con su arte, y 
pasar a la Nueva España a empremir allá li· 
bros de y~esia', etc. 
Sevilla, Archivo de lndias".1 

Fragmento del texto del protocolo en el que 
Joan Coronberger y Juan Pablos se compro
metieron en la instalación de la imprenta en 
México: 
' ... e postura e conbenencia asosegada con vos 
Joan Coronberger, ynpresor, vecino desta di· 
cha cibdad de Seuilla, en la dicha collación 
de San Ysydro, questades presente, en talma· 
nera que yo sea tenudo e obligado e me obli
go de '[f a la Nueva España del Mar Océano, a 
la cibdad de México, e de llevar conmigo a la 
dicha Gerónima Gutierres ... '5 

4 POMPA Y POW., Antonio, 450 aJios de la imprenta tipográfica en México, apéndice 1, p.p. 59-60. 
5 POMPA Y POMA, Antonio, 450 aJios de la imprenta tipográfica en México, apéndice 1, p.p. 65-66 
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"Yten, con condición que vos el dicho Joan 
Coronverguer séays obligado a me enbiar papel 
y tinta y letras y todos los otros aparejos que para 
la dicha ynpresyón fueren menester, cada a 
quando yo los enbiare, a pedir, confonne a las 
memorias que yo vos enbiare, y que yo sea 
aobligado de vos avisar vn año ants que las di· 
chas cosas sean menester, 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 
daño que por ello se vos rrecreciere con el do
blo, e que sea en vuestra escogencia de me lle· 
var la dicha pena o quitar de la dicha ynpresyón, 
qual vos más quisyerdes, e sy seyendo avisado, 
vos el dicho Joan Coronverguer no me enbiardes 
los dichos aparejos, confonne a las dichas me· 
morias, que seáys obligado a me pagar el daño 
que yo rrecebiere, con el doblo".6 

"V 
Sevilla, 12 de junio de 1539. Juan Pablos confie· 
sa haber recibido de Cromberger ciento veinte 
mil maravedíes, destinados cien mil al costo de 
la prensa, tinta, papel y otros aparejos, y el resto 
a sufragar su flete, el de su mujer, el su oficial Gil 
Barbero y el de su esclavo negro, llamado Pe· 
dro". 
Sevilla, Archivo notarial. Protocolo de Alonso de 
la Barrera, Oficio 1, libro 1 de dicho año. fol I 069. 

VI 
Sevilla, 12 de junio de 1539. Convenio entre 
Gil Barbero y Cromberger, por el cual se obli· 
gaba el primero a servir al segundo por tres 
años como prensista en la imprenta que iba a 
establecerse en México. 
Se1illa, Archivo notarial, Protocolo de Alonso 
de la Barrera, Oficio 1, libro 1 de dicho año, fol 
1072.".i 

El verdadero auge de la imprenta en Méxlco, es 
hasta el año de 1795, cuando se crearon los talleres 
de encuadernación y la fábrica de sellos que reco
rrió finalmente la república hasta el siglo XIX. La 
imprenta pórtatil fue de uso común entre el ejército 
independista, por ejemplo, la de José María Morelos 
en la que se editó La Constitución de Apatzingán. 

6 POMPA Y POMA, Antonio, 450 años de ta imprenta tipográfica en México. apéndice 1, p.p. 67-68. 
7 POMPA Y POMA, Antonio, 450 años de la imprenta tipográfica en México, apéndice\, p.p. 70. 71. 
La transcripción de los documentos se ha basado en te.>.1os de los autores: Gestoso y Pére~ Medina Zulalca y Gárate, García lcazbalceta, Cuevas, 
lhltón, León y Millares, así como en el Archivo General de Indias y el de Protocolos de la ciudad de Sevilla 
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1.3. Contexto contemporáneo y 
propuestas posmodernas 

A finales de la edad media, en Europa ya se practi· 
caba activamente la co~a de libros de un original; 
esta reproducción manual era de algún modo era 
el intento de seriar un libro para poder ampliar su 
difusión. Las copias se igualaban en su riqueza al 
original. Cabe afirmar que la reproducción total de 
un libro no se logra hasta la aparición de un sistema 
mecánico, 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 reproducían, pues 
siempre existieron obras destinadas a mantener un 
carácter exclusivo, de las cuales se elaboraba sólo 
un ejemplar. Este ejemplo se localiza claramente 
en los libros rituales que se han diseñado en Euro-

pa con las "encuadernaciones de altar", además del 
trabajo del escribano y del iluminador. 

Otro ejemplo de obra única es la escritura qu~u 
(escritura objeto), de los incas en Perú, que se re· 
presenta por medio de nudos de distintas dimen· 
siones y colores para designar cuentas de objetos y 
seres, en un sistema mnemónico (arte que procura 
aumentar las facultades de la memoria). Estos dos 
ejemplos tienen la caracteristica de obra única e 
irreproducible, en lo que se refiere a su valor de uso. 

El concepto de libro se vió afectado posterior. 
mente a la edad media cuando durante el renací· 
miento se hicieron pruebas más serias y constantes 
con la imprenta. En todo el arte, la incidencia de los 
modos productivos ha determinado la transforma· 
ción de las formas artísticas; así que el trabajo del 
calígrafo se encontró en peligro debido a su poca 
costeabilidad y la novedad de un nuevo medio de 
impresión. 

En un principio la imprenta se estableció como 
el sistema más rápido, aunque aún artesanal, por lo 
que los impresos se cotizaron tan alto como los 
manuscritos; es cuando surge el interés de los bi· 
bliófilos del mundo por los incunables, que se refie· 
re a la época en que la imprenta no había dado el 
paso a la industrialización. 

El siglo XX encierra los cambios más sorpren· 
dentes de la sociedad. El uso de la impresión en 
offset se acelera durante la segunda guerra mun
dial, principalmente en Alemania, que requería de 
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un sistema de impresión 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 
sentó su predominio universalmente como el me· 
dio más rápido, que poco a poco, mejoraba la cali· 
dad de las ediciones de la impresión moderna. 

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 Ira· 
ta de impresiones a color sobre papeles finos. El 
offset es el sistema tradicional de alta producción. 
Sin embargo existen otras posibilidades editoria· 
les, que si bien no tienen un alcance masivo, son 
muy interesantes. 

En los años 50, el suizo Dieter Roth, diseñó y 
editó un libro para niños. La particularidad de esta 
edición rebasó la idea convencional sobre el gé· 
nero. El libro de Roth fue denominado por él mis· 
mo como libro objeto por que pretendía que los 
niños no sólo imaginaran los conceptos, sino que 
de una forma más didáctica, la información se 
objetualizara y provocar las sensaciones que en· 
cerraba cada objeto. 

Un libro tradicional es soporte y vehículo de 
los conceptos a través de la palabra escrita; en 
cambio un libro como el de Roth, trasciende el 
concepto hasta privilegiar su carácter objetual, 

como parte creativa de la expresión. El intento 
de objetualizar la información, como en el caso 
de Roth, incluye formas como la escritura objeto 
a través de la mano, o en un caso similar, los 
wampums cherokees, que consistían en una sarta 
de conchas unidas en fajos , que servían como 
moneda, adorno, y también como medio de co
municación para emitir mensajes de acuerdo a 
la convención del color que establecían los in· 
dios. 

El tipo de libro al que se refiere la historia, no 
es mas que la descripción de un objeto que esta· 
bleció su aspecto formal casi desde su origen, 
entre el paso del papiro al pergamino. El tipo de 
evolución al que se refiere, está basado en la bús· 
queda que se emprendió para lograr su produc· 
ción en serie, lo que por consiguiente, generó su 
acceso fácil -casi para toda la población- has· 
ta el siglo XIX. El concepto permanece intacto 
hasta la fecha; lo que verdaderamente evolucio· 
nó, fue la técnica para su producción, a la par de 
la producción del papel más adecuado, que f aci· 
litara al libro a su inminente industrialización. 

La producción en serie del libro se localiza en 
el siglo XIX, pero es hasta el siglo XX cuando se pue· 
de hablar de una verdadera industrialización. 

Desde Gutenberg "es la imprenta tipográfica 
que se transforma en el vehículo más idóneo que 
ha tenido la humanidad para la difusión cultural"8. 

BpoMPA Y POMPA, Antonio, 450 años de la imprenta tipográfica en MéAico. p. 1 O. 
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Siempre se le ha considerado un objeto de co
lección, en cierta medida por su apariencia, que en 
muchos casos lo vuelve un objeto de arte. Cierta
mente, de una forma o de otra, es un objeto que no 
se sustrae a ciertas connotaciones ideológicas y que 
determina un status. 

El objeto de las bellas artes y del libro es el 
mismo; vehiculan la emoción y el pensamiento 
"como consecuencia de las fuerzas de una época" 
(en palabras de Moholy-Nagy), aunque el libro ha 
sido "encasillado" como el medio de la palabra es
crita únicamente. 

La exploración de un concepto diferente del 
convencional, s~nifica el contacto con un lenguaje 
pxo común que en q¡inión de muchos, se acerca a 
la excentricidad, que lo coloca de súbito en la posi
ble "obra de arte" debido a su incomprensión. El arte 
-en general-tiene el permiso de la fantasía creativa 
para romper las formas, sin pretender el aniquila
miento de su origen en la fuerza de expresión. El li· 
bro se vuelve objeto de arte a partir del momento en 
que refleja los dive:sos matices del lenguaje expresi· 
vo de la creati1~dad y que por lo tanto, puede ser uti· 
lizado por todo el desee volcar sus emociones aun
que esto signifique la transgresión de su forma 

Se ha intentado buscar el origen del libro obje
to en la historia, pero el concepto como tal, no exis
te hasta los 70. Sin embargo, desde la antigüedad 

9ECO, Humberto, fl Nombre de la Rosa, p. 109. 
'Ver anexo. enlre1isla a F. F.hrenberg. 

se produjeron libros que por el material con que se 
realizaron, destacaron más su objetualidad que su 
carácter comunicativo. Recuérdense las tablas-li
bros de arcilla que fabricaban los sumerios, y que 
una vez que habían cumplido su función 
comunicadora, se utilizaban para hacer caminos. 
Este aspecto objetual es mucho más evidente en la 
edad media cuando se crearon libros únicos en los 
que se privilegiaba (con toda intención) el aspecto 
formal que al contenido mismo. 

"Ante él había un relicario, toda1fa sin acabar, 
pero en cuya armazón de plata ya había em
pezado a engastar 1idrios y otras piedras, va
liéndose de sus instrumentos para reducirlos 
a las dimensiones de una gema". 9 

Es en la Edad Media y principios del Renací· 
miento, antes de la aparición de la imprenta, cuan
do hubo mayor producción de libro manuscrito, que 
pudiera confundirse con el libro objeto, por el he
cho de que sólo se reproducían unos cuantos ejem
plares; o mejor dicho, en el culto que se ejercía des
tacando su carácter objetual. Pero como dice F. 
Ehrenberg " ... todos los libros son libros objeto"*; sí, 
pero sólo para el libro objeto, enfatizar su 
objetualidad, es una característica fundamental. 
Quizá lo que quizo decir, es que todos los libros son 
objeto. Sólo depende de un análisis de sus caracte· 
rísticas para poderlos clasificar. 
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1.4. ~naturaleza del objeto 
en André Breton y Marcel Duchamp 

"El hombre, ese definidoo soñador, cada día más 
descontento de su suerte, hace con pena el recorrido 

de los objetos hacia cuyo uso ha sido guiado y que le 
han sido entregados por su indolencia o por su 

esfuerzo (. .. )". 

André Breton 

Existen algunos personajes destacados en la historia 
del arte moderno, pero seguramente de los más con· 
trovertidos han ~do Marce! Duchamp (arte conceptual 
y dadaísmo) y André Breton. Sus teorías fueron 
estructuradas en tomo a una forma distinta de con ce· 

bir los objetos; mucho menos convencional y racional 
que como normalmente se hace. La propuesta que los 
surrealistas mantmieron en lo que denominaron la 
'revolución total del objeto", no pretendió ser nunca 
excluyente del pensamiento cientifico, era sencillamen· 
te una leona que corria paralela a cualquier otra forma 
de pensamiento surgida de la investigación del hom· 
bre y su entorno. 

A lo largo de la historia se han creado objetos que 
no necesariamente dennotan una funcioo "práctico tan· 
gible" o inmediata, en el quehacer cotidiano de una 
cultura, y que parecen contradecir las exigencias fun· 
cionales de la "razón de ser" de los objetos. EJ hombre 
ha sido, y será siempre, productor y usuario de objetos 
singulares que satisfacen otros ámbitos de la com~eja 
condicioo humana. 

A propósito de la transgresión de la forma y con· 
cepto del arte, M. Duchamp pensó en la posibilidad de 
producir un libro objeto (aunque en este tiempo no se 
había pensado en definirlo como tal). Para la aprecia· 
ción del Gran Vidrio, una de las obras más famosas de 
Duchamp, el autor necesitaba una especie de manual 
e.\'j)licativo: 

"A fin de cuenlas - escribió Duchamp en 
una carta a Jean Suquel- el 11drio no está 
hecho para que lo miren (con ojos esléti· 
cos); debía de ir acompañado de un lexlo 
de 'literatura' lo más amorfo posible que 
jamás cobró forma; y ambos elementos, 
vidrio para la vista, y texto para el oído y el 
entendimiento, debían completarse y sobre 
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todo, impedirse mutuamente la posibilidad 
de cobrar una forma estético-plástica o lile· 
raria"1º 

Una de las muchas ideas que tuvo Duchamp para 
su libro-[ olleto, fue la de "hacer un libro redondo sin 
principio ni fin", cuyo lomo fueran "aros alrededor de 
los cuales giren las páginas" 11 . Las notas del Gran Vi
drio deberian haber sido "como un catálogo de Sears 
Roebuck" y habrian "tenido la misma 1rn¡xxtancia que 
el material visual". Este tipo de folleto, pretendía ser un 
manual de instrucción como los de los aparatos indus
triales de esa época en los que Duchamp y los dadaístas 
se inspiraron. 

Duchamp pensaba en un libro objeto que comple
mentara al Gran Vidrio, proponiéndose estrictamente la 
necesidad de romper la f orrna de los manuales conven· 
ciooales. Este hecho responde a una cuestiái importante 
en la actitud vital de su obra, al manifestar su deseo por la 
redoodezdellibro,lacualaludíadirectamentealametáfo. 
ra del Gran Vidlio en el movimiento circular de los diver
sos componentes. 

"revolución total del objeto: acción de des-
1iarlo de sus fines adjudicándole un nuevo 
nombre y firmándolo, que acarrea la 
recalificaclón por la elección ('ready made' de 
Marce! Ducharnp )."12 

10 RMIÍREZ, Juan Anlonio, Duchamp el amor y la muerle. incluso, p.p. 73-i4. 
11 RAMÍREZ.JuanAntonio.Duchamp el amor y la muerle. inclusa. p. it 
12 BRETON, André,i\ntología (1913·1966), p.1 16. 

~ Caj~ de Duchamp 
&ite en valise: 

"En vez de pintar algo nuevo quise reprodu
cir esos cuadros que me gustaban tanto, en 
miniatura y en espacio muy reducido. No 
sabía cómo hacerlo. Al principio pensé en 
un libro pero no me gustaba la idea Luego se 
me ocurrió que podria ser una caja en la cual 
pudieran estar coleccionadas todas mis 
obras y montadas como en un pequeño 
museo, un museo pórtatil, y ésa es la razón 
de que lo instalara en una maleta" 13* 

LaCajaverde(l934) 
Es muy probable que los apuntes colocados en la Caja 
Verde, cooespondieran también a ooos trabajos. De esta 
obra se reprodujeron 320 ~emplares. Para entonces ya 
había abandonado la idea de crear un catálogo o libro 
redondo que e.xplicara el Gran Vicfu. Oµó entonces por 
seleccionar 93 apuntes viejos de trabajo, los publicó 
f acSmilarmente sin nwnerar ni encuadernar, yfinalmente 
fueron colocados en una caja 

Priere de toucher (Se ruega tocar, 1947) 
El trabajo que elabcró Duchamp para la portada del catá· 
logo El Surrealismo en J 947, consistia en un pecho fe-

13 Ri\MÍRfl. Juan Anlonio, Duchamp el amor y la muerle. incluso, p. 74. . . .. 
• De esta obra se reprcxlujeron 69 ejemplares (1941 aprox.), lo cual le imprime una connotac1on fuertemenle erotica. 
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menino de hule-espuma tridimensional, de tamaño 
natural, coloreado y colocado sobre terciopelo 
negro, para hacerlo mayormente distinguible. De 
este libro se editaron 999 ejemplares (existía una 
razón muy poderosa en Duchamp, que le hacía con· 
f erirle connotaciones simbólicas a los números). 
En la creación de este tipo de objetos, era funda· 
mental establecer una relación con el observador, 
no sólo en su papel de voyeur* sino activamente. 
En Priere de toucher, todo fue pensado para sedu· 
cir no sólo visualmente al espectador, sino que el 
titulo invitaba sugestivamente a la acción. 

"Siempre ha habido en mi vida una necesi· 
dad de círculos, cómo decirlo, de rotación. 
Es una especie de narcisismo, de autosufi· 
ciencia, una especie de onanismo. La máqui· 
na gira, y mediante el proceso milagroso que 
siempre he encontrado fascinante, produce 
chocolate". JJ 

La forma, al igual que los conceptos que sustentan 
una obra cualquiera, se puede "manipular" hacia la 
trascendencia de sí misma y volverse metáfora Es por 
esto que la forma de un libro objeto tiene su lenguaje 
propio, además del de los componentes que guarda. 
La forma recibe y protege, pero no con afán de ser un 

simple empaque, sino como parte de la dimensión to
tal de un objeto. Fl "rompimiento" de la formase deriva 
del juego de las invenciones al que se somete. 

Decía A. Breton: 

"Cuando, por ejemplo, en 1924, proponía yo 
la fabricación y puesta en circulación de ob· 
jetos aparecidos en mis sueños, el acceso a la 
existencia concreta de esos objetos, a despe· 
cho del aspecto insólito que podían revestir, 
era considerada por mí más bien como un 
medio que como un fin•. is 

En Duchampy en Breton se encuentra pennanen· 
temente la intención de re-describir, re-inventare! obje· 
to, decodificarlo, descontextuali7.arlo, pues así no sólo 
se libera al objeto de su función, sino se libera al objeto 
mismo. Tal es el caso de Duchamp con la "Fuente" del 
Sr. R Mutt, donde el objeto se vuelve el lugar privilegia· 
do del deseo y la sorpresa Dentro de su nomenclatura 
puede añadirse la del objeto-prótesis del deseo o el 
poema-objeto claramente evidenciado por el surrealis· 
IT'IJ. 

" ... de tal naturaleza como para desencadenar 
los poderes de invención que, al término de 
todo lo que podemos saber del sueño, se 

• ibyeur. concepto que en Ducharnp significaba que la obra de arte luera los suficientemente seductora como para prol'ocar en el espectador la necesi· 
dad de 'espiar'· en ella. 

tJ RA.~!ÍRFl , Juan Antonio, Duchamp el amor y la muerte. incluso, p. 90. 
15 BRCTON, André,Anlología (/9/J.1%6). p.! 16. 
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habrian exaltado al contacto de los objetos 
de origen onírico, verdaderos deseos 
solidificados" .16 

El objeto también es memoria que contiene al 
ser humano quien a través de aquel se perpetua; 
Duchamp y Breton fueron incansables "cazadores" 
de objetos porque comprendieron la relación pa· 
sional que se establece con ellos en su doble fun· 
ción, "la de ser utilizado y la de ser poseído"; 17 la 
primera se refiere al uso práctico y/o subjetivo del 
objeto, y la otra al campo abstracto del sujeto, a las 
connotaciones ideológicas. El ser humano es el 
gran consumidor de objetos a los que vuelve re· 
ceptáculo y símbolo de sus deseos. 

Del mismo modo que la ftsica contemporá· 
nea tiende a constituirse sobre esquemas no 
euclidianos, la creación de los 'objetos 
surrealistas' responde a la necesidad de fun· 
dar, según la expresión de Paul Éluard, una 
verdadera "fisica de la poesía".18 

Dentro de esta "ff sica de la ~sía", los diversos ob
jetos ¡xesentados en la exp:isición surrealista de mayo de 
1936, se denominaron: objetos matemáticos; objetos na· 
turales; objetos salvajes; objetos encontrados; objetos 

16 BRETON. André,Antología (1913-1966). p.116. 
17 BAUDRILLARD, Jean, El sistema de los objetos, p. 99. 
18 BRETON, André,Antología {1 913-1966). p. 117. 
19 ~OGUEIRA, Guadalupe. Teona del objeto, p. 15. (inédilo) 
20 /bid. 
21 Ibid. 
22 BAUDRILLARD, Jean, El sistema de los objetos. 

irracionales; cbjetos ready made; cbjetos interpretados; 
objetos incorporados; objetos móviles. 

"La relación del objeto se encuentra entre el 
diseñador de éste y el usuario o grupos de 
usuarios con los cuales tendrá relación el ob· 
jeto". 19 

Si se parte de la clasificación de los objetos que 
"por su origen son naturales y/o artificiales; por su uso: 
de consumo individual, colectivo o indirecto; por su 
manufactura: industrial y/o artesanal; por su tecnolo
gía: medianamente desarrollada y/o altamente desarro
llada''.:!l 

El libro objeto es un artefacto de origen artificial 
donde el realizador interviene mayoonente en su crea· 
ción, al manipular los materiales hasta obtener el pro
ducto deseado. Respecto a su consumo, puede ser de 
tipo individual ya que "el tiempo de servicio y el proce· 
so de uso del objeto permite una relación personal con 
este"21• 

"En el límite práctico el objeto adquiere un status 
social... "22 y de otro modo, si se sustrae de su 
funcionalidad, el status es estrictamente subjetivo, es 
cuando puede convertirse en objeto de colección 
como los ready made de Duchamp. 
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El ambiente se conjuga en objetos funcionales y 
subjetivos, en la colección: "triunfa la empresa apasio
nada de posesión, donde la prosa cotidiana de los obje
tos se vuelve poesía, discurso inconsciente y triunf al"Zl, 
logrando que el usuario o ¡xiseedor desarrolle una acti· 
tudsimbólicares¡filoaloojeto. 

La explicación de la naturaleza del libro objeto 
podría restringirse si se le analizara desde el campo de 
producción y consumo de los objetos ordinarios o de 
uso común; su producción no está íntimamente ligada 
a la de un consumo de orden objetivo sino mas bien 
afectivo. Un libro objeto ¡x¡ede ser ubicado dentro de 
la producción de objetos poéticos de los que habla· 
ban los surrealistas; su calidad de objeto lo sitúa en su 
origen artificial y uso individual como lo explica F. 
Ehrenberg: " ... cuando lo llamas libro, lo incorporas a 
otro sistema de distribución, y además lo emparentas 
a otra tradición, que es la muy íntima de la relación uno 
a uno sobre la mano".* 

El libro objeto puede ser artesanal y también un 
objeto surrealista; unreacfi' made (como una plancha) 
con objetos incorporados; objetos móviles. Pero es 
primeramente un objeto de consumo sensorial, que 
establece otro tipo de premisas en las que su valor de 
uso es simbólico. "Mientras que el objeto no está libe· 
rado más que en su función, el hombre, recíprocamen· 

23 BA~DRILLARD, Jean, El sistema de los objetos. p. 99. 
'Ver anexo. Entte1ista a f. Ehrenberg 
21 BAUDRILLARD, Jean, El sistema de los objetos, p.17. 

te, no está liberado más que como utilizador de este 
objeto".24 

Libro-objeto-simb~ico, de uso individual y de fun· 
ción subjetiva que materializa el deseo. Dentro de un 
sistema de objetos, el libro objeto tiene su función muy 
definida, no es simplemente "decorativo", no puede 
comparársele a la "funcionalidad" que se le asigna a 
otros objetos, como es el caso concreto de la función 
que tiene un libro de convenciones preestablecidas. 
Un libro objeto guarda su propia memoria en el cruce 
de diversos signos. El libro objeto es entonces, emi· 
nentemente un medio de expresión subjetiva, espacio 
de la intimidad. Al libro objeto se le inviste de cualida· 
des y deseos propios; el objeto que se crea o que se 
adquiere, se personaliza en un acto de extensión de 
uno mismo. 

"Et objeto, de este modo, es en sentido es· 
lricto un espejo: las imágenes que nos re· 
mite no pueden menos que sucederse sin 
contradecirse y es un espejo perfecto, pues· 
to que no nos em1a las imágenes reales sino 
las imágenes deseadas". 

"Indudablemente, los objetos desempeñan 
un papel regulador en la vida cotidiana, en 
ellos desaparecen muchas neUiosis, le reco
gen muchas tensiones y ener~as en duelo, 
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es lo que les da un 'alma', es lo que hace que 
sean ·nuestros', pero es también lo que cons
tituye la decoración de una mitolo~a tenaz, la 
decoración ideal de un equilibrio neuróti
co".5 

25 BAUDRILLARD, Jean, El sistema de los objetos. p. 102. 
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1.5. C1asificación de "los otros libros" 

La descripción subsecuente, es una aproximación a la 
definición de esos objetos de acuerdo a sus caracteris· 
ticas predominantes, y partiendo de la afirmación de 
que todos los libros son objetos. 

Convencionales 
Los libros convencionales tienen caracteristicas inmuta· 
bles-<:asi ~empre-de estructura, como soo: laf oona, 
la página, su secuencia fine~ elf dioylaencuademaciOO, 
y por lo general, son sometidos al mismo sistema de re· 

'Ver anexo. Entre1ista a Manuel Marín. 

produccién O en palabras de M. Marín '\\quel oojeto que 
buscacontenerunaseriedesignificantesqueestablecen 
un género de ccrnunicacioo como la novela, la püeSa, es 
un libro tradicional"*. 
a) Libros de narrativa (prosa, ¡xiesía, ensayo, novela etc.) 
b)Llt!osdearte (porquelovehiculan;locontienenensus 
páginas: fct05raffa, gráfica, pintura etc.) 

Cabe aclarar que en este tipo de libros los auto
res no intervienen en la hechura, sólo producen los 
textos y/o las imágenes. 

lm otros libros 
"Los otros libros" es como denominó Raúl Renán a 
otras posibilidades en el quehacer editorial. Ulises 
Camón, quien fue en su momento un prolífico produc · 
tor de libro objeto, fundó una librería que llamó Other 
Books and So, que contendria todos aquellos libros 
que la industria editorial no contemplaba. 

Libros de artista (en inglés: Artists' Books) 
Los libros que se produjeron en E. U., Europa y parte 
de América Latina en los sesenta, fueron denominados 
libros de artista. Estos libros tienen muchas caracteris· 
ticas similares a los libros objeto, sobre todo en lo que 
se refiere a los sistemas de imprensión manuales, que 
se usaban para producirlos. Esta forma diferente de 
expresión dentro del arte contem¡XJáneo, ha infiuenciirlo 
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invariablemente la prcxlucción de libros que se edita en la 
actualidad. 

Los libros de artista se siguen produciendo, son 
aquellos que privilegian al autor y la obra. 
a) Los libros 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 sólo 
ejemplar o un tiraje corto donde pueden alternar 
texto e imagen. Existen muchos trabajos de este tipo 
en los que se conjuga la obra de un artista plástico y 
un escritor. 
b) Los libros de artista concebidos por éste, sin em
bargo reproducidos industrialmente con tir~es grandes. 
Fsteti¡x¡delibros¡x¡edencmteneralgúnelementonove
ruo, ¡xinci~teenloqueserefierealempaque. Pue

den estar contenidos en cajas en lugar del f onnatotradi
ciooal; ¡x¡eden ¡:resentarunariquezamuyvastade suajes 
como lo fue El Castillo de la Pureza, obra sobre Marce! 
Duchamp, coo textos de Octavio Paz y diseño de Vicente 
Rtjo; es eminentemente unfitxo ctjetualimle interactivo, 
sin embargo no es libro objeto desde el momento en que 
su proceso de reprcxlucción no es realizado ¡x¡r su autor. 
E'sle ejem¡jo, ciertamente r~ coo el uso coovenciooal 
de la página y de la narración lineal; pero finalmente su 
estructura de reprcxlucción lo ubica en los libros conven
cionales aunque ¡xisee un carácter lúdico más desarrclla
do. Este es el caso de un libro sobre la obra de un artista, 
realizado ¡x¡r artistas. 

• Ver anexo. Entre1isla con Felipe Ehrenberg . 
• /bid. 

Un libro de artista no requiere en esencia, que su 
producción sea manual; el libro objeto en cambio, se 
distancia considerablemente en este aspecto: por lo 
tanto los libros de arte o sobre arte son aquellos que 
lo vehiculan. 

En el contexto histórico del diseño, uno de los 
personajes más importantes en la producción de 
libros de artista fue William Morris. 

Libros alternativos (otras opciones) 

"Son opciones que se abren en el arte 
cotemporáneo, que se le añaden y que quizá 
algunos entiendan mal, como opositores, 
simple y sencillamente es una producción que 
se escapa de los parámetros de la industria .. "* 

Existen muchas variantes en los libros que se 
producen fuera de la industria, desde escritores que 
encuentran una alternativa en la autopublicación, 
aunque se ciñan a los 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 y po
nen a circular objetos como si fueran libros".* 

Lo alternativo en este caso, es lo que se refiere 
a otra opción frente al concepto de producción y de 
consumo tradicionales, aunque conserve una es
tructura similar a la del resto de los libros. Son re
producidos en sistemas manuales de impresión 
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camelmimeógrafo, laserigrafiaolafcloc~(entreotros). 

Por lo general se hacen tirajes cortos con la opción de 
im¡miirlos en ~les económicos cerno kraft y estrasa, 
que se usaron en muchas ediciones de los setenta 

Hay un rango muy amplio en la edición alternativa, 
~ro todos estos libros aunque sean propuestas dif eren· 
tes en lo que se refiere a su costeabilidad y su diseño 
original, involucran procesos muy emparentados con el 
libro convencional. Estas variantes en el~!, la impre· 
sión en serigrafía, empaque-€ntre otros-no rom~n 
fácilmente su f onna pues siguen privile~andoel trabajo 
de autor: pásticos, escritcres, creativos, etcétera, donde el 
libro s~ue siendo el medio y no precisamente una f orrna 
deexpre~ónperse. 

Fn Tacámbaro,Michoacán, existe el Taller Martín m 
cador dmde trabaja Juan Pascoe. Su trabajo desde hace 
años, consiste en reproducir libros por medio de una 
prensa pana antigua de tipos móviles. Pascoe ha preser · 
vado la factura de los libros como se hacían en la 
antigueda4 ¡:xx lo que cada ejempar que produce es nu· 
merado y encuadernado ciñéndose lo más posible a la 
vieja tradición; ha reproducido textos antiguos que se re· 
lacionan con la historia misma del libro. Uno de los libros 
impresos en el Taller, se refiere al juicio emprendido por el 
Santo (füo contra el impresor Ccmelio Adrián César de 

la Nueva España (1597 -163.3) por considerársele "herege 
lutherano" (J 598). 

F. Ehrenberg denomina este tipo de trabajo no 
como libro de artista, sino como book makers 
books (libros hechos por "hacedores" de libros), 
o books about books, (libros acerca de libros). Con 
este ti po de imprentas, el realizador está 
involucrado directamente en todo el proceso, que 
es por completo artesanal. El resultado, son her· 
mosos libros que no circulan en el mercado co· 
mún, pues resultan -casi-, piezas de museo.* 

Carmen Boullosa, quien fuera ardua productora de 
libros elaborados a mano QuntoconMagali Lara), en los 
que apl.icabasus propios te.xtos, dice sobre el trabajo de 
J.Pa.m: 

"Es cierto que hace libros bellísimos, libros 
que son joyas, y que como son elabora
dos a mano en la era del objelo en serie o 
de la \~rlualidad podrian comprenderse 
erradamenle como un derroche".28 

La producción de libros manuales en esta época, 
no debe ser entendida como un acto inducido por la 
nostalgia, por lo oficios y objetos del pasado; es nece· 
sario que sigan existiendo creadores que realicen este 
tipo de trabajo, pues la inminencia de la era tecnológica 

' ~l fibroCORNELIO ADRL~N CFSAR, l~IPRE.IOR DEL~ NUEY.~ f.íPA;\A. 1591· l 633, se tiraron 13.i ejem~ares compuestos en monotipoS¡:.«trum e impresos a 
mano sobre papel Ü!ltilloGuarroen una prensa 'Mlshington por Juan Paicoe en el Taller Martín Pescador, Santa Rosa. Tacárnbaro, Michoacán y encuadernados 
en ~el con estuche forrado en tela, por lXJminique Albertini en México, D. F. 

28 BOULLOSA, Drrnen,Juan Pasea!. impresor, La Jomad~ domingo 15 de diciembre de 1996 (sección Cultura), p. 21i 
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no significa que todo el mundo deba sumergirse en 
ésta. Un "hacedor" de libros como J. Pascoe tiene en 
sus manos el oficio de la memoria 

Libro para ser leído y para ser visto, en el fon· 
do y forma permeánse el uno al otro, para bien 
del pensamiento, ejemplo de erudición, de 
reconstrucción de un pasado que a todos nos 
conforma(. .. ) es ejemplo también de lamo
ralidad del trab~o a mano y del oficio colecti· 
vo.29 

Libro; electrónicos 
Otra forma de abordar al libro corno objeto alternativo 
a la producción en serie ¡xir medio de la imprenta y al 
abro objeto realizado manualmente, es la que se refiere 
a la propuesta emprendida por la nueva tecnología en 
el libro disco y/o libro compacto; no requiere de nin· 
gún proceso tradicional para su reproducción. Su pre· 
sentación ha logrado condensar el espacio que ocupa 
el abro convencional, pero se requiere necesariamente 
de la computadora para acceder a su información. En 
términos de funcionalidad ocupa un espacio mínimo y 
puede contener la inforniación de varios volúmenes. 
Muy pronto las bibliotecas se convertirán en "bibliote· 
cas compactas". La f orniade este tipo de libro en cu en· 
tra su razón en el medio que lo requiere, si se sustrae 
de su contexto, pierde su función. 

La economía de la forma tiene muchas vertientes. 
Ahora, con el desarrollo incesante de los medios 
cOílljXllari?.ados, se ha logrado compactar la inf orniadm; 
la variante es el medio en que se lee, el cual requiere nece
sariamente un soporte electrónico. Existe una afinidad 
entre el abro OOjetoy el electrónico, se trata de que ambos 
pueden ser leídos de forniano lineal; este concepto en el 
libro electrónico se llama hiperte.\io, que consiste en el 
hecho deque el usuario puede acceder ala lectura de un 
te.xto determinado, con la facilidad de romper su secuen· 
da narrativa en el momento que lo desee. Laalteracim o 
modificacim que se presenta en los libros electrónicos 
respecto de aquellos producidos de manera tradicimal, 
recae en su f orniato, lo que significa la eliminación del 
objeto, pues respmde ala necesidad de la sociedad rro 
dema de econcxniz.ar espacio, incrementando a la vez la 
capacidad del libro como contenedcr de inf oonacim. 

Este nuevo formato del libro ha despertado po
lémica en torno a sus posibilidades de alcance en 
un futuro inmediato, puesto que en la era de la 
globalización de la información, no es posible que 
la alta tecnología cubra todos los ámbitos sociales. 
Incluso, en términos de impacto ambiental, se ha 
esgrimido la propuesta de que el libro electrónico 
suprime por completo el uso del papel en momen· 
tos criticos de la supervivencia de este tipo de materia 
prima. 

29 BOULLOSACarrnen,JuanPasroe, impresor, La Jornada, domingo 15 de diciembre de 1996 (sección Cu\lura), p. 26 
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El 23 de abril de 1996, en Cataluña, España, en el 
marco del Día Mundial del Llbroydel Derecho de Autor, 
Umberto Eco declaró: 

" ... el h'!Jo no desaparecer~ ¡;€5e a que se irá ada¡Xan· 
doanuevosformatos,comolalecturaporordenadct.30 

E.5 importante mencionar que la evolución del li· 
bro tradicional hacia otros formatos, parece ser el fin 
de toda una tradición y oficio, y se ha vuelto un objeto 
que se mira como "especie" en extinción. Los bibliófi· 
los se refieren al libro con nostalgia; también hay qui e· 
nes se oponen a dicha transformación, argumentando 
que la lectura a través de la computadora, ha sido un 
factor de "quiebre" en la intimidad que se establece 
con el libro como objeto, anle la imposibilidad de 
palparlo; la posibilidad de sentirse atraído por una 
buena edición con todos los elementos que la signifi· 
can, por supuesto el papel, las cubiertas ... y por qué 
no: el olor de su tinta. 

FJ formato de libro electrónico, produce en algu· 
nos la sensación de no posesión del objeto, y es que 
los libros, por pequeños que sean, también afirman su 
presencia en peso y volumen. 

Si bien es cierto que la tradición milenaria de la 
producción de libros se ve afectada en la actualidad 
por un proceso de transformación que " amenaza" su 
apariencia, siempre será sin embargo unaaltemativa
que quizá en un lapso corto sea denominada "rúsli· 
ca" - como parte de la diversidad de los medios. La 

30 RAVELO, Renato,La lomada, 23de abril de 1996,secciónculturap. 27. 

alta tecnología es la posibilidad inmediata que 
"globaliza" la comunicación, pero en ámbitos más res· 
tringidos, el libro tradicional no sólo permanecer, sino 
desarrollarse como complemento. 

Para citar un ejemplo "vivo" de lo que se mencio
na, el trabajo editorial del Taller Martín Pescador 
(Tacámbaro, Michoacán), no tendría posibilidades de 
sobrevivir si la tecnología fuera a partir de ahora, el úni· 
comedio de relación con la humanidad, debido a la 
masificación en su consumo. Los espacios donde se 
promueva el trabajo artesanal siempre tendrán su pú· 
blico. 

De virtualidades y~ lib~ 
Además de los libros 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. Ya no sólo será posible la lectura, 
sino también situaciones sensoriales que animarán la 
narración para dar la idea de estar presente fisicamen· 
le. Sin embargo, lodas estas "realidades" sólo son 
posibles a través de este medio. Todo el metalenguaje 
estético de la nueva tecnología, tiene como materia 
prima y soporte los mismos elementos que corres
ponden a los demás medios: la idea, el sueño y la 
fantasía del hombre. 
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Cada medio tiene un pr~~to, un público, su ética, 
y ~em¡xe, cualquiera que este sea y los alcances que ten
ga, merece la importancia y el respeto que le otorga la 
nece~dad de e.i.µesión. 

Finalmente, esta cultura desarrollada en torno a la 
nueva tecnología se acompaña de varias interrogantes. 
Prevalece aún el culto por la imagen visual, y si en los 
libros de producción tradicional se habían ya logrado 
ediciones en alfabeto braille, Lcuál será la posibilidad 
de los in\identes-€ntre ctros discapacitados-de ac
ceder a la realidad virtual o los libros electrónicos que 
ofrece la nueva tecnología! 

Un poco de historia sobre el libro objeto 
yellibrodenta* 
El libro como se le produce tradicionalmente, es el 
objeto f etichizado y mitificado más cercano a la historia 
de la humanidad, pero, Lqué pasa con el concepto so
terrado de "los otros libros"? porque existen otras for
mas o modos más íntimos a los que cualquiera puede 
acceder para producir sus propios libros y que Ulises 
Carrión llamó El Arte Nuevo de hacer Libros. 

Como se le denominó en inglés mtist's book, libro de 
artista oncn-book, ann'-book. Estas propuestas son para
lelas ala del libro objeto, digamos que son ¡ximos herma
nos. Tienen caracteristicas en común, el hecho de apare
cer ccrnodistinta f oona de e.x¡x~ón en el arte cootem¡» 
ráneo; sin embargo son cosas diferentes. F.stodebido al 
trabajo que realizó IAeter Rcth en los cincuenta, al que se 
le atribuyó la paternidad del libro oojetoen su intento de 
experimentar nuevas posibilidades, al crear libros que 
"objetualizaran" los cooceptos. 

Manuel Marín dice que el inicio de la produc
ción del libro objeto se sitúa en el siglo XIII, con libros 
como el de Las Dulces Horas, ya que por prünera vez se 
dedicóunapáginacan¡letaaunaimágenicooográfica
en lugar de subordinarse al texto-, con una intención 
PJ!amente visual. 

El libro de las Dulces Horas podria ser: 

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

'La hisloria del libro de artisla que aquí se refiere y que atarie directamenie al libro objeto, correspoode también al libro de Joan Lyons que 
parte de la esca7.a bibli~a que tl.iste sobre el tema. La traduccién es mía. 

Nota: Las citas extraídas del fibrodeJoan Lyons,Altist 's Books, soore el trabajo de distintos "hacedores' de libros, princifil]mente nateamericanos, se 
refieren en su mayooa a los libros de artista. Sin embargo se han esc05idoalgunos textos, aquellos que más se a¡xoximan a una deflllición soore el libro 
objeto.Adeírás, en el libroAltisls' M ,seencuentrareseriadoel traba~de ¡mooajes rre\icanos muyim¡xxtantes en la ¡ro:luccién de libro objeto. Los 
conceptos de 'libro de art~ta· y "libro oojeto" son claramente diferenciables como ya se es¡::«ificóen la clasificación de los libros. Sólamente se han 
escogido algunos textos que ¡xx sus caracteristicas, bien pueden describir al libro de artista y al libro objeto. 
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medievales hicieron de los elementos 
significantes, elementos estéticos.* 

Alrededor de los últimos treinta años, artistas \l· 
suales han redescubierto el libro, investigando ytrans· 
formando cada uno de los aspectos de ese venerable 
contenedor de la palabra escrita. Han manipulado la 
página, el formato, ye! contenido. En otras palabras, el 
libro ha sido discutido para generar finalmente otra 
forma que rebase su pro~a tradición. 

Dentro de estanuevamanerade hacer libros, las 
palabras, las imágenes, colores, marcas y silencios se 
volvieron organismos plásticos, que juegan a través de 
las páginas, o cruzándolas, en una línea secuencial va· 
riable. Su importancia recae en la formulación de una 
nueva literatura perce¡Xual, cuyo contenido altera el con
cept o del autor y coloca al lector frente a un discurso 
nuevo con la página impresa 

El "libro de artista" artists' boo~ como se definió 
en Estados Unidos a esta nueva propuesta, empezó a 
proliferar en los sesenta (principios de los setenta) en 
un clima prevaleciente de acli\ismo social y político. 
Las ediciones disponibles y baratas fueron una mani· 
f estación de la desmaterialización del arte objetual y el 
nuevo énfasis en el procesoartistico. Trabajos de arte 
eff meros como el performance y las instalaciones po
dían ser documentados, y es por este mismo hecho 
que los artistas descubrieron que los libros también 

* Ver anexo. Entrevista con Manuel Marin. 

podían ser trabajos de arte en sí mismos (in and of 
themseli:es). 

Las imprentas independientes fueron una de las al· 
temativas cuando los libros de artista llegaron a ser parte 
del caldo de cultivo de f oonas experimentales, en las que 
tuvieron lugar diferentes artistas que tenííii el acceso nega
do a la estructura tradicional de las galenas de arte. 

En la producción del libro de artista incurrieron artis· 
tasOOjetualesyconce¡Xualesdetcxbelmundoenforma 
espontánea Así como los artistas norteamericanos hicie
ron uso de su bagaje tecnológico, incluyendo las copias 
f otastáticas, en Eurcpay Latinoamérica se recurrió al uso 
desellosdegomaydemimeógrafos. 

Ahora, después'de muchos años, es muy claro 
que esta forma de arte independiente y poco reconoci· 
da, está aquí para quedarse. Los libros se han vuelto 
más ricos y su lenguaje más com~ejo. 

Larealimóndeestanuevaformadearte,requirióde 
toda una estructura de producción que la sqJCTtara, para 
lo cual se creó un enlace entre los talleres de impresión, 
los distribuidores y las libreri as que albergarian los nue· 
vos libros y las exposiciones. Estas producciones fueron 
aus~ciadas con recursos privados. 

Puede ser cualquier arte: un 'libro de artis· 
ta' puede ser música, fotografía, gráfica, Ji. 
teratura La experiencia de leerlo, verlo, tra· 
zarlo, esto es lo que sacude al artista cuan· 
do lo hace. (. .. ) Como sea, lo que nos im· 
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porta es saber que nuestras hermanas y 
hermanos hacen libros de artista tal como 
en sus principios, lo que nos dice que lo 
que estamos haciendo no es ninguna ex
centricidad moderna 'sólo para especialis
tas', pero sí una expresión perfectamente 
natural y humana Nos da continuidad con 
tiempos y culturas.31 

Definición del hbro OOjeto 

El objeto es el animal doméstico perfecto. 
lean Baudrillard 

Hay que !XJíler en claro que la producción de libros coo
venciooales no está a cfiswión. fl ~anteamiento de este 
trabajopretendeOOnostrarqueellibroobjetosealarrejcr 
propuesta o el mejor proceso j)ll'a elaborar libros. En de
finitiva, estas dos foonasdehacer libros tienen caracteris
ticas que incluyen tanto a uno corno a ooo. Lo que se trata 
de pr00ar es que cada uno tiene una función específica, 
en cuanto a lo que se refiere a su espacio y tiempo ... pero 
sobre todo, hay que enfatizar que el proceso de produc
ción de cada uno es muy diferente. 

Lo que se debe reconocer en el libro objeto oen el 
libro de artista, no es una f ormanuevwr se, ni una espe
cialización dentro de las artes ~ásticas o el diseño edito
rial. Ambos son propuestas diferentes de expresión que 
tienen \1gencia y que no se excluyen en la vastedad de los 
medios de comunicación. 

31 LYONS, Joan. Artists' Books, pp. 11·12. 

Fl libro objeto como se ha visto a lo largo de su his
toria, no fue, ni es exclusivo de los artistas ~ásticos; sin 
embargo, es im¡xirtante ubicarlo dentro del cootexto del 
arte cootemporáneo j)ll'a com¡xender cuál fue el deto
nante que provocó una producción de esta naturaleza, y 
que sólo en este contexto pudo ser definido como tal, 
aunque anteriormente ya había sido producido por 
Duchamp. Los conceptos de libro de artista y de libro 
objeto, surgen como la propuesta de expresión que las 
estructuras del arte moderno ya no ¡xxlían cootener, en 
un momento socio cultural que exigía yrequeria de otra 
f oona de 1ectura" inde~diente de las galeiías, y a la ve~ 
rrenos restrictiva f.sta fue la situación en la que se encon
traron expresiooes comoelperfmnance, las instalacio
nes, etL'étera 

Llegado este punto, es necesario denominar a cada 
objeto por su nombre y por su definición. "El libro de 
artista" (corno su nombre lo dice), es aquel que enfatiza 
mayormente ala persona que lo produce y en segunda 
instancia, el objeto que este realiza 

En el libro objeto, existe primero la intención de pre· 
ponderar al objeto en sí mismo y no asu ¡1oductor.1iene 
un carácter menos restrictivo que el de artista p.iestoque 
para producirlo, se invducran aspectos emdivosy lúdicos 
que p.ieden permitirse la sorpresa de resultados que no 
habían sido contemplados, siendo además un medio en 
el que puede experimentar un público más am¡Xio. 
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En el libro objeto sobretodo, una de las co
sas más importantes en donde está ubicado 
el cuadrante, es que es fuera de la industria, 
esa es la primera Hay una intencionalidad en 
el libro objeto; hay intencionalidad dentro de 
un campo de referencia, un marco referencial 
conceptual, (. .. ) es decir, de una conciencia 
de todos los textos que existen, de toda la 
histCJia deltilxoOOjeto. * 

Sin embargo, aunque es impcxtante conocer la re
ferencia histórica del libro objeto para ejercer su pro
ducción, el desconocimiento de dicha historia no es 
impedimento para que aquel que lo desee, se lance a la 
aventura de producirlo. 

Uno de los aspectos que han obstaculizado la 
permanencia y divulgación del libro objeto es lo que 
concierne a la falta de un lenguaje apropiado para 
su lectura. Esto implica también el diseño de una 
metodología para la crítica de un objeto que no es 
exclusivo del ámbito artístico, sino que puede fun
cionar como un elemento más de expresión 
creativa, ampliando de esta forma su campo de pro
ducción. 

Paraevaluarunlibroobjetodebetomarseencuenta 
suresultado, ¡:Bounas~ofundamental, escoosiderar 

el proceso de producción como una experiencia de 

'Ver anexo. flltrevista coo P. Ehrenberg. 
32 LYON,Joan.Artists' Bookp.12. 
33 ibidp27. 
31 /bii 

aprendizaje. El libro objeto debe considerarse siempre 
el medio yno el fin de ese proceso de aprendizaje en el 
que se involucra su realizador. 

Qué estoy experimentando cuando doy vuel
ta a estas páginas? F.sto es lo que un critico de 
un libro de artista debe preguntarse, y que 
para la mayoria de los criticas es una pregun
ta incómoda 32 

Richard Kostelanetz describe la diferencia entre 
libro de escritor book hack33 y el libro de artista: el 
f orrnador del primero sucumbe a las convenciones del 
medio, cuando diseña las páginas que se asemejan una 
a otra, y el segundo profundiza en el "qué más" puede 
llegar a ser un libro. fl libro de artista y el libro objeto 
trascienden las convenciones establecidas por la in
dustria editorial, sin embargo cada una de estas pro
puestas tiene una función, un valor de uso yun come
tido diferente. 

Tres caracteristicas innatas del libro conven
cional son: las cubiertas que protegen el con
tenido y ofrecen alguna idea de su naturaleza; 
la página que es la unidad discreta o sutil; y 
una estructura de secuencia, pero quizá ni la 
cubierta, ni las páginas, ni la secuencia es un 
prerequisito genuino para obtener una defi
nición de un libro.34 
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Por supuesto que los requisitos que aquí enu· 
mera Kostelanetz sí definen las características de 
un libro específico, sin embargo se refiere a otro 
tipo de libros. 

Un libro objeto propone otro mecanismo de lectu· 
ra; rompe con la secuencia tradicional, abre la inventi· 
va de quienes lo leen alterando su principio y su fin. 

Hasta el momento ha sido dificil establecer cuáles 
son las caracteristicas primordiales que todo libro 
objeto debe contenery así establecer una metodología 
para la critica de este libro no desde el punto de vista de 
la narrativa, sino como un objeto de expre~ón alterna 
Este aspecto, tal parece, nunca fue abordado, puesto 
que la existencia del libro o~eto para muchos no tiene 
vigencia, ya que se le ubicó como parte de la produc· 
ción de artistas plásticos o visuales en los años 70. Sin 
embargo es posible demostrar su vigencia y validez 
como la tiene cualquier forma de expresión. 

Como ya se mencionó, la producción del libro 
objeto no es exclusiva de los artistas plásticos. Jani 
Pecanins lo demostró en los talleres que ha realiza· 
do con gente de muy diversas profesiones. Tam· 
bién, se corrobora desde el momento en que cual· 
quier persona sin ser ne cesariamente escritor o 
artista, se "avienta" a la experiencia de producir un 
objeto de este orden expresivo, rebasando los lími· 
tes del libro como contenedor de las distitintas for· 
mas literarias. 

3; ECO, Humberto, El Nombre de la Rosa, p. 132. 

lQué caracteristicas o constantes posee un libro 
objeto para denominársele así!: forma, página, secuen· 
cia, etcétera, aunque de modo alterado. 

La idea de un libro objeto parte definitivamente del 
concepto convencional, pero nadamás; se puede pro
ducir un libro objeto sin que necesariamente tenga la 
misma conformación. 

Si por ejemplo, hay quienes proponen que un pa· 
limpsesto puede considerarse libro objeto por el he· 
cho de tener un soporte como fuera antiguamente la 
tablilla, o por ser un manuscrito que presenta huellas 
de escritura borrada en varias ocasiones, sin poseer 
caracteristicas que lo enmarquen en el libro tradicional, 
efectivamenteSgnificaooaideadelibro,quizánodeltodo 
libroobjetocomo lo refleja el ~guiente ejem~o: 

Bonito enredo -dijo Guillermo señalando 
el complejo juego de pisadas que los mon· 
jes y los sirvientes habían dejado alrede· 
dor-. La nieve, querido Adso, es un admi· 
rabie pergamino en el que los cuerpos de 
los hombres escriben con gran claridad. 
Pero éste es un palimsesto mal rascado y 
quizá no logremos leer nada de interés. 3s 

Para establecer el análisis de un libro objeto 
hay que "desmenuzarlo", desarticularlo como hizo. 
D. Roth. El aspecto fundamental está en su carácter 
de objeto más que en el de libro; por esto ya se 
mencionó la posibilidad de llamarlo objeto libro, 
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pero en lo subsecuente se mantendrá el termino 
libro objeto. 

El libro de artista es algo que lo puede sacar 
la industria o lo puede decorar el diseñador. 
El libro objeto sólamente lo puede hacer el 
autor. El libro objeto privilegia la existencia 
del objeto, y el libro de artista privilegia al ha
cedor.* 

Entonces, para que el libro o~eto sea tal, requiere 
como una de sus primeras condiciones, que esté des
vinculado por completo de un proceso industrial en 
que se somete a un esquema de reproducción 
preestablecido, donde a lo largo de los diferentes pro
cesos (fotomecánica, impresión y encuadernado) se 
distancia el contacto con el objeto a lo largo de su pro
ceso como condición fundamental que debe experi
mentar quien lo produce. 

El libro objeto se ha reproducido mediante siste
mas manuales como el mimeógrafo (Europa en los 
sesenta). Este sistema fue utilizado también por los 
principales libro objetistas de México como Gabriel 
Macotela y Yani Pecanins-entre otros-; incluso Felipe 
Ehrenberg fabricó un mimeógrafo al que llamó 
"Pinocho" (hecho a mano, de madera). Sin embargo, 
la reproducción o seriación de un libro objeto tampo
co es una condición para su existencia, ya que en este 
tipo de creación prevalece un carácter de obra única e 

'ver anexo. flltrevista con F. Flrrenberg. 

irreproducible. La producción de libro objeto ha de
mostrado la poca viabilidad de su reproducción debi
do a la artesanalidad o manualidad que involucra. 

Existen muchos casos en la producción de libro 
objeto-al menos asílo llamaron-, especialmente en 
Latinoamérica, en los que la reproducción de textos o 
iconograffa se realizó con mimeógrafo. La idea de se
riar los libros se acerca más a la producción tradicio
nal, aunque evidentemente los productores de libros 
de los sesenta y setenta, asumieron el proceso en su 
totalidad. De esto se desprende que una de las finalida
des del libro objeto no es la reproducción, pues de 
esta f orrna empez.aría a perder fuerza en lo que se refie
re al tratamiento de su f orrna (o morf oloigía) como parte 
de su coartada e.xpresiva La manualidad como f acui
tad orgánica, se supone como parte intrinseca de la 
elaboración del libroo~eto, al menos como fue conce
bido en un principio; actualmente ya existen propues
tas de libros que involucran alta tecnología en su pro
ceso (sin ser libros electrónicos), que bien pueden pri
vilegiar su objetualidad sin requerir necesariamente la 
computadora como soporte; sencillamente se trata de 
libros con imágenes digitalizadas que pueden corres
ponder al rango del libro objeto o que también pueden 
ubicarse como libros alternativos. 

El libro objeto, es pues, de acuerdo a sus caracte
risticas de reproducción limitada, un medio de alcance 
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restringido; su producción no puede masificarse, por 
esto, logra a veces aproximarse a aquellos objetos de 
arte irreproducibles como la pintura. 

Dice R Kostelanetz: 

En teoria, no hay limites acerca de los tipos de 
material que pueden ser colocados entre dos 
cubiertas, o cómo esos materiales pueden 
ordenarse. 
Esta distinción esencial separa al libro "ima
ginativo" (del inglés imagina ti ve books) del 
libro convecional".36 

R Kostelanetz se refiere al hecho de que la mayoría 
de los libros tratan primeramente acerca de algo fuera 
de ellos mismos (outside themse/ves ); y que la mayo
ria de los libros objeto y los de artista tratan sobre ellos 
mismos. Kostelanetz propuso en el texto que escribió 
en el libro editado por Joan Lyons, observar qué for
mas y materiales alternativos puede tomar el libro de 
artista 

Y también plantea la pregunta: lEs un libro porque 
quien lo produce dice que lo es? Por ejemplo, muchos 
autores han autopublicado libros que por el hecho de 
presentar los texios en una caja de cerillos, los denomi· 
nan libro objeto. El libro objeto por sus caracteristicas 
tiene una función subjetiva y restrictiva en cuanto a su 
reproducción. Su valor reside en que todos los ele· 

36 LYONS, Joan, Art~ts ' Books, p. 29. 
37 LYONS,Joan,Artisll' Books, W 31·32. 

mentosque contiene f onnan parte de un lenguaje esté
tico; tiene vigencia si se considera su h11portancia como 
una forma más de la expresión creativa indil~dual e 
implica la libertad de un ¡xocesode expresión de quien 
lo asume. El hecho de "transgredir" la forma ofrece 
soluciones inimaginadas que no se logran más que con 
la e.xploracién 

Ulises Carrión menciona algunas definiciones del 
libro objeto como: "El Nuevo Arte de Hacer Libros" 
(7he NewArt of Making &.xJks ). Carrión fue un hacedor 
prolífico de libros objeto no sólo en México; los ele
mentos en que consiste un libro objeto de acuerdo a 
su propuesta son: 

Un libro es una secuencia de espacios (. .. ) 

Cada uno de estos espacios es percibido en 
un momento diferente-un libro es también 
una secuencia de momentos(. .. ) 

Los libros existieron originalmente como con
tenedores de textos literarios (. .. ) 

Pero los libros, vistos como realidades autó
nomas, pueden contener cualquier lenguaje 
(escrito), no sólo lenguaje literario, sino cual
quier otro sistema de signos.37 

El libro objeto en su función subjetiva, es una co
lección de afectos que se exteman en la creación de un 
objeto, que junto con la manualidad debe llevar a quien 
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lo produce, al control casi total en la solución de su 
idea 

Los ejemplos de Duchamp demuestran que la 
creación y el consumo de los propios objetos son 
una dimensión tan esencial como imaginaria de la 
vida FJ libro objeto ofrece la posibilidad de no sólo ser 
consumidores de formas de expresión, sino creado
res de ellas. 

FJ libro objeto se propone como la materialización 
del deseo; es el espacio donde cada creador participa 
en su propio proceso creativo, que por consiguiente, 
implica la posibilidad de comunicar dicho deseo a un 
público determinado. 

Lo que se refiere a lo objetual, o forma, es aque· 
lla que materializa, o mejor dicho que dispone 
armonicamente las imágenes 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 objeto es un proceso en el 
que se experimenta una actitud lúdica; lleva implí· 
cita la libertad de un ejercicio de expresión creativa. 
Su realización se antoja como la inmersión en un 
laberinto que abre la puerta de la imaginación y la 
fantasía, lo que imqta a materializar el deseo a tra· 
vés de un objeto, en el que más tarde podrá "curio
sear" todo aquel que interactúe con él. 

Hay que enfatizar el proceso de producción del 
libro objeto como la reinvención o recreación que 
desinhibe la capacidad de juego, y las sensaciones que 

éste propone al asumir también la manualidad de un 
objeto creado por uno mismo. En un acto creativo de 
este tipo se revitalizan los sentidos y, como en todo 
juego, es necesario dejarse sorprender. 

Su forma puede ser la de un libro convencional 
siempre y cuando se le involucre como parte de la 
coartada del objeto mismo, aunque también puede 
transgredirla. 

Por lo tanto el libro objeto: 
• Es un medio para desarrollar la ex¡xesión creativa 
• Debe apreciarse como una realidad autónoma 

que puede contener cualquier lenguaje además 
del literario. 

• Tiene una relación uno a uno con la mano, y 
debido a su función comunicadora requiere de 
un público (interlocutor). 

• Comunica un fenómeno imaginativo. 
• Es realizado regularmente por su autor. 
• Tiene una secuencia narrativa aunque no nece· 

sariamente lineal. 
• Las páginas y el texto no son condiciones para que 

exista 
• Es obra única Su artesanalidad es uno de los aspee· 

tos fundamentales que lo convierte en un libro de 
alcance restringido. 

• Contiene y desarrolla la actitud lúdica del que lo 
prcxiuce. 

• Establece una vinculación de ambiente y territorio en 
un nivel insular. 
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1.6. Hacia la producción editorial autogestlva 
(formación de talleres) 
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1.6. l. Actitud de un creador frente 
asu trabajo 

Al referirse ill concepto de ¡xoducción editorial illternativa 
se ha considerado lo s~uiente : 

F.dición (editar): el acto de dar alaluzy/opublicar, como 
una actividad identificada en este caso concreto, con la 
producción de libros (aunque su definición abarque tam
bién otros medios). 
Y la illternativa, como la op:ión de elegir entre una ¡xJSibi
lidad u otra. Por lo tanto, la prcxlucción editorial que se 
plantea a lo largo de este capítulo, es una qx:iál frente al 
diseñoeditoriill tradicional, y ala reprcxlucciál de libros 
conmediosdeilltatecndogía Tambiénserefierealacrea-

38 HUIZINGA Johan, /lomo fudens, p.19 

ción de foros illternos de experimentación. para la expre· 
sión creativaindi1idual a través de libros objeto como un 
medio poco explorado. 

La creación de un taller de producción editorial 
autogestivo tiene varios objetivos: 

Abrir un espc1cio de trabajo donde converjan niños y 
adultos, que ayude a comprender la expresión creativa 
como un aspecto fundamental en el desarrollo de tcxlo 
indi11duo, a través de ejercicios de sensibilidad y técnicas 
manuilles. 

Por las caracteristicas de este taller de experimenta
ción, la prcxlucción de libros que se propone no respon
de a una necesidad ¡xáctica del mercado si se com¡xen
den sencillamente como prcxlucto de la necesidad de 
expresión. 

Este espc1cio sugiere la posibilidad de materializar u 
objetualizar las diversas expresiones de aquellos que se 
sientan atraídos a elaborar una propuestra diferente. Re
quiere de la dis¡xJSición de los participc1íltes para em¡xen
der una reflexiál acerca de las distintas formas de asumir 
los ¡xocesos creativos, que estimulen el desarrollo de una 
actitud lúdica y libre cooioelementos 11tales que ¡xmllten 
re-crear la propia sensibilidad. 

La propuesta fundamental para participar en este 
taller reside en la disposición al juego que como dice 
Johan Huizinga "todo juego es, antes que nada, una 
actividad libre" .38 La libertad es ante tcxlo, parte esen
cial de cualquier expresión creativa; enfatizar una acti-
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tud libre y lúdica frente al proceso creativo que se plantea, 
se relaciona directamente con el hecho de que el juego 
está arraigado en el origen y desarrcllo de cualquier cultu· 
ra "en el juego nos encontramos con una categoria \~tal 
absolutamente primaria .. "39 que abarca tanto al mundo 
animal ccxnoal humano; en elhcxm /udens (hanbre que 
juega) el juego se toma pensable y comprensible. 

El juego en tooas susfoonas es parte dela estructura 
social: "Jugando fluye el es¡jritu creadcr del lengu~e cms
tanternente de lo material alo pensado"~, contiene la so
lemnidad y la broma, en su recorrido por los diversos 
estados de ánimo, con el placer como su cualidad 
instrínseca en la que reside precisamente su libertad. El 
gozo que ofrece el juego no es una situación pennanente 
de la vida común, implica mas bien el escaparse de ésta 
¡xrra p:xler reinventarla constantemente. 

Fn los niños la f oona lúdica es más pura, ellos hacen 
como si "fueran algo" y con facilidad consciente "regre· 
san" a su situación hilitual. F.xiste una relación estrecha 
entre juego infantil y creación artística; en los adultos en 
cambio, ésta actitud lúdica tiende a inhibirse y con ello las 
emociones, pues aunque el deseo de juego persista, este 
se canaliza a través del arte; según S. Freud "la fantasía 
como continuación del juego" que tiende el puente entre 
el mundo interno y el externo. El juego: 

... adorna a la vida, la complela y es, en esle 
senlido, imprescindible para la persona, 

38 HUIZINGA Johan,llomo ludens. p 16. 
39/bid. 
lOJbid,p.21. 

como función biológica, y para la comuni-

dad, pm el sentido que encierra. por ru signi· •• . , . . 
ficación, por su valor expresivo y por las co· 
nexiones espirituales y sociales que crea; en 
una palabra, como función cultura1.11 

El juego crea su pro¡io orden y se suprimen las cate· 
gorias de lo bueno, lo malo, la verdad y la falsedad. Paul 
Valéryha dicho que frente a las reglas del juego no cabe 
ningún escepticismo, se juega a ser otra cosa con tiem¡xi 
y espacio propios, donde se lucha por algo, asignando lo 
valores deseados a los elementos que se interrelacionan. 

El juego es real, no es ficticio, desde el momento en 
que encierra categorías vitales cerno la fantasía, el vértigo, 
la tensión p:x su incertidumbre, el azar, poniendo a ¡xue· 
balas cualidades ñsicas o inventivas del jugador. 

El acto lúdico cirece la libertad ¡xrrareinventar la vida 
dentro de su mundo mágico de ilusión y misterio como 
o¡x:ión creativa al mundo ordinario. 

La idea de este taller surgió de la necesidad de 
recodificar las formas que ya existen, y orientarlas hacia 
nuevas propuestas mediante el proceso de análisis del 
significado de los oojetos, ye! juego creativo de su combi· 
nación ¡xrra prooucir el discurso que se desea 

Fn este taller se pretende crear-entre otras cosas-
una actitud critica ¡xx parte de los participantes hacia el 
uso de las técnicas industriales y las manuales para eva· 
luar los dos campos de trab~o. 
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l.6.2. Ei ejercicio de las emociones 

El espectro, como el fondo del océano 
y el aire respirable del planeta pertenece --0 debería 

pertenecer- a todos y no a unos pocos. 
Alvin Toffler 

Los seres humanos sin excepción, han buscado des· 
de siempre nuevas y diferentes formas de expresión 
que contengan sus vivencias. 

La vida es una carga permanente de emociones 
que se \iven de un modo espontáneo y natural. 
Rousseau afirmaba que "la inteligencia se desarrolla en 
contacto con las cosas"; sin embargo, parece que el ser 
humano en la actualida~ tiende a alejarse de la sensa· 
ción que produce el uso de ciertas materias primas: 

"las urbes del XXI dependerán más de la información 
y conocimiento, y menos de los recursos naturales''. 12 

El contacto con las texturas y las fibras de un pa· 
pe!, provoca una sensación similar a la que tiene un 
alfarero cuando palpa y huele el barro húmedo, ese 
cúmulo de arcilla con caracteristicas propias, que reta 
a dejarse atrapar, para adquirir una forma diferente. 

F.ste acto de desafio es el que debe llevar a los crea· 
dores (participantes del taller) a a¡xxlerarse de los ma· 
teriales para manipularlos y llevarlos al terreno de su 
propia fuerza; como dice Jean Baudrillard: 'lQué hay 
más seductor que el desafío?". 

El ejercicio de las emociones requiere que estas 
sean reconocidas para que cada realizador las destine 
en favor de lo que va a producir. La seducción es inelu· 
díble en todo trabajo donde hay deseo; para dicho ejer· 
cicio, cada ser humano tiene su pro~a metodología -
por llamarle de alguna manera-, cada participante 
despliega un estilo personal que le ayuda a invocar a 
los duendes de las emociones que le han de conducir 
a lo largo de este proceso. 

Sencillamente se trata de prestar atención a las sen· 
saciones que se inclinan más o mejor en la balanza de 
la creatividad, y que resultan las más próximas al de· 
seo. 

F.ste ejercicio tiene el objetivo de hacer cotidiana la 
observación de las emociones que conducen necesa· 
riamente a la definición de un trabajo cada vez mejor 

12 MaMdo Adriana. La Jornada, jueves 15 de mayo de 199i, p. 27. sección cultura, tercera parte. 
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logrado, y funge también como la contraparte de la frial· 
dad de muchos de los objetos artísticos que se produ· 
cen. 

Para que esto suceda, es necesario llevar la seduc· 
ción a un plano en que refracte todas sus posibilida· 
des, para llenar el vacío con el vértigo de las sensacio
nes del que las genera y que involucra activamente a un 
¡ilblico ávido de conmoción. fJ manejo de las emocio
nes revela que e.xiste un secreto que despierta la curio
sidad de "seguir hurgando" en el objeto que se presen· 
ta a un destinatario o público. 

La obra que se produce debe contener ese duen· 
de-embrujo peculiar que por definición, encierra en sí 
mismo la insondable diferencia con el resto de las obras. 
Esa emoción volcada en el acto creativo es siempre el 
toque peculiar de un lenguaje y una calidez auténticos. 
La sensibilidad e.x¡xesada en la producción de un objeto 
es el aura que reíleja abiertamente la personalidad de 
su realizador. 

Cada creador puede inventar su propio esquema 
de sensaciones mediante la asociación de los concep
tos con las emociones, las texturas y los colores. De 
esta forma em~eza a reílejarse a sí mismo en los mate· 
riales que transforma cotidianamente. 

De esta forma se aprende a determinar qué sensa· 
ción producen los conceptos y los materiales en su 
persona, en la que quizá el triángulo y el color amarillo 
tienen diferente connotación. A partir de este ejemplo 
se deduce que puede elaborarse una teoria del color a 
partir de las propias emociones. 

El análisis del objeto del deseo es el liaje que cada 
participante emprende a lo más recóndito de sus emo
ciones; la necesidad de manifestarse y la forma que 
esta necesidad adopta, son producto de este proceso. 
De alli que el detenimiento en el estudio de las emocio
nes como fuerza potenciadora, debe conducir a pro
puestas más ricas. En este punto se observan los 
conceptos de los materiales y la sensación que pro· 
ducen en el diseñador, con la finalidad de que su 
integración lleve al realizador a la traducción 
objetual de esa fuerza. 

Para conocer la dimensión de las emociones es 
necesario explorarlas hasta encontrar las que mejor 
vehiculen el deseo del realizador. 

Con la idea de establecer una propuesta 
innovadora en el conte.xto de un taller de producción 
editorial alternativa, se plantea en primer lugar, el aná
lisis de los conceptos esenciales que fundamentan el 
encuentro de nuevas soluciones para el taller. 

A partir del momento en que los participantes de· 
finen su propio concepto de libro y el porqué de la 
producción editorial alternativa, se vuelve necesario 
apro~arse a la e.xploración de las emociones que dan 
1~da y lugar al objeto del deseo. 

fJ taller propone la reeducación de la sensibilidad, 
después de concluir que en el afán por solucionar las 
cuestiones prácticas cotidianas, el mundo de las emo
ciones se diluye frente al ritmo de vida que obliga a 
responder de f onna inmediata y automática, subordi· 
nando la intución al racionalismo. 
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La solución que este taller ofrece, es la conjun· 
ción de la intuición-reflexión como partes funda· 
mentales en todo acto creativo, mediante el juego 
libre de las invenciones, en las que los participan
tes ejercen el control sobre el tiempo de realiza
ción que la obra requiere, a la vez que esto les per· 
mite observar la proyección de las libertades y res· 
tricciones de la obra . 

... los rodeos conscientes y los extravíos 
controlados agudizan la critica. A través del 
daño llevan a lo más prudente, despiertan 
el deseo de alcanzar lo mejor y más perfec
to".43 

Este ejercicio pretende reabrir la sensibilidad que 
los participantes experimentan con los objetos a través 
del conocimiento sensorial y las emociones que estos 
provocan, por sus cualidades inmanentes y la asocia· 
ción de unos con otros para re-crear el lenguaje de los 
elementos. 

Según Kandinsky los colores cálidos des· 
tacan más en fo rmas agudas 
(t ri ángulo=amarlllo); los que reclinan en 
la profundidad tom an su forma en la 
redondez (circulo=azul); los colores os· 
euros se asocian a los objetos reciangula
res que pueden connotar sensación de 
tranquilidad, muerte , vacío etc. 
(cuadrado=negro, rojo).44 

42 WICK. Rainer. Pedagogía de la Bauhaus. p. 153. 
43 lbid p 180. 

El ejercicio de las emociones, responde al hecho 
de darles u soy continuidad en su aplicación perma
nente, como una de las partes fundamentales en la ac· 
titud de una propuesta diferente. 



1.6.3. Ei juego de las invenciones 
(el papel del capricho y el deseo) 

Como se relata en los capítulos anteriores, es dificil de· 
terminar si la obra puede soportar cambios fuertes en 
su proceso. Estos cambios se relacionan con la idea 
del "juego" al que se someten los materiales de trabajo 
y sus conceptos. 

En esta etapa, lo que se propone es la plena dispo
sición de los participantes a ex-perimentar el propio ca
pricho y el de los objetos, en el momento de empezar 
a armar el objeto que se desea. Los sentidos deben 
abrirse a la fuerza de la fantasía y de las diferentes ocu
rrencias que se agolpan en el momento de la unión de 
los materiales. 

Este acto libre es uno de los principales compo
nentes que se promueven en el trabajo de los realiza
dores; es un fenómeno con fuerza pro~a que normal
mente se reprime en aras de la funcionalidad para e1~

tar la "sorpresa'', ala que se considera un elemento 
sobre el que se tiene poco control, y peor aún es reco
nocer que se ha perdido la capacidad de sorpresa ante 
el bombardeo sistemático que los medios emiten satu
rando de información sin posibilidad alguna de discer · 
nirla. Quizá la producción de un libro de estas caracte
rísticas signifique aprehender aunque sea sólo parte 
del gran mosaico del fenómeno comunicacional. 

Este juego puede definirse también, como el acto 
de reciclaje de los objetos para producir nuevos con
ceptos, en el momento en que los significados se cru
zan y constituyen formas nuevas. 

Es un hecho que los conceptos y los materiales 
potencian el "juego" y que la función de los participan
tes en el taller, es la de abrirloyvitalizarlo. 
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Objetivo: 

En este capítulo se describe la planeación de un 
taller para la producción de libro objeto. Esta se
gunda parte del trabajo relata ejercicios colectivos 
de sensibilización, que desatan el fluido libre de 
ideas para provocar la fantasía, con la finalidad de 
transformar la lectura de los objetos y las imágenes 
cotidianas. 

Concretamente, en esta sección se describen 
los elementos reflexivos, y la importancia que me
recen tanto la cognición como la sensorialidad, así 
como los aspectos de orden práctico en todo aque
llo que se refiere a la aplicación de técnicas 
didácticas de orden manual. Estos elementos con
forman la técnica que soporta el "cómo" ha de apli
carse la idea de libro que cada participante desa
rrolló para concretar su propuesta. 

En la aplicación de las técnicas que se descri
ben a continuación, es fácil enumerar y detallar 
aquellas que se refieren al orden práctico. En cuan
to a las técnicas de reflexión y la capacidad de 
desinhibir la imaginación, se involucran procesos 
personales difíciles de enunciar. Por lo tanto, la for
ma de discernir estos ejercicios, y sobre todo lo que 
se refiere a su aplicación, es de cáracter absoluta
mente subjetivo. 

Se ha intentado que tanto los contenidos, como 
las formas (esto se refiere a la morfología del objeto 
producido), revelen en su totalidad el sentir de los 
participantes, respetando su lenguaje estético y su 
objeto de comunicación. 

Las técnicas que se proponen, son sencillamen
te una referencia, y por supuesto, pueden ser modi
ficadas y enriquecidas por la misma práctica y por 
la imaginación de los participantes. 

La fuerza de expresión 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 satisf acto
rio, están llenos de sorpresas y de recovecos, allí 
se involucran factores como tiempo-práctica y 
aplicación libre de la fantasía propia, para ganar 
terreno en lo que se refiere a la amplitud y la pro
fundidad de un libro objeto. 

Estas técnicas son sencillamente un apoyo para sen
tir y reflexionar que la creatividad es un proceso vital per · 
manen te, y que la producción de libros objeto es un me
dio para manifestarla 

A partir de este capítulo se disponen las partes 
del diseño de un objeto para proceder a su armado, 
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en la combinación de las emociones reconocidas 
previamente, y el acto lúdico de las invenciones a 
través de un método que por su flexibilidad, debe 
funcionar para todo el que se proponga una aven
tura creativa E.stas son sólo algunas sugerencias para en
caminar el deseo, que si bien igual no funciona para todos 
los participantes, al menos se espera que invite a la re
flexión sobre la experimentación del trabajo edito· 
rial autogestivo. 
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2. Un juego llamado libro 
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2.1. Reconocimiento de la evolución 
del libro 

Tanto en los talleres de adultos, corno en los de niños, se 
ha planteado a modo de introduccioo, la refle.xioo sobre 
la importancia del libro en la historia de la cultura. El 
origen de este medio de expresión descubre --0bvia· 
mente-, el desarrollo del papel como materia prima in· 
dispensable para la ¡xoduccioo de estos objetos. 

Un elemento importante para facilitar la compren· 
sión de los materiales con que se fabricó el papel en un 
principio, consiste en pro¡xircionar ejemplos "vivos" de 
papiro, pergamino, papel de arroz, ~odoo, seda, etcéte· 
ra, al mismotiem¡xi que se describen sus com¡xnentes 
(fibras y pigmentos) y su proceso de elaboración. 

Esto permite una aproximación a las texturas no sólo 
\isual, sino que facilita una mejor apreciación de 
las distintas cualidades de los papeles a través del 
olfato y el tacto. 

De forma sintética, se ¡xne al alcance de los partici· 
pan tes el material gráfico que muestra los libros desde su 
origen, como las tablas de arcilla, los dípticos griegos; los 
rollos de papiro; los pergaminos romanos cuando sur~ó 
la idea-que prevalece hasta la fecha- de armar los 
libros en cuadernillos coo un material más flexible, finali· 
7.ando coo el libro electrónico en f oona de disco. 

Con esta referencia histórica, empieza el tr a· 
bajo de sensibilización hacia el objeto llamado 
libro y sus componentes. 

A través de la reflexión sobre la historia del libro, es 
posible desentrañar y comprender cómo se generaron 
otras posibilidades como los libros de artista y/o libros 
objeto, que en su prüpJestaestética, ¡xescinden, en mu· 
ch os casos, del elemento textual. 

En la clasificación de los libros los participan· 
tes descubren que en la mayoría predomina el tex· 
to literario como pretexto con soluciones lúdicas y 
originales - a veces-, sin embargo, el libro objeto 
abre otras posibilidades de contener el texto: pue· 
de no tenerlo. 

Uno de los aspectos más importantes para ini· 
ciar la producción de un libro objeto, reside en el 
hecho de la "provocación sensorial"; apoyarse en 
material gráfico de trabajos que hayan realizado 
otras personas, y mejor aún si se muestra un libro 
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"en vivo" , que im~te al receptor a interactuar y que 
atrape sus sentidos, de forna tal, que los participan
tes aporten ideas y opiniones al respecto. 

Reglas del juego (la. 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 imágenes e inventar nuevas formas para el 
libro que se crea y se vea. 

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

El número de participantes oscila entre 15 y 
25, teniendo el taller una semana de duración 
aproximadamente. 

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

La dinámica de comprensión de los concep
tos involucrados en la producción de libros alterna
tivos a la industria editorial, reside en el hecho de 
que cada concepto que se propone, simultánea
mente ofrece una imagen visual como soporte para 
facilitar la comprensión del mismo: 

'Ver anexo. Entrel1sla con Yani Pecanins. 

Lo que trato de hacer en el taller es llevar es· 
los libros y provocar a la gente, ) hacer que a 
través de ver estos libros lan locos, se prenda 
y 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 producción que admite di· 
versos lenguajes estéticos. 

El absurdo colectivo (fábrica de imágenes) 

Imagen es la concatenación de realidades 
distintas y distantes. 

André Breton 

A continuación se sugiere un tema de trabajo. Co· 
lectivamente los participantes aportan sus temas fa· 
voritos, que simultáneamente van registrándose por 
el coordinador del taller. Una vez que se tiene la 
lista de propuestas, se inicia el trabajo de depura· 
ción de los temas, para escoger aquel que más 
provoca la emoción del grupo. Este primer ejer· 
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cicio colectivo funciona para involucrar a los par· 
ticipantes entre ellos, desde el momento en que 
asumen la 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: en la sección femenil del CERE.50, 
(San Luis Potosí, S. L. P.), los temas iniciales fueron 
los siguientes: cactus, miedo, bosque con agua, mu· 
ñecas, esclavitud, prisión, temblor, crecer, pesadi· 
!la, fuego, etcétera. 

De todas estas propuestas, con la que mejor 
se identificó la mayoría fue: "pesadilla" como sen· 
sación de angustia, esclavitud, miedo, imagina· 
ción, realidad, posesión, seducción, amor, etcé· 
lera. 

Una vez elegido un tema, ya sea colectivo o in· 
dilidual, se procede al análisis 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 elección y análisis del tema (indi\i· 
dual y/o colectivamente) se realiza un ejercicio 

gráfico de forma individual. Cada participante 
crea su propio personaje; el pretexto es la crea· 
ción de un Frankenstein *, aplicando el collage 
como técnica con diversos materiales gráficos, 
fotográficos, texturas ... El ejercicio del collage lle· 
va a los participantes a reinventar la propia reali· 
dad \isual y conceptual; encierra nociones como 
el reciclaje y la fantasía, derivando el trabajo en 
la creación de otros contextos para las imágenes 
ya existentes, tanto visuales como aquellas que 
subyacen a este lenguaje, en una asociación ar· 
bitraria de los elementos. 

A través de la invención del Frankenstein, se 
propone a los participantes la selección iconográfica 
o tipográfica que se relacione con el tema que han 
elegido; posteriormente la representan gráficamen· 
te en el personaje que crean, inventando contextos 
y nuevas imágenes. 

Entre los dadaístas y los surrealistas se difun· 
dió el término de collage, para definir "el acto de 
pegar". Quienes más lo utilizaron fueron Hans Arp 
y Max Ernst, componiendo imágenes yuxtapues· 
tas, y revelando una fuerte riqueza 1~sual y con· 
ceptual. En el prólogo a La femme 100 Tétes 
de Max Ernst, A. Breton dijo refiriéndose al 
collage: 

• tlFrankensrein es entre otras cosas una imagen de coilage, que funciona didácticamente para que los participantes del taller comprendan el significado 
de la asociación de realidades distintas. para crear un lenguaje expresivo insospechado. En los talleres donde se ha l!abajado con niños, pre\fo a 
cualquier explicación de esta técnica, se empieza recreando la historia de Frankenstein; lo monstruoso y el espanto, tiene una incidencia eficaz y directa 
en los niño~ 
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Este camino al conocimiento, que tiende a 
sustituir el más imponente de los desiertos sin 
espejismos por el más sorprendente de los 
bosques vírgenes, no es -desgraciadamente
de esos caminos que permitan volver atrás. 1 

Calavera exquisita 
El nombre original que dieron los surrealistas a cierta 
forma de creación literario-poética, fue cadáver 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 colaboración o colaboraciones anteriores. El 
ejemplo ya clásico que dió nombre al juego fue la 
primera frase obtenida: El cadáver-exquisito-bebe
rá-e/ vino-nuevo. Calavera exquisita, es versión 
mexicana de Cristina Orteales (CERESO, San Luis 
Potosí); dicha técnica también ha sido llamada la del 
muertilo ( CERF.50). Este ~ercicio se practica al princi
pio de cada sesión ya que se produce mucho más rápido 
que las otras técnicas. La producción de una calavera
º cadáver-exquisita consiste en escribir deforma auto
mática, las primeras imágenes que vengan a lamente, eii· 
tan do el proceso racionaliz.ador de las ideas. André Breton 
decía que mientras más tiem¡x.J se prolongue la escritura 
automática, las imágenes se vuelven más fuertes. En la 
calavera han participado incluso curiosos (que no f orrnan 

1 Blk\CO. Alberto, Un año de bondad. p. 22. 

parte del taller), involucrándolos a escribir y/o di
bujar. 

En el siguiente ejemplo de "calavera" cada ver
so corresponde a una persona diferente: 

Río morado con celos 
Así de volada 
El cadáver exquis ito partículas de ideas 
fantas magóricas que surgen de mi mente 
atormentada de encontrar a la muerte en su 
esencia total 
Pinturas extrañas sin sentido y aburridas* 

El collage y el cadáver exquisito, son parte de 
las técnicas de producción de imágenes; el collage 
se aplica al terreno gráfico que básicamente se res
tringe al plano bidimensional. 

Ya que uno de los propósitos del taller es la crea
ción de un libro objeto tridimensional, se ha 
implementado también la utilización del barro como 
otra de las técnicas posibles de sensibilización. 
Rousseau dijo que "la inteligencia se desarrolla en 
contacto con las cosas" y que la mayor parte de la 
gente "tiene poco o ningún contacto sensitivo con 
el suelo, con animales, o con la manipulación de 
madera, arcilla o metal", con el uso del barro se 
percibe el placer que ofrece la sensación del ele-

*Fragmenlo de calavera exquisila del 25 de marzo del 91 (CERESO, San Luis Plllosi, 5. L. P). 
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mento húmedo, su maleabilidad, olor, textura ... Por 
otro lado, se sugiere que cada uno moldee una fi. 
gura, por ejemplo: hacer una representación 
tridimensional de la 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 producción de la obra. El libro objeto pue· 
de tener los siguientes elementos: 
Personaje 
Acción 
Escenario 
Tiempo (época) 
Espacio 
Atmosfera 
Forma 
Color( es) 

Este ejercicio se realiza colectivamente de for· 
ma verbal en un principio. El resultado de la partid· 
pación libre del grupo es la producción de diversas 
imágenes fantasiosas. 

Después, cada participante reflexiona sobre 
el contenido que tiene para sí el tema elegido y 
que ha de interpretar de forma íntima, contem· 
piando los elementos anteriores que funcionan 
como guía para crear una narración. La elección 
de un concepto, una acción, sujeto, etcétera, que 
cada quien designe para cada elemento del jue· 

go, responde únicamente al desglose que se hace 
personalmente del significado del tema elegido, 
por lo tanto es una acción 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 experimentación de las sensaciones. 

Así por ejemplo, la "pesadilla" puede tener: 
Como personaje: La pesadilla misma; o bien pue· 
de ser el libro que se va a producir, o una página; 
una mano etc. 
Acción(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· 
ción al público). 
Atmosfera: depresiva, enigmática ... 
Forma y tamaño: cuadrada ... mediana 
Color( es): rojo, verde, morado ... 

Cada uno de estos elementos se desdobla en 
uno o más; pueden combinarse. Quizá también 
a través del proceso de trabajo, cambie el persa· 
naje al lugar del escenario, o este al de la forma. 
Los elementos de un juego llamado libro también 
existen para aprehender un posible control so· 
bre la f arma en que se quiere expresar la historia 
que cada participante ha creado, pero sobre todo 
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tienen que eficientar la representación de las imá
genes del tema elegido. 

Animar un libro objeto con los elementos que 
se mencionan, es un juego fácil de emprender con 
adultos o con niños mayores de diez años. 

Un ejercicio que también funciona, es elegir un 
cuento -incluso conocido-! con la intención de 
que los participantes lo reinventen, invirtiendo los 
papeles de los personajes, la ambientación, etcéte
ra, o 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 niños, sólo 
a veces con ligeras modificaciones. Si la produc
ción de un libro se plantea como juego, los niños 
acceden con una libertad impresionante; con los 
adultos sin embargo, sucede todo un proceso de 
racionalización de la palabra juego, que queda 
automáticamente ligada a una actitud infantil, por 
lo que vuelve necesaria una reflexión sobre el jue
go como parte de una actitud fundamental en dis· 
tintos ámbitos de la 1~da. 

Todos estos elementos de animación de los 
conceptos y de los objetos, facilitan soluciones en 
el cómo abordar, o emprender la realización del Ji. 
bro objeto, ya que es muy común encontrar en un 
grupo -sobre todo de adultos- , la dificultad in
mediata de acometer el vaóosi no se tiene una referencia 
pre11a 
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2.2. Diseño 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 difícil separar cada uno. A veces 
el resultado parece "simple", cuando en realidad la 
obra fue sometida a un proceso de síntesis que sólo 
el creador conoce. 

La fuerza de una obra consiste en la congruencia de 
todos los elementos en su conjunto. 

F:<lste la posibilidad de que los participantes elabo
ren su ¡xo¡ja teoría del ccior basada en sus emociones, es 
decir, que a cada ccior se le asigne un valor, de acuerdo a 
la sensación que le provoca; de esta f orrna define su dis· 
curso, al menos en un ~ano cromático. 

La forma y el color siempre se combinan y no 
precisamente de forma accidental, sino por un acto 

intuitivo o 1 oluntario. Los elementos formales v 
cromáticos en un principio, se observan por sepa· 
rada, pero una vez que se les asignan valores, su 
combinación debe \igorizar la propuesta que se 
quiere expresar. Este acto es el juego de la intui· 
ción-reflexión que empieza a orientar la fantasía e 
imaginación del participante hacia lo que desea pro
ducir. 

La solución formal recae en el giro que cada 
participante le da a la combinación de los mate· 
riales que contiene su obra, ya sean estos obje· 
tos, gráfica, texturas ... ; es en este punto donde 
puede trascenderse la morfología convencional 
de libro y establecer una propuesta diferente para 
su obra. 

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

La f arma de un libro puede constituirse en la· 
berinto: compartimentos o casillas, que mantienen cierta 
analogía con la idea de página como el espacio físi· 
co donde se coloca un objeto o una imagen. 
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En la creación de libros objeto, no se han esta· 
blecido lineamientos de producción, ni de uso, que 
garanticen la buena solución de una obra, sino que 
resulta más bien un trabajo de orden intuitivo. Es 
por esto que muchos de los conceptos acerca del 
diseño, que se manejan aquí, no se apegan a las 
definiciones del diseño editorial tradicional; se tra· 
ta simplemente de establecer un método libre que 
presenta coincidencias con el diseño editorial. 

Para definir la resolución formal de un libro 
objeto, hay que tener en cuenta que existe un in· 
terlocutor. Otro aspecto importante para el dise
ño de la forma y la combinación de los concep
tos, es establecer de antemano el tipo de repro
ducción 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 
elaboración de una maqueta que contenga todas 
las cualidades formales y conceptuales antes de 
acometer la obra. 

La observación detenida de las cualidades del 
libro objeto ofrece diferentes soluciones a lo largo 
de su desarrollo. A este respecto, el realizador esta· 
blece con los elementos que contiene su libro, todo 
un juego creativo de invenciones, muchas veces ca· 
prichosas, que pueden cambiar la idea original. 

La apariencia física o exterior, es uno de 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 aspecto en 
lo que se refiere a su estandarización recta-angular, 
lo cual no significa que el libro objeto deba romper 
permanentemente esta apariencia física. Muchos 
libros objeto se han producido bajo este esque· 
ma formal, sin embargo también permiten una 
transgresión de su aspecto físico, con el debido 
cuidado de no convertirlo en arte objeto o escul· 
tura. Esta posibilidad de ruptura morfológica es 
un aspecto importante que invita a su explora· 
ción. 

En la entrevista realizada a Yani Pecanins (ver 
anexo), ella menciona la posibilidad de que un li· 
bro objeto tenga la f arma de una plancha, o de un 
vestido, digamos libros escultura. Gabriel Macotela 
produjo el libro Jaula , para el que usó una jaula de 
pájaro donde las páginas quedaron colocadas al 
interior. 

La forma es casi siempre el primer contacto que 
tiene el público con el libro objeto. Surge de súbito un 
lazo visual con la apariencia física de un objeto. La 
f arma puede economizar ener~a para eficientar el dis· 
curso de la obra; por esto la imagen del libro objeto 
debe de proyectarse desde su apariencia física. 
La forma es también parte de la síntesis de lo que 
se desea expresar. En el libro objeto, fondo y for· 
ma se vigorizan uno al otro. 
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Acabado 
En el mundo de los libro objetistas, hay quienes 
consideran imprescindible el conocimiento sobre 
técnicas de encuadernación. 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
lación 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 al interior de dos tapas. Con esto se constata que 
la imagen del libro común, que se presenta a lo lar
go de la educación escolar, es siempre la ref eren
cia inmediata que describe al objeto llamado libro. 
Sin embargo, en el momento que se ofrecen otras 
posibilidades a través de material de apoyo gráfico
visual, los adultos empiezan a explorar distintas al
ternativas de resolución formal y conceptual - aun
que con tiento-, que los conduce a crear objetos 
con los que no se tiene mucha familiaridad, máxi
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 lo requiere. Si desde el principio 
el creador decidió producir un acordeón, lo puede 
resolver por medio de dobleces, si el tamaño de pa· 
pe! lo 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, o en un 
gancho; o simplemente enrollado alrededor de un 
tubo. 

El tema elegido para diseñar un libro objeto, 
puede significar la coartada que defina su morfolo
gía. Todo aquello que concierne al desarrollo de 
propuestas formales diferentes, requiere de un pro
ceso más largo de experimentación en la produc
ción del libro objeto. Sólo en la búsqueda perma
nente de los realizadores se alimenta la compren
sión hacia una obra de esta naturaleza. 

Tipo de reproducción 
Los libros elaborados artesanalmente, sobre todo 
los más cercanos a la forma convencional, se han 
reproducido de forma que uno se asemeja comple· 
lamente al otro, aunque su reproducción no sea a 
través de medios automáticos como el off set; no 
obstante, este tipo de edición es llamado alternati· 
va. En los años 70 se usó el mimeográfo como me· 
dio de reproducción económico, sin embargo el pro
ducto realizado con este medio no se diferencia de 
la imprenta off set, salvo en lo que se refiere a la calidad 
del proceso y al tiraje. De lo que se trata es finalmente de 
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obtener un producto que sea idéntico a su original. 
Con el libro de artista y el libro objeto, la propuesta 

se encamina a la prcxlucción de un libro único, irrepeti· 
ble. Muchos libro objetistas han creado tirajes a 
partir de una idea original, sin embargo, en el mo
mento en que un tipo de libro se somete a un pro
ceso de reproducción, por rústico que sea, empie· 
za a asemejarse a los libros convencionales, no im· 
porta el tiraje de la obra. El libro objeto es único en 
lo que se refiere a la aplicación de un proceso ma· 
nual, que por más que se pretenda, no puede re· 
producirse fácilmente. Podrán lograrse semejanzas, 
pero realmente se estarían realizando copias de 
estos. 

El carácter de obra única que presenta el li· 
bro objeto, es uno de los elementos importantes 
para su definición ya que es una de las caracte· 
rísticas que lo distingue del resto de los libros, 
sobre todo en lo que respecta a las aportaciones 
que sólo pueden lograrse manualmente. 

Presentación de maqueta 
Como en todos los trabajos que involucran una 
propuesta visual-conceptual, la presentación de 
una maqueta comprueba si sus aspectos no se 
traicionan el uno al otro. La maqueta en este caso, 
es la concreción objetual de la idea o del deseo 
generador del libro. La presentación de una ma· 
que ta en este tipo de taller, responde a dif eren· 
tes factores como el tiempo, en el que se pueden 

involucrar procesos más elaborados; el tipo de 
participantes (que en el caso de los adultos, la 
tendencia predominante es hacia la 
racionalización del trabajo), para los que resulta 
más convincente el diseño de una maqueta, que 
permite reiisar las fallas manuales y la idea que 
generó la obra. 

Cuando los participantes son niños, no requie· 
ren de ninguna obra previa que confirme lo que 
quieren decir. f.xiste en ellos una intención prima· 
ria y certera de lo que se produce. El lenguaje y la 
propuesta de los niños, son en este sentido espon· 
táneos y libres. La presentación de una maqueta, 
significa para ellos el producto final en sí mismo. Es 
inútil convencerlos de la necesidad de analizar si 
su idea primigenia fue optimizada por la forma, ya 
que la posibilidad de incongruencia se reduce no· 
toriamente, al contrario de los adultos. 
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2.3. Concepto de reciclaje 

Este bloque se relaciona con el cálculo del mate
rial y del trabajo que se necesita para la 
optimización de una obra. 

Se ha establecido el desperdicio como cos
tumbre en un medio donde todo se encuentra re
lativamente al alcance. Sin embargo, la carrera 
de diseño se encarece cada vez más, debido al 
costo de los materiales que exigen renovación per
manente. No debe permitirse la exclusil~dad de 
estas disciplinas a grupos reducidos, sino asumir 
una actitud que dinamice y ponga en práctica el 
reciclaje como parte del método de enseñanza, una 
tarea urgente que el momento requiere. 

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

co, sin calcular el desperdicio masivo. Se le ha he· 
cho creer al diseñador que un trabajo de calidad es 
aquel que se presenta únicamente sobre papeles 
nuevos y costosos, cuando la creatividad puede 
aplicarse de igual f arma sobre los montones 
apilados que una vez se utilizaron, y que se consi· 
deran inservibles. 

Es muy difícil sustraerse a la tentación 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 adquisición de pa· 
peles para diseño es inminente, y es importante 
tener conocimiento de ellos para la elaboración 
de un muestrario. 

En lo que más hace énfasis este trabajo, es 
en la disposición para reutilizar lo más a la mano. 
Un ejemplo claro de lo que aquí se explica, es el 
libro Animales Mexicanos, que se imprimió en 
tiempos de escasez de papel, debido a la guerra. 
La impresión de este libro se resolvió aprovechan· 
do el reverso de un papel que ya se había utiliza· 
do, de modo que la impresión anterior quedó es· 
condida gracias al artificio creativo de la encua· 
dernación. 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-
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ducción; respecto a este punto, se invita a los parti· 
cipantes a reutilizar diversos objetos que estan a su 
alcance (fotografías, carlas, 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 característica imprescindible para la produc· 
ción de libro objeto, ya que puede crearse con 
los materiales más diversos que existen en el 
mercado. 

En el taller se propone la búsqueda de aque· 
!los objetos devalorados o conservados a veces 
por simple espíritu coleccionista, que puedan 
aplicarse a la propuesta que cada participante se 
plantea. 

flaf)(J'(Jdón de papel 
Un ejemplo de elaboración de papel es la técni· 
ca washi; nombre tradicional de los papeles ja· 
pon eses 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· 
ción, se procesan con dif eren les componentes 
químicos que determinan su durabilidad, texlu· 
ra y resistencia. Los papeles japoneses se fabri · 
can directamente de plantas crudas (sin prepa· 

rar) con alto contenido de celulosa. Según la plan· 
la que se emplee varía el grado de resistencia, 
textura, opacidad, color y peso. 

La técnica washi para la fabricación de papel 
se utiliza de manera sistemática desde hace cien· 
tos de años. En el mercado de libros, existen algu
nos manuales que explican cómo puede elaborar· 
se papel fácilmente y con herramientas muy eco· 
nómicas. 

Esta técnica es una buena alternativa que solu· 
ciona parcialmente la adquisición y el uso de dif e
renles papeles; sencillamente el proceso washi 
puede utilizarse para reciclar, además de que re· 
sulta entretenido, es un sistema que hace producli· 
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 lodo un arle; de este modo el realizador de 
un libro objeto atiende al desperdicio y además 
lo emplea creativamenle. 

La idea de reciclar materia orgánica para ha· 
cer papel, es tan antigua como su misma inven· 
ción por los chinos (105 d.C.), cuando lo elabora· 
ban con tiras de seda, mallas viejas de pesca o 
trapos. Existen muchos ejemplos conlemporá· 
neos de papel hecho a mano con pedazos de tela 
de algodón por ejemplo. Como se aprecia en la 
técnica washi y en la china, no sólo puede apro· 
vecharse el papel usado, sino combinarse con 
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diferentes materiales orgánicos para crear textu
ras interesantes. La inversión económica para la 
aplicación de esta técnica, se encuentra en la bús
queda y colección de elementos reciclables; cada 
residuo que se utiliza, produce un tipo de papel 
diferente, con sus propias características. 

Esta actividad va más allá del puro quehacer 
artesanal; si se practica en mayor escala puede sol
ventar de algún modo, el daño que se le causa al 
ambiente. La técnica washi es un ejemplo claro de 
la producción de una obra en la que interactúan el 
juego de las invenciones y la creación aplicada, a 
través de un proceso fascinante y que reditúa solu
ciones satisfactorias. 

En todos los talleres realizados hasta el momen· 
to, uno de los aspectos más atractivos en lo que se 
refiere a las técnicas de tipo práctico, es la produc
ción de papel a mano. Tanto para niños como para 
adultos, ha significado un proceso sumamente di· 
dáctico. 

El hecho de crear un libro, empezando por la 
elaboración de su papel, enfatiza aún más su ca
rácter manual-artesanal. La experiencia obteni· 
da a lo largo de los talleres, evidencia una gran 
curiosidad y necesidad de experimentación de 
parte de la gente que participa. Ha sido tal vez 
una de las técnicas más importantes en la pro· 
ducción de libros en el taller; sólo se plantea 
como una posibilidad creativa más, en lo que res· 
pecta a las herramientas técnicas que se ofrecen. 

En un principio, los comentarios han sido di ver· 
sos respecto a la producción del propio papel; 
siempre hay alguien que prefiere comprar pape· 
les de aspecto terso, liso, uniforme, aunque final· 
mente ha predominado la fascinación ante una 
técnica novedosa, que clarifica muchas cosas en 
su proceso. 

l:J hecho de hacer~ amano, remite inmediata
mente a la historia del libro, sobre todo si se trata 
de un taller donde se experimenta la realización de 
una propuesta de libro en la que es necesario des· 
entrañarlo conceptual yobjetualmente como lo hizo 
Dieter Roth. 

En lo que respecta al papel reciclado (que es 
un artificio occidental), se utiliza papel de desper· 
<licio, que es celulosa procesada, como el bond, que 
es de uso más común. 

Todos los papeles de uso casero pueden red· 
ciarse, excepto aquellos a los que se ha aplicado 
algun tipo de plastificado, o que contengan una capa 
gruesa de caolín (barniz). En el taller se ha evitado 
el papel periódico por la fragilidad que presenta, por 
ser de los más reciclados mediante procedimien
tos químicos con un nivel de acidez muy alto. Final
mente, reciclar papel ha sido el medio más econó
mico de acceder al papel que cada obra necesita. 

Si los participantes del taller se interesan en la 
producción de papel a mano, pueden elaborar -
para su propio uso-, un muestrario de reciclados 
de diferentes materiales. Así conforma, paralela-
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mente a su trabajo, un laboratorio de papel a su 
gusto. 

Además del reciclaje de materiales natura· 
les y/o procesados para hacer papel, puede crear· 
se también un archivo de objetos desde viñetas 
hasta cosas tridimensionales, reutilizables con un 
enfoque conceptual distinto al que tenían, 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 recolección puede resultar más 
económica que la compra de muestrarios, aunque 
también es importante conocer los papeles impor· 
lados que no son de uso común, y que tienen un 
costo elevado. 

Este es un problema de actitud ante el con· 
cepto más amplio de reciclaje, frente al desper· 
dicio desmedido de los materiales de uso común. 
Este capítulo promueve la creación de un archi· 
vo de materiales de desperdicio y el intercambio 
de los mismos con los demás participantes del 
taller. 

El objeto de la reeducación de la manualidad 
tiene como fin primordial que el diseñador entre 
en contacto con los componentes de la materia, 
para reconocer después, las sensaciones que es· 
tos le sugieren, además del análisis y la observa· 
ción de cómo han sido tratados técnica y 
orgánicamente para su elaboración. De este 
modo los participantes establecen un sistema de 

relaciones entre los diversos materiales, que los 
sensibiliza en la elección de aquellos más conve· 
nientes para la obra que desea realizar. 

Este sistema de relaciones los conduce a la ela· 
boración 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 nú· 
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 más 
habilidad qué tipo de materiales requieren para un 
nuevo trabajo. 

El estudio de los materiales se sistematiza en el 
análisis de sus condiciones y posibilidades construc· 
ti vas, funcionales y económicas en una tarea de cla· 
sificación con la que los participantes deben 
involucrarse. La clasificación física de los campo· 
nentes, corre paralela a la sensitiva, y de esta com· 
binación se desprende una tipología final en la 
definición de los conceptos interpretados para la 
conducción del trabajo. 
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Objetivo: 

El libro objeto es eminentemente una forma de e,x
presión, que como toda obra de arte o artesanía, 
lleva implícitos sus signos de comunicación. La rea
lización de libro objetos en los diferentes talleres, 
ha permitido constatar que por lo general, los parti· 
cipantes ya sean niños o adultos, tienen un destina
tario en mente desde el momento en que empie· 
zan a realizar su trabajo. La necesidad de expresar 
"algo" está latente, aunque a veces no existen los 
medios adecuados para hacerlo. Esto sucede con 
más frecuencia en la gente iletrada, o en aquella 
que se encuentra en una situación social margina
da. La palabra escrita o verbalizada, no siempre 
garantiza ser el medio más adecuado para el co
mún de la gente, de allí la importancia de ofrecer 
alternativas de expresión que puedan ser aborda
das por la generalidad. Como el libro objeto puede 
prescindir de la textualidad, ha resultado una pro
puesta de expresión eficaz y menos inhibitoria para 
aquellos que no escriben ni leen, tal vez por el he
cho de ser una alternativa lúdica-libre, pero sobre
todo, al manifestarse como una posibilidad menos 
rigurosa si se ofrece como espacio de recreación 
de la propia sensibilidad. 

En este capítulo se relata la parte final del pro
ceso creativo como la prueba última del libro obje-

to producido, en el momento de mostrarlo al públi
co, para constatar su fuerza y también sus limita
ciones como medio de expresión poco usual. 

En los talleres han participado 
alternadamente adultos y niños con objeto de 
intercambiar formas de expresión y sobretodo 
para tratar en la medida de los posible, que los 
adultos se "contagien" de la libertad con que los 
niños acometen su trabajo. Al final de cada taller 
se ha entregado a los adultos (y a los niños ma
yores de diez años), un formato de evaluación del 
taller, siendo la mayoría de los asitentes promo
tores culturales y profesores de escuela primaria 
y eduación especial. 

En este capítulo se transcriben algunos testimo
nios sobre las experiencias de los mismos realiza
dores de libro objeto, así como opiniones de perso
nas que conocen de cerca el proyecto, y el público 
que asistió a la presentación de los libros realizados 
a lo largo de estos talleres, el 24 de julio de 1997. 
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3. Relación del libro objeto con el espectador 

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

Los talleres realizados se proponen como espa· 
cio lúdico, abierto al público en general, para que a 
su vez, los resultados puedan mostrarse no sólo al 

público "culto" consumidor de obras de arte. Al 
respecto, es importante mencionar que existen 
movimientos artísticos surgidos en períodos so· 
ciales específicos, en los que la obra de arte re· 
quería otro tipo de espectadores. Un ejemplo fue 
el arte pop, surgido en E. U. en los años sesenta, 
que planteó como premisa, la posibilidad de acer
car el arte a la \ida cotidiana, en un intento de 
arrebatarle su exclusividad, implicando la 
desmitificación del objeto de arte. 

Es importante no olvidar, dentro de un contexto 
histórico, que el libro objeto y el libro de artista, fue· 
ron propuestas alimentadas en un ámbito socio
cultural en los setenta, en que se conformaron fo. 
ros de expresión distintos a los que ya existían. Sin 
embargo, la importancia del libro objeto no reside 
precisamente en el hecho de tener como ref eren· 
cia el arte contemporáneo, porque ni siquiera se le 
ha clasificado dentro de las artes plásticas, sino más 
bien, en todo aquello que lo involucra como un me· 
dio más, o dicho de otro modo, como un pretexto 
para que en su proceso se reconozca la propia ca
pacidad inventiva, y la manifestación libre de las sen· 
saciones más íntimas. 

Si esto ha sido posible en el arte, deben acep· 
tarse entonces esas otras posibilidades de crea· 
ción como el libro objeto, que tienen un impacto 
más 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 
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muchos, va más allá de lo popular, puesto que 
todo individuo que experimenta este tipo de pro· 
ceso, puede ser capaz de crear objetos artísticos 
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 únicamente a la 
apreciación del público culto, ya que si se le ana· 
!izara desde un punto de vista estético, no mere· 
cería un lugar "digno" como obra de arte. El libro 
objeto no tiene como característica obligatoria el 
ser "obra de arte"; sin embargo su posición pue· 
de reforzarse cuando se conocen sus orígenes en 
la historia del libro convencional y como alterna· 
tiva de expresión dentro del arte contemporáneo. 
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 que lo colocara como propuesta de vanguar· 
día en los sesenta; o si existió antes de M. Duchamp, 
o a partir de D. Roth. Por lo tanto, no se le debe exi· 
gir al público destinatario de la obra, que sea cono· 
cedor de todos estos detalles; el libro objeto 
involucra sencillamente otra actitud de apreciación. 

Al igual que otras formas de arte, se aprecia a 
través de los sentidos como vía inmediata de ex· 
ploración; y después, deviene un proceso 
cognositivo sobre su propuesta conceptual y téc· 
ni ca. De la misma forma, en un libro objeto, se 

aprecia sensorialmente, y tiene el objetivo de 
provocar una reacción en el espectador. 

Respecto a los libro objetos producidos a lo 
largo de los talleres, las respuestas del público 
han sido diversas. Por supuesto, no siempre favo· 
rabies; finalmente el mejor crítico del libro obje· 
to es el mismo público, como la parte que cola· 
bora inconcientemente a finalizar la obra que se 
presenta, ya sea a través de su opinión, o senci· 
!lamente por la manera en que se permita la cu· 
riosidad y la sorpresa, ante objetos de man uf ac· 
tura poco común. En el público adulto sobre todo, 
se manifiesta una reacción de extrañeza. En este 
sentido, también es necesario sensibilizar a los 
posibles receptores sobre cómo leer estos libros 
que no tienen un principio y un final 
preestablecidos; su narración no lineal, y muchas 
veces destextualizada, produce la sensación de 
caos en lo que se les comunica. El libro objeto no 
establece un manual de uso para su compren· 
sión o su lectura, a menos que esta fuera su coar· 
ta da. 

En el taller realizado en Cd. Valles (San Luis 
Potosí, mayo del 97), se trabajó con un grupo de 
20 profesores de educación primaria y especial 
del sistema !radicional de enseñanza. La idea ge· 
neralizada sobre las aportaciones que recibirían 
del taller, era que aprenderían una técnica nue· 
va (papel reciclado), que les funcionaría como 
"novedad" para aumentar su bagaje en 
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manualidades. Manifestaron abiertamente su in· 
clinación a considerar que el aspecto didáctico 
se de'sarrolla sólo a partir del conocimiento de 
nuevas técnicas de trabajo y no en la idea de que, 
para que una técnica didáctica sea lo suficientemen· 
te adecuada, se necesita un trabajo previo de re· 
flexión en torno a las propuestas conceptuales, y 
así generar propuestas verdaderamente creativas, 
pues la creatividad no se reduce al dominio de una 
técnica o al acabado "preciosista" de los trabajos. 

Resultó muy difícil romper con las "fórmulas" 
decorativista·barrocas, debido a ese impulso de sa· 
turación manual, para lo que resultan muy hábiles. 
Su lenguaje estético permanece intacto desde hace 
años, reproduciendo modelos estereotipados que 
no se reinventan ni recrean en la medida en que se 
sigue trabajando con esquemas que no se renue· 
van. La idea del libro ordinario está muy arraigada 
en su profesión, por esto se mostraron sorprendi· 
dos de la propuesta que se les planteaba; el mate· 
ria! fotográfico y los ~emplos sobre esa otra forma 
de hacer libros, les pareció, en comentarios de mu· 
chos, absolutamente excéntrica. Para romper este· 
reotipos es necesario continuar experimentando, 
para que poco a poco vaya refrescándose 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 y el prejuicio, cuando 
se abre una actidud lúdica y libre, sobretodo si esta 
no se asume como "tarea". 

Todos los trabajos producidos en los talleres, 
son evaluados por los mismos participantes al fi. 
na! -antes de exponerlos al público-, con la in· 
tendón 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 intención más bien es sembrar la inquie· 
tud para seguir experimentando. Finalmente el 
proceso es inagotable, pero en la medida que se 
practique, se amplía la inquietud, no tanto para 
desentrañar el libro objeto, sino para fortalecer 
la capacidad creativa. 

Los talleres que aquí se relatan, se ofrecen al 
público en general; no se buscan participantes 
con formación específica, o que esten relaciona
dos con una actividad artística; por esto, la obra 
terminada se exhibe también al público en gene· 
ral. La intención, es estimular la curiosidad del 
público 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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Taller de papel hecho a mano 
y µroducción de libro alternativo 
Facultad del Hábitat de la Universidad 
Autónoma de San Luis Potosí. 
Octubre de 1997 

Autor: 
Ulises Hernández Aguil ar 
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3.1. Funcionalldad subjetiva y objetiva 

Producir un libro objeto, así como participar en 
su apreciación, tiene eminentemente un carác
ter subjetivo muy fuerte, desde el momento en 
que se ponen de manifiesto distintas formas de 
pensar y de sentir. Al apreciar un libro objeto, el 
espectador aplica la lectura más conveniente a 
sus sentidos; interpreta a través de su sensibili· 
dad la información que se le está transmitiendo. 
Tal como sucede en el arte, donde las imágenes 
conceptuales y visuales conectan realidades dis
tintas 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, 1isuales, táctiles, morfológicos ... logra cierto ni
vel de congruencia, es entonces que la imagen se 
vuelve más poderosa, y por tanto, quizá más fácil 
de comprender v de sentir aquello que propone el 
realizador de una obra. 

El libro objeto permite la interactividad entre 
el realizador y el referente, ya que no ofrece una 
lectura lineal, por lo que puede interrumpirse avo
luntad del que lo aprecia. El usuario "abre" el li
bro donde quiere, el acceso es siempre aleatorio, 
lo que enfatiza el caráter lúdico de su apreciación. 
A diferencia de la obra de arte donde la imagen 
predominante es visual, situación que exige una ac
titud contemplativa, en el libro objeto es fundamen
tal participar con todos los sentidos: "se suplica tocar" 
(citando a Duchamp ). 

En un principio, lo que atrapa al público en este 
tipo de propuesta es la forma. El público como con
sumidor de mensajes de comunicación en todas sus 
modalidades, es casi siempre el juez más 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 extrañar sin embargo, que en la era del 
productivismo, resulte sumamente dificil generar, 
pero sobretodo, mantener espacios que promueven 
una actitud de sensibilización y creatividad, como 
proceso 1ital permanente, y que pueda manifestarse 
en la experimentación-producción de obras únicas 
como el libro objeto, o en su caso la artesanía. 
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Es evidente que en la vóragine tecnológica se 
ra cerrando el espacio-tiempo para la expresión li
bre de los sentidos. A veces se pierde de vista que 
la expresión creativa como proceso del conocimien
to de todo individuo, es y será siempre el objetivo, y 
que su posibilidad de manifestarse se adecúa al 
medio específico que le corresponde. Los produc
tos artesanales o manufacturados rústicamente, 
parecen ya "especies" en extinción, ante la inmi
nencia del desarrollo tecnológico. Sin embargo, no 
hay que olvidar que la tecnología es sólo el medio 
del que se vale un individuo para arribar de manera 
más eficiente a la concreción de sus ideas. Los me
dios de expresión, sean artesanales o de alta tecno
logía, deben ser complementarios el uno del otro; 
por lo tanto, hay medios que no se sustituyen; otros 
en cambio, manifiestan su evolución al incorporar 
nueva tecnología. 

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 producción no abarca 
un público más 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 

1 MALv100. Adriana La jornada jueves 15 de mayo de 1997. p. 27 

soll'entar 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 satisfacción mínima de 
necesidades básicas, enlre las que está la capaci
dad de reclamar 'el derecho a tener derechos', sea 
reconocido, en los hechos, el derecho a la cultura, 
al acceso a la información, a canales de expresión 
y representación. 1 

La apreciación de lo cotidiano define una fuerte ten· 
dencia a la cultura visualista, que ha saturado lapo
sibilidad de "digestión" en el consumo de imáge
nes, restringiendo la capacidad sensorial a lo pura
mente gráfico. Con el desarrollo de la tecnología se 
ha generado el gran mercado de imágenes visuales 
que compiten en el terreno de la espectacularidad 
y la inmediatez como premisas fundamentales de 
seducción, convirtiéndose en el fin único de mu
chos medios. 

El golpeteo sistemático en sus nuevas formas 
de producción, parece que ha saturado también 
cualquier espacio posible para la crítica 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 imágenes como forma primigenia 
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del conocimiento y abrirlo hacia campos 
proposilivos, que aunque menos "efectistas", 
muestran en forma más clara, la necesidad de 
expresión 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 producción de libro objeto, como 
espacio abierto a la expresión creativa, es una 
propuesta que tiene vigencia -en el marco so· 
cía! del desarrollo tecnológico-- y que requiere 
de otra "lente" para ser af ocado, propone la bús· 
queda de la imagen detrás del ojo; propone la 
interacción contra una actitud pasiva; propone el 
re-creo para los sentidos. 
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Taller itinerante de 
expresión creat iva 
San Luis Potosí, S. L. P. 
Mayo de 1999 

Autor : 
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3.2. Texto de presentación de la exposición 
de los libros objeto 

fJ hombre, desde que tenemos memoria y regis
tros que lo atestigüen, ha procurado lenguajes para 
transmitir sus sentimientos: de amor, miedo,, duda, 
esperanza, melancolía; pero también, el orgullo de 
ser -a pesar de inacabado-, inteligente, creador, 
pensante, constructor, transforma9or, de su entrono, 
pero también de sí mismo; capaz de aprender de 
los aciertos, la fantasía y la producción, pero tam
bién de los sinsabores, la soledad el dolor, la pérdi
da de la libertad y la injusticia. 

FJ hombre, ese artista natural que habita en cada 
uno de nosotros, encuentra en la expresión, en la 

abstracción, un lenguaje propio que, entre más pri· 
mitivo y si no se contamina de imitaciones, es más 
genuino, propositivo e, incluso, profundo y compren
sible. 

Por eso, el motivo que hoy nos congrega, la con· 
templación, apreciación y lectura de los libros ob· 
jeto realizados por menores trabajadores de la ca
lle, mujeres carentes de libertad y niños de diversos 
talleres creativos son singulares y expresivos obje· 
tos artísticos que aglutinan un esfuerzo de creación, 
una manera de componer el propio mundo y 
expresarlo con volumen, color, textura, pegotes y 
muchos recuerdos entrañables que afloraron para 
llamar a la nostalgia de otros días. 

Si quisieramos encontrar el arte mayor de lo 
cotidiano, algo espontáneo, no inducido, habría 
que acudir a la expresión temprana del niño, 
quien realiza grabados, collages, con singular 
maestría en cuanto a composición, propuesta 
estética, incorporación genuina de contenidos, 
transparencia en el trazo, ejercicio del dibujo y el 
color. 

Pero ese niño artístico, propiedad primigenia 
de todos, casi siempre nos es arrebatado por la 
domesticación, la imposición de formas unifica· 
doras (exposición al dictado de los medios de co
municación, la escuela, la política, la moral, las 
instituciones laicas y teocráticas), por eso lo que 
hoy vemos, los libros-arte·objeto, no sólo es un .. ~·!\X:. :(¡~ 
ejercicio de creación, sino de libertad, para el cual ~el 'A' ~ .. , 
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los productores de los mismos, seguramente bien 
motivados, plasmaron, en el papel fabricado por 
ellos y aderezándolo con recortes, fragmentos de 
objetos de uso, y miniaturas, lo que les vino en gana 
y se plasmaron ellas y ellos al proyectar sus senti· 
mientas e ideas. 

iNo es una manera de volvernos niños, artistas, 
seres pensantes que aman y se aman en libertad! 

Jorge Ram~ez Pardo 
24 de julio de 1997. San Luis Potosí, S. L. P. 
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Taller itinerante de 
expresión creativa 
San Luis Potosí, S. L. P. 
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Autor: 
Marcelo Gómez Paredes 
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1 Título: 
Libro payaso 



3.3. Testimonios 

lCuál fue el objetivo del taller? 
Implementar estrategias que coadyuven al desarro
llo de la capacidad creativa a través de la elabora· 
ción de un libro objeto. Fortalecer la inventiva 
Profr. Julio Jiménez Palomo del Proyecto 
"Educando para la Vida ". Abril del 97. 
Cd. de San Luis Potosí. 

¿Considera que cumplió su objetivo? 
Se abrió un campo nuevo para mí en cuanto a e.x· 
presión y disfrute del tiempo. 
José Luis Salas G., "Centro de Orientación y 
Desarrollo lnf anti/ COD/". Río Verde S. L. P 
Junio de 1997. 

lCuál fue el objetivo del taller? 
Aprender a reciclar el papel y despertar nuestros 
sentimientos, emociones y pensamientos a través 
de la poesía, versos, etcétera. 
Ma. Elena García Barrón, CODI. Río Verde S. L. P 
Junio de 1997. 

lConsidera que cumplió su objetivo? 
Sí, porque fue la aplicación práctico teórica muy 
completa, dinámica, 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 niños 
Bueno, a mí me pareció este taller muy interesante, 
isaben por qué1 porque fue como una fantasía o un 
sueño vuelto realidad. 
Nemesio Zapata Peña. 1 O años. Matehuala, S. L. P 
Mayo de 1997. 

Arrú también me pareció bien porque antes desperdicia· 
ba papel y ahcra lo reciclo fácilmente y puedo hacer ho
jas y libros y pegarles recortes. 
Jesús lván Torres Morán. /O años. Matehua/a, S. L. P 
Mayo de 1997. 
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Me gustó mucho, mucho porque me enseñaron a 
hacer el libro y el moonstro. 
Isabel Cristina Flores Rueda. 7 años. 
Matehua/a, S. L. P. Mayo de 1997. 

Los talleres que hicieron posible el desarrollo 
de ideas de este trabajo, han tenido lugar a lo largo 
de cuatro años de experimentación, tanto en Méxi· 
co, D. F. , como en Cd. Valles, Matehuala, Río Verde y 
la Cd. de San Luis Potosí, con participantes de dis· 
tintas condiciones socio económicas, con factores 
incluso, como la falta de libertad (sección femenil 
del CERF.50, S. L. P.) y el analfabetismo. Los talleres 
fueron impartidos en un principio para adultos has· 
ta lograr la interacción de estos con los niños, como 
espacio de retroalimentación. 

El grueso de los talleres que apoyaron la con· 
clusión de este trabajo, se generaron en el marco 
del Programa de Cultura lnf antil de San Luis Potosí, 
que tiene por objetivo la promoción y reproducción 
de espacios culturales de distinto orden, con la in· 
tendón de ampliar el mosaico de posibilidades téc· 
nicas para el desarrollo de la creatividad desde la 
infancia. 
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Autor: 
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Conclusiones 

Imaginación feliz animal que inventa todo al 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 permitió la creación de 
espacios en los que se involucraron individuos 
con distintas formaciones académicas incluso 
personas iletradas y niños de educación prima
ria. Con esto se demuestra la posibilidad de di
versificar el lenguaje del libro objeto y su produc
ción a lo largo de su proceso. Se destaca el he
cho del proceso en todas sus posibilidades para 
la expresión y experimentación creativas que 

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

A lo largo de estas experiencias se logró desen
trañar, decodificar y desmitificar al objeto libro para 
que las personas involucradas lograran desarrollar 
sus propuestas personales, únicas e irrepetibles de 
aquello que consideraban que un libro puede ser. 
Los participarites se apropiaron del proceso de pro
ducción de su libro, lo controlaron y modificaron a 
placer demostrando y reconociendo que el libro 
objeto que producían es una realidad autónoma y 
autogestiva. 

Fue de fundamental importancia facilitar el ac
ceso a la historia del libro convencional hasta las 
propuestas contemporéaneas de producción de los 
otros libros, para encontrar referencias que per
mitieran conocer algunas reglas y de esta forma 
transgredirlas aunque esta información se les pre· 
sentara de forma sintética. Lo importante era ini
ciar la experimentación en la producción de los pro
pios libros. 

Se adopta finalmente el nombre de libro objeto 
porque se reconoce la vocacíón coleccionista y la 
relación afectiva y funcional que todos los indivi
duos establecen con los objetos en sus múltiples 
funciones, además de todo el bagaje conceptual que 
ofrece la producción del libro objeto dentro del arte 
contemporáneo a partir de los 70 en Estados Uni
dos, Europa y América Latina. 
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Autor: 
Julieta Eguía-Liz Ponce 

Sin título 
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Conforme fueron sucediéndose los talleres, que· 
dó de manifiesto que la creatilidad no es propie· 
dad privada del arte ni de nadie. Es una actitud \ita! 
que se encuentra reprimida ante situaciones muy 
concretas. La experiencia en los talleres, permitió 
constatar que la creathidad es un concepto este· 
reotipado en los esquemas de educación escolar 
tradicional y en los condicionamientos sociales que 
la han convertido en mito y fetiche de la cultura mo
derna. Se le asocia únicamente con el arte, y el arte, 
como tal, tiene algunos accesos negados a la ma· 
yo ría. 

Nociones como la invención, creali\idad, ima· 
ginación y f anta.sía, son un bloque conceptual di· 
fícil de comprender lejos del ámbito artístico 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. 

A lo largo de los talleres fue necesario reflexio· 
nar sobre estas características de índole perso· 
na! existentes en todo individuo, como parte de 
la necesidad urgente de sensibilizar respecto de 
un proceso social que arrincona cada vez más 
las formas de expresión creativa, ante la prepo· 
tencia de los medios de comunicación. 

Los niños son educados para reproducir 
clichés, sin embargo, a pesar de la influencia de 
programas caducos de educación, sus manif es· 
ta.dones siguen siendo libres. En el trabajo con 

los adultos. se manifiestan trampas que ellos se 
ponen a sí mismos. al descubrirse incompeten· 
tes para acometer un trabajo creativo, que mu· 
chas veces relacionan con la habilidad manual. 
Persiste la idea de que la imaginación se da sólo 
en aquellas personas que desarrollan un trabajo 
artístico, cuando la imaginación es un acto coti· 
día.no y de tiempo completo. La idea de que la 
fantasía es fenómeno que sólo se manifiesta en 
los niños, no muestra más que la autojustificación 
de actitudes inhibidas por condicionamientos so· 
dales. 

La palabra juego (lúdico), significa para los 
adultos, capacidad exclusiva de los niños que 
desafortunadamente -para muchos profeso· 
res- siguen considerándose como entes extra· 
ños. 

La manifestación creativa es el gran veto de 
la sociedad actual, y cómo proponer que a ma· 
yor crisis social debe existir siempre mayor res· 
puesta creativa. La libertad de expresión, en 
el sentido más amplio, debe reforzarse desde 
la niñez. 

Es evidente que estas "lagunas" conceptua· 
les de formación, no quedan subsanadas por el 
hecho de experimentar la producción de un li· 
bro objeto, pero este sí 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 
taller como el que se propone. es el tiempo. que 
determina la extensión y profundidad del objeto 
de trabajo que se plantea. Esta primera etapa del 
trabajo, fue parte de un proceso de experimenta· 
ción que no debe concluir al término de un ta· 
ller. El objetivo fue -en parte- sembrar la semi· 
!la para que este tipo de espacios se reproduz· 
can en lo subsecuente por los participantes en 
sus ámbitos de trabajo. Finalmente, la inquietud 
por otras alternativas creativas quedó instalada, 
y dependerá de que en adelante se promueva la 
experimentación creativa en forma permanente, 
para lo que es necesario reconocer y reforzar su 
importancia cultural. 

Ni la creatividad, ni la capacidad imaginativa 
son cualidades e.xclusivas de la producción artís· 
tica, si se les comprende en su dimensión total 
como partes de una actitud de vida que se mani
fiestan en la relación 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 mayoría, se asemejan a la idea del 
libro tradicional. Algunos se aventuraron en la 
búsqueda de nuevas posibilidades, sin embargo, 
es necesario seguir experimentando para com· 
prender que el proceso de desarrollo de la crea
tividad, es un acto permanente, y que una con
creción, en este caso, fue el libro objeto. 

La reílexión y el análisis son elementos fun· 
damentales para el desarrollo del pensamiento, 
y entre la imagen y el objeto surgieron creadores 
de formas para dar su 1isión del mundo, su ma· 
nera de entender y de sentir el arte concatenando 
el conocimiento y la sensibilidad a través de la 
experimentación. 

La creatividad debe ser la actitud crítica fren· 
te a las lagunas culturales de la sociedad. 

La e.xperiencia de los talleres impartidos a tra· 
vés de los municipios más importantes del esta
do, facili tó la relación con grupos y talleristas in
dependientes, que manifestaron su interés por la 
optimización de recursos para crear espacios 
multidisciplinarios y autogestivos donde conflu
yan diferentes disciplinas artísticas que faciliten 
la sensibilización y desarrollo de la creatividad. 

En todo acto creativo se manifiesta la capad· 
dad de riesgo de un individuo; esto implica la rup
tura de \iejos esquemas de pensamiento y de re
lación con el entorno; la creatividad es pues, una 
forma de vida. 
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Taller itinerante de 
expresión creativa 
San Luis Potosí, S. L. P. 
Abril de 1999 

Autor: 
Luis Antonio Ramírez Beltrán 
(10 años) 

Título: 
Libro bocina 



Reflexiones en torno a la obra de 
Claudia Rocha 

Tiene su chiste 
Entre el ataque sorpresivo y la seducción, eso que 
llamamos "libro objeto", tiene apostolados 
semánticos, sintácticos y pragmáticos indisociables 
del azar, la mímesis, el vértigo y la contienda. 

El "libro objeto" ofrece la irreverencia lúdica 
como alternativa ante la saturación comunicacional 
de los fe ti ches mercantiles más sacralizados en la 
cultura; rompe con el productivismo de los impe· 
rios estéticos occidentales; y abre promesas tenla· 
doras a un espectro amplísimo de experiencias o 
contactos con entidades discursivas tan incontrola· 
bles como estimulantes. 

"Las tendencias objetuales se refieren en senti· 
do estricto a aquellas donde la representación de la 
realidad objetiva ha sido sustituida por la presenta· 
ción de la propia realidad objetual, del mundo de 
los objetos" (Simon Marchan). Desde sus intencio· 
nes hasta sus desplantes, el libro objeto delata tran· 
ces de exploración disciplinados por el capricho ju· 
guetón y polimorfo de quien pretende releer la 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 es irresoluble sis se hipnotiza con malabares 
formalistas , por eso delata las limitaciones 
semánticas de quienes se autocomplacen con el 
novedosísimo 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 cáno
nes y mansedumbres productivas para rearticularse 
sobre lecturas abiertas y no, tangibles y no, revela· 
doras y enigmatizantes. Eso tiene su chiste. 

"Algunos afirman que la fuente de R. Mutt es 
tan inmoral como lo puede ser una bañera ... Que 
el señor 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· 
terminación de finalidad desaparece detrás del 
nuevo título y del nuevo punto de vista; ha en· 
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centrado un nuern pensamiento para ese objeto''. 
(~ !arce ! Duchamp) 

Esa otra tarea que el libro objeto cumple cuan· 
do pierde su nominación propia en la fantasía del 
usuario, permite una libertad ilusionista 
magníficamente desestabilizadora. El libro pue· 
de dejar de ser libro y puede dejar de ser objeto 
en el marco de resonancias y evocaciones inter· 
minables. La condición y la clave estan en la ca· 
pacidad de excitación con que el libro objeto 
reconduce sus intuiciones al asalto sorpresivo de 
cada componente. 

Por eso también hay una cierta magia que es 
cómplice del libro objeto. Magia de pensamiento 
analógico 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 intuición socarrona, de complicidad irre· 
verente. 

"Un día del año 191 9, hallándome con tiempo 
lluvioso en una ciudad a orillas del Rhin, me quedé 
sorprendido por la obsesión que provocaban en mi 
mirada irritada las páginas de un catálogo ilustrado 
donde figuraban objetos para demostraciones de 
carácter antropológico, microscópico, psicológico, 
mineralógico y paleontológico. Vi reunidos elemen· 
tos de figuración tan distantes que el mismo absur
do de ese conjunto provocó una súbita intensifica-

ción de mis facultades 1isionarias e hizo nacer en 
mí una sucesión alucinante de imágenes contra· 
dictorias, imágenes dobles, triples, múltiples, super· 
poniéndose unas a otras con la persistencia y rapi· 
dez propias de los recuerdos del amor y de las ví· 
siones del duermevela. Esas imágenes pedían nue
vos planos para sus encuentros en un nuevo plano 
desconocido (el plano de la no-conveniencia). En· 
tonces, era suficiente añadir a estas páginas de ca· 
tálogo, pintando o dibujando, y reproduciendo dó· 
cilmente sólo lo que veía en mí, un color, una señal 
de lápiz, un paisaje extraño a los objetos represen· 
lados; el desierto, un cielo, un corte geológico, un 
suelo, o una sola línea recta como horizonte, para 
obtener una imagen fiel e inmóvil de mi alucina· 
ción; para transformar en drama revelador de mis 
secretos deseos lo que poco antes no eran más que 
triviales páginas de publicidad". (Max Ernst) 

Tiene su chiste, además, el reto expresivo del 
libro objeto, ante los esquemas pragmáticos que 
ponen al usuario por debajo de sus coeficientes in· 
telectuales y emocionales verdaderos. Para el libro 
objeto la erudición del destinatario no es condición 
de uso o seducción. Su coartada no depende del 
intercambio informativo que las academias y sus 
pedantismos reclaman como pago exclusivo (o 
casi) para el contacto libresco. Más que la erudi· 
ción la creación, más que el museísmo funerario 
del librero común; es espacio e influencia sobre el 
tiempo-espacio lo que reclama el libro o~eto. Más 
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que la lectura lineal de estructuras cognoscíti1 as 
muertas,; un juego de espejos. escondites e intimi· 
dades que se 111elven furiosamente colectivas e his· 
tóricas porque el artificio del libro objeto debe dar 
para eso y más. 

De los ámbitos o circuitos artísticos a los es· 
cenarios escolares en todos los niveles, el libro 
objeto tiene aún tareas importantísimas que cum· 
plir como vehículo 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 y potencial de 
asimilarse a cualquier materia conceptual. No hay 
límites que por serlo se salven de ser involucrados 
en la experimentación dinámica del libro objeto. 
De lo didáctico a lo onírico, de lo inmediato a lo 
provocativo, el libro objeto se mueve entre atre· 
vimientos y antojos que en su potencia actuali· 
zan cuanto capricho comunicacional salga al 
paso. 

Por eso esta tesis tiene invocaciones y conjuros 
seductorsísimos. En sus intuiciones, como en sus 
metodologías, pone por prenda una espada templa· 
da con lirismos románticos al juego de la épica po· 
lítica' más urgente. Del mundo enigmático donde 
los alfabetos estéticos para el diseño gráfico se cal· 
cinan con la velocidad de la cultura de masas, al 
territorio personalista del que se siente genio crea· 
dor atrapado por iluminismos renacentistas; el li· 
bro objeto acude como detonador de interrogado· 

nes que no quedarán satisfechas con las respues· 
tas que esta tesis aproxima. 

Sería injusto pedírselo, como sería miope igno· 
rar que tanto en el texto, el contexto y el subtexto 
de este trabajo, se anidan e incuban las pócimas 
semánticas, sintácticas y pragmáticas con que el li· 
bro objeto hace apostolados y, que en última ins· 
tanda esta tesis es pertinente al mismo latigazo que 
anima la irreverencia del libro objeto: la provoca· 
ción 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 implícitas y explicitas en el conectar univer· 
sos tan promisorios como los del diseño gráfico y el 
arte contemporáneo. 

Tiene su chiste confabular antecedentes, situa· 
ción actual y perspectivas del libro objeto con 
metodologías aplicables a talleres de reflexión y 
creación en los que se levante el ánimo sin reser · 
vas, cuando se verifica el misterio más 11vo de la 
humanidad: la creación permanente. 

Tiene su chiste 
Fernando Buen Abad 
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\ 16 

Autor: 
Elena Jordana 

Título·. 
S. o. S. Aquí NewYor\<. . 
Ediciones Villa Miseria 



Entrevista con Felipe Ehrenberg 

Felipe: 
Una de las personas que publicó desde sus inicios 
con nosostros fue el Ulises Carrión, él, después de la 
experiencia sacó dos libros en ooyeur's press. Fundó 
dos lugares en Arnsterdam; en primera instancia fundó 
un lugar que se llamó in-out center que era más bien 
pequeño, un lugarcito experimental yya después fun
dó una libreria que fue muy im¡xirtante, que se llamaba 
other books and so, es muy bonito el titulo other books 
porque no niega sino que añade, entonces cuando no
sotros comenzamos nos empezamos a reunir en Méxi
co. Si no me equivoco fue con motivo de una de las 
ferias del libro que se organizaban en El Palacio de 
Mineria, y no había ninguna distribución, ninguna po
sibilidad de vender los libros que hacían gentes fuera 
de la industria, entonces decidimos organizamos como 
"los otros editores". 

Oaudia: 
m libro objeto entró como una alternativa a los me
dios de impresión ortodoxos o convencionales? 

F. 

No, una alternativa nunca. Los otros editores ob\ia· 
mente lo que producen son otros libros, tiene una ge· 
nealogía en su nomenclatura muy directa. En aquel 
entonces ya se había abierto Marginalia la pequeña 
librería que se abrió en la torre norte del Museo del 
Chopo, que la abrió mi amigo Arnold Belkin. Yo estaba 
en la tema para la dirección del museo, entonces Arnold 
Belkin quedó afortunadamente, porque no sólo hizo 
mejor el papel de director; fue extraordinario director 
( 1984 aprox.) y él abrió Marginalia, incluso está la ~aca 
de inauguración, yo fui el padrino de Marginalia por
que fue un proyecto que ya habíamos cocinado juntos. 

e 
y qué pasó con Marginalia? 

F. 

Después de que Belkin terminó su dirección, cayó en 
desuso, el museo entero no sólamente Marginalia, y 
tengo entendido que Lourdes Monge acaba de rescatar 
el espacio, pero no tanto con la Marginalia, no sé, con 
libros, ya la intención no es la de libro objeto. Pero yo 
no uso la palabra alternativa porque la alternativa a que 
tú estés aquí es que no estés aquí. La alternativa a que 
grabes es que no grabes. La alternativa a hacer libros es 
no hacer libros, isí me explico? Son opciones que se 
abren en el arte contemporáneo, que se le añaden y 
que quizá algunos entiendan mal como opositores, y 
no son libros opositores, simple y sencillamente es 
una producción que se escapa de los parámetros de la 
industria y los libros tienen que ser de "x" medida para 
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poderse transportar bien: los libros tienen que quedar 
dentro de "x .. precio para poderle ofrecer el 40% a los 
libreros, que son una serie de lineamientos que ha es· 
tablecido el subdesarrollo en la industria editorial en 
todo el mundo, v la opción a eso, la alternativa a eso es 
no hacerlos. Hay que tener muy claro lo que es la pala· 
bra alternativa. La opción es no producirlos dentro de 
la industria. 

Ahora hay un rango muy grande de quienes 
hacen libros fuera de la industria, de la opción no in· 
dustrial de los libros, y ese rango va desde los autores 
que no consiguen publicar, deciden autopublicarse, y 
que en este proceso, el hecho les permite no apegarse 
a las reglas de la industria editorial y esa es una punta, 
hasta creadores que no son escritores, que deciden 
escaparse de las reglas del arte ortodoxo y para lo cual 
ponen a circular objetos como si fueran libros, en 
donde se expresan. Entonces de un punto al otrotene· 
mos un rango muy grande, lo podriamos ver como si 
fuera una barra de volumen oun sintonizador mas bien; 
se puede sintonizar en distintos puntos, lqué punto te 
interesa1 Es decir, tiene uno la posibilidad de hablar de 
lo que en inglés también se llama uanity press; es auto
res que simple y sencillamente o no publican, no quie· 
ren publicar o no pueden publicar por la industria 
editorial de su momento, y que se publican ellos mis· 
mos y que por lo tanto pueden hacer pequeñas publi· 
caciones totalmente como les guste 

Fn el otro punto del cuadrante, en el otro extre
mo, tenemos una serie de gentes que llaman, que le 
nombran a objetos que han producido fuera de la in· 
dustria artística, los nombran libros porque en gran 

parte se distiibuyen como si fueran libros y estos obje· 
tos pueden ser una piedra cubierta de goma 
bicromatada en la que se expuso una foto de una pie· 
dra; puede ser un libro hecho de algas comestibles; 
puede ser cualquier otra cosa, incluso pueden haber 
"no libros" en ese sentido. 

e 
¿pero qué pasa entonces con el libro objeto, qué es? 

F. 

Es lo que te estoy diciendo, a dónde quieres tu sintoni· 
zarle1 Todos son libros objeto, incluso los de la indus· 
tria son libros objeto porque son objetos y son libros, 
entonces en el cuadrante ldónde quieres tu poner1 

e 
Yani Pecanins me decía en una entrevista: "es que no 
todo !oque se hace es libro objeto", la gente a veces 
dice ihice un libro objeto! ¿cuáles son esas 
delimitantes? 

E 
Es muy sencillo, dentro de mi producción yo tengo 
toda una serie de piezas u obras que en algunos casos 
se parecen mucho al libro de la industria y en otros no 
se parece para nada. Fbr ejem~o: tengo un libro que se 
llamapussy willow, que lo hice yo con las manos. Es 
un libro cuyas páginas son caf ecitas porque está im· 
preso en papel kraft, y el libro habla de su color, re pre· 
sentando o como si fuera el color de la piel de los lati· 
noamericanos; allí ya hay una intencionalidad en usar 

100 



un papel. Todas las reproducciones, o todo el conteni
do del libro, no pasaron por proceso de foto mecánica, 
es decir, se usaron scanners termales para agarrar un 
objeto, o un texto, o una cara, una mano, o alguna cosa 
así, y transferirla directamente en matriz de papel al off set 
por ejem~o. Pero eso está empastadito y tiene su !SBN, 
todo. Hay libros como el que tiene el Museo de Arte 
Moderno en su colección, que creo que es el primero 
que entra en su acervo que también es un libro mío. 
Son dos primeras cosas que tiene el Museo de Arte M(} 
derno aquí en México en su colección, es un libro objeto 
y una instalación. La instalación apenas en estos m(} 
mentos entró asu acervo, el libro objeto ya tiene como 
quince años. Es un libro de dos hojas que se debe 
mostrar sobre un hule espuma porque pesa aprox. 60 
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 hqas del libro, no está empas· 
lado porque al pararse se pega Para que se vea el peso 
categórico del hbro se tiene que poner sobre hule es
puma porque ahí es donde ves cuánto pesa. De otra 
manera lo tendrias que poner sobre una báscula. 

e 
iEse libro está en exhibición? 

E 

cas, porque los artistas plásticos han incursionado 
en la producción del libro objeto, pero icualquiera 
puede hacerlo.1 

E 
No está clasificado dentro de las artes plásticas. No, te 
digo que el rango de tu cuadrante va desde autores de 
literatura, hasta plásticos u otras gentes que sacan C(} 

sas que le llaman libro. Es un rango muy amplio. 

e 
iEs un arte menor producto de cierta época 7 

E 
Bueno Wtlliam Morrts por ejem~o, tiene un cuerpo teó
rico muy interesante, muy profundo en el cual defiende 
al libro, a su diseño y a su factura. 

e 
V. Rojo consideró que el trabajo que hizo junto con 
Octavio Paz (sobre Marce/Duchamp) es libro objeto. 

E 
Pero eso no son libros objeto. Son preciosos 
portafolios o albumes de texto e imagen pero que no 
son libro objeto. 

No, está arrumbado en alguna bodega del MAM. C 

e 
Hay algo que yo no tengo muy claro, el libro objeto 
puede ser una producción dentro de las artes plásti-

Tienen todo el peso de una producción industrial. 

E 
Absolutamente. En el libro objeto sobretodo, una de 
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Exposición del Taller de papel hecho 
a mano y producción de 
libro alternativo 
Facultad del Hábitat de la Universidad 
Autónoma de San Luis Potosí. 
Octubre de 1997 

Autor: 
Gabriela Gutiérrez Escandón 
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las cosas más importantes en donde está ubicado el 
cuadrante, es que es fuera de la industria. esa es ia 
primera. Hay una intencionalidad en libro objeto; hav 
intencionalidad dentro de un campo de referencia, un 
marco referencial conceptual. Si tú te pones a hacer 
papel, lo único que estás haciendo es hacer papel en 
chiquito como lo hace Kimber~>Clark , es decir, hacer 
papel a mano o a máquina no determina el libro objeto. 
fJ libro objeto requiere de una intencionalidad, es de
cir una conciencia de todos los textos que existen, de 
toda la historia del libro objeto. No sólamente el libro 
objeto como lo plantean los teóricos de los 60's para 
acá, o de los 70's, sino del libro objeto como se 
re~antea a partir de esa teoriahacia el pasado también. 
fJ libro objeto también es una de las puntas de témpa· 
no del posmodemismo, eminentemente. fJ libro obje· 
to para que lo sea tiene que ser intencional. 

F1 Taller de Comunicación H20 Altos Hornos, 
funcionamos casi once años con fondos del estado de 
distintas instituciones, del lSST~ de la SEP, del INSEN. 
Nosotros hicimos una faena editorial en toda la Repú· 
blica, se fundaron más de 800 editoriales de primera 
generación, otras 4 !6de segunda, 312 de tercera, es 
decir de las que tengo registradas árectamente de nues· 
tro trabajo como impulsores de la fa en a editorial. En 
ningún momento se habló de libro objeto a pesar de 
que se hacían con mimeógrafos, en lugares muy apar· 
tados de la sierra, en normales rurales, en reclusorios, 
en el ejército, pero nunca lo llamamos libros objeto 
¡xf que la intencionalidad no era hacerlos, aunque había 
libros con hojas de árboles y con arenitas. Había que 
publicar para darse a conocer que es otra intención 

igual a la de la indusl!ia grande, entonces no son libros 
objeto aunque se asemejan totalmente. 

El libro objeto para hacerlo requiere de una 
tesis. Como todo en el arte es un sistema de referencias 
cruzadas, tú no puedes nadamás así estar en alguna 
parte del globo terráqueo y sacar algo, es decir, por 
ejemplo, Martín Ramírez el artista autístico que se pre· 
sentóenelCentroCulturaldeArteContem¡xfáneocano 
una parada de una exhibición itinerante que se hacía 
de su obra Martín Rarrúrez no fue un artista, y fue deno
minado como tal por un médico que lo trataba, el ami· 
go del médico era coleccionista de arte, o sea, al entrar 
a un sistema de reí erencias artísticas, su obra traspuso 
el umbral de ocurrencia de un autista recluso en un 
sanatorio y se convirtió en una referencia más dentro 
del arte; tuvo su lugar. Pero él nunca fue artista; lo mis
mo José Guadalupe Posada, tampoco fue artista sino 
hasta queJean Charlotte y Diego Rivera lo retomaron y 
lo metieron al sistema de referencias cruzadas que 
nosotros llamamos arte. Entonces hay que tener muy 
claro que la intencionalidad es !oque hace el arte. Algo 
creativo hecho fuera del sistema del arte, no es arte. 

e 
Tu me decías que los diseñadores gráficos no han 
entendido el libro objeto. 

E 
Porque no son artistas, son creadores, creativos, ilna
ginativos pero no están dentro del sistema de las artes. 
Es una de las grandes falacias, una de las grandes abe· 
rracionesdel Méxicocontem¡xfáneo. La UNAM empe-
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zó con este problema cuando los gastos fijos y el man· 
tenimiento de San Carlos se vol\ ieron tan pesados y tan 
onerosos, como la cantidad tan baja de alumnos que 
tenían en artes plásticas, que junto con arquitectura 
ocupaban el mismo espacio en el centro; arquitectura 
en el 5~ se traslada a la UNAM; queda nadamás artes 
~ásticas y el edificio le queda grande, la intendencia, el 
mantenimiento, todo. La cantidad de artistas que esta· 
ban dentro, enrolados, no justificaban el enorme gasto 
que tenía que hacer la UNAM, entonces quién sabe a 
quién se le ocurrió abrir una Escuela de Diseño lndus· 
trial y Gráfico en aquellos entonces. Eso hizo que una 
nueva población entrara a diseño y uno de los proble
mas que tiene la clase media en México, es que no per· 
mite que sus hijos se com~ertan en artistas muy fácil· 
mente. Antes de que existiera diseño, muchos de los 
jóvenes al anunciarle a la familia que se querian con· 
vertir en artistas, los padres, con justa razón probable· 
mente, quién sabe, o con la desconfianza del sector 
medio ala imaginación y ala libertad que otorga el arte, 
les decían "métete a arquitectura"; porque arquitectura 
y artes plásticas tradicionalmente fueron disciplinas 
hermanas que compartieron desde hace trescientos, 
cuatrocientos años las mismas preocupaciones. En· 
tonces mucha gente se metia a arquitectura porque no 
los habían dejado ser artistas plásticos. Esto cambió, 
arquitectura asumió otros perfiles de la industria entre 
urbanismo, en fin, ya no eran las mismas preocupacio
nes que la emparentaban tanto con las artes plásticas. 

Entró un nuevo sector, sobretodo gente de 
clase media que sus padres sentían que era más pres
tigioso recibirse en diseño gráfico que en ser artista La 

palabra artista conlleva demasiado peso, bohemio. 
informal; es un estigma en ~léxico. El hecho es que 
creció la población del alumnado de diseño gráfico y el 
sistema de reí erencias cruzadas que éste requiere, es 
totalmente distinto al que apoya las artes plásticas. No 
se puede hablar de sistemas ni siquiera emparentados, 
mas que en alguna capacidad creativa de mO\mentos 
psicomotrices o visomotrices para poder dibujar bien, 
que eso también ya casi todo ha sido anulado por la 
computación, por la digitalización. Entonces son dos 
sistemas distintos, por lo tanto, seria necio esperar que 
un diseñador gráfico que no tiene la historia del arte 
como trasfondo, que no tiene las distintas reí erencias 
cruzadas que requieren todas las artes y la actualiza· 
ción de lo que sucede en un territorio tan complejo 
como las artes plásticas, entienda lo que es un libro 
objeto porque no le pertenece en su ámbito. 

Un diseñador gráfico puede hacer cosas no 
ortodoxas, y uso la palabra ortodoxa en cuanto al di se· 
ño. 

Este no es un libro objeto (aquí Felipe se reí e· 
ria al librito de un disco compacto, que mostraba una 
serie de suajes y un diseño gráfico impecable), parte 
del territorio que abrió el libro objeto. 

e 
Es como lo que hicieron V Rojo y O. Fbz. 

F. 

Exacto. Pero clara y absolutamente no es un libro obje
to. No podria existir si el diseño no hubiera sido reno
vado por las ideas que se introdujeron en la produc-
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ción de libros en la época de los 60's, esto no podría 
existir sin eso. pero no es un libro objeto. 

Yo no niego la posibilidad de que el diseñador 
pueda hacer libro objeto, bajo ninguna circunstancia 
niego la posibilidad de que un veterinario lo pueda 
hacer, o que un ingeniero ci\il. o una enfermera, un 
buzo hagan libros objeto. Simple y sencillamente lo 
que estoy subrayando es que el diseño gráfico no es 
arte como tam¡xx:o ser buzo es arte; tam¡xx:oser enf er· 
mero es arte.1:1 arte es un sistema de referencias cruza· 
das claramente relacionadas entre sí, perfectamente 
ubicables dentro de un sistema de conocimientos que 
no ¡xiede ser confundido con ooa cosa Claro, en México 
en la vaguedad del idioma yen general se dice: "no, esa 
cocinera es toda una artista"; la palabra artista también 
es genérica, "ese presidente es todo un artista del des· 
falco y del timo". Esas palabras yo dina que son pare· 
cidas a la palabra marrano, que es la descripción de un 
judío del norte de África que se le aplica al cerdo. Son 
despectivos genéricos pero no descripciones claras de 
una disciplina. 

Las artes plásticas son una disciplina cla
ramente ubicable. El diseño gráfico también es da· 
ramente ubicable, ni siquiera se traslapan; compar
ten muchas cosas parecidas. Por ejemplo, el músi· 
co comparte con el artista plástico la caligrafía al 
hacer las notas pero eso no lo emparenta. Enton· 
ces no niego la posibilidad de que un diseñador 
gráfico haga libro objeto. Si la persona que estudió 
diseño gráfico, también logra, sabe cómo ubicarse 
dentro de otra disciplina, entonces no será 
diseñador, será artista haciendo libro objeto que 

además hace Diseño Gráfico. Si un reterinario hace 
un libro objeto, no sería re terinario a la hora de 
hacerlo. 

e 
Yo estoy proponiendo que en la ENAP e).ista una ma· 
tena o algún programa que comprenda al libro ob}e· 
to. Si se llevan cuatro semestres de historia del arte, 
por qué no se le menciona y que exista además un 
taller de experimentación. 

F. 

Ya te entendí muy claramente, creo que está correcto. 
Vamos a ser muy claros y nombrar las cosas como las 
nombramos. Tiene máscategoríaser diseñador gráfico 
que ser artista en México, a menos que te conviertas en 
conocido; mientras que no eres conocido, no eres 
nadie. Siendo diseñador gráfico, seas conocido o no, 
tienes más categoria que un artista primero que nada. 
Segunda, los artistas hacen todo con las manos, se 
involucran en el taller con la materia, la herramienta, 
con el soporte, tintas etcétera. Los diseñadores gráfi· 
cos no; ellos tienen un restirador, lámparas, computa· 
ción, tienen otra práctica Lo que hace es que planifica 
y diseña para que desde ese paso, pase a tipografía, 
f ctomecánica, prensa, encuadernado, básicamente son 
estos cuatro puntos. Eso no lo hace el artista plástico, 
no tiene porque hacerlo. 

Este libro (el de Carlos Jobim, del compacto 
que ya habíamos mencionado) fue diseñado por un 
diseñador gráfico que yo conozco en el Brasil, que usó 
la experiencia de los artistas para hacerlo. Yo sí creo 
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que seria muy interesante y útil que en diseño gráfico 
se ab1iera paite de la cátedra para estudiar !oque hacen 
los artistas y que el diseñador gráfico se alimente. Pero 
bajo ningún motivo para que el diseñador gráfico se 
sienta artista 

e 
fura mi es impot1ante en este momento, experimentar 
esa forma de e>.presión. Me gustaria que me platicaras 
sobre esa "naturaleza marginal" que tu mencionas 
en e/libro ·~rtists' Books" (de loan Lyons). 

E 
La intención no es ser marginal. 

e 
Seria marginado. 

F. 

Exacto. Tú puedes llamar al zapatismo política mar· 
ginal, pero lo llamas desde tu punto de vista crio· 
llo-blanco, desde el centro de la federación. El 
zapatista no es marginal, ese es su problema, nun· 
ca ha querido ser marginado. Lo mismo, el arte es 
una metáfora del universo y vale la pena tener muy 
claro esto; tener muy claro que el arte no sería un 
sistema filosófico si no tuviera posibilidades de la 
metáfora, de la alegoria. Esas son partes esenciales 
que le dan espíritu al arte, de otra manera seria ser 
carpintero, hacedor de muebles o depositante de 
pigmentos sobre una tela, pero el arte es un siste· 
ma filosófico. 

Yo no había acabado de hablar sobre diseño. 
El diseño, en especial en ~léxico se separa de los talle· 
res de trabajo, es decir, el diseño lo hacen criollos y en 
los talleres están mestizos o morenos. Esto es un pro
blema muy grande en México. Wllliam Mo1ris era un 
inglés blanco en una sociedad homogéneamente blan· 
ca. El, con toda la razón de su historia inglesa, puede 
trasponer la artesanía que requiere hacer un libro a la 
sociedad blanca En México tenemos una persona que 
es un blanco criollo del sector acomodado, es Juan 
Pascoe; él nunca hizo libros objeto, hizo preciosas 
ediciones, magníficamente bien hechas a mano, en su 
taller, que lo emparentan mas bien al rescate de 
artesanías olvidadas dentro de la factura del libro, y 
que se permite hacerlo desde su posición social y ra· 
cial, de la misma manera que Wtlliam Morris. 

Carmen Boullosa en sus orígenes, su inten· 
ción era sacar su obra, nadamás; ella es escritora y hoy 
día ya no hace libro objeto en lo más mínimo, ella ya 
publica y viaja por todos lados, la publica la industria 
Pero en sus orígenes sacó unos cuantos libritos 
con la colaboración de Magali Lar a, y sacó gracias 
a la presencia de Magali, no por la intencionalidad 
de C. Boullosa, algunas piezas que pueden ser bien 
llamados libro objetos, eso es todo. Entonces hay 
que tenerlo bien claro. En México va a ser muy di· 
fícil hacer un libro objeto por parte de los 
diseñadores, porque una de las razones por las 
cuales son diseñadores, es porque no quisieron 
rebajarse a ser artistas y porque su trabajo no es 
manual; de vez en cuando pegan cositas y recor · 
tan, pero la base de su oficio no es la manualidad 
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como lo es en el arle o en las artesanías. Esto es un 
ingrediente esencial dentro del libro objeto. Ahora, 
habiendo hecho esa descripción de los parámetros y 
de las circunstancias que existen en México, porque no 
se pueden desligar, no podemos hablar de libro objeto 
en México como si estuvieramos en Francia porque las 
circunstancias sociales son distintas; porque lodo el 
arte, para realmente ser comprendido, tienes que en· 
tender su contexto, para eso te recomiendo un libro 
que se llamaArt Worlds de Howard Becker, lo publica 
la Universidad de California Press, en 1984, para que 
entiendas los contextos en que se dan las artes y las 
restricciones bajo las que se producen las artes por 
cuestiones de distribución, de venta, de reproducción 
etcétera. Las artes no existen en un vacío, tienen toda 
una serie de infraestructuras que las apoyan; una de 
esas partes de las artes es el libro objeto. La sorpresa 
mía es que el libro objeto en los E. U., más que en 
Europa, entró ya a formar parte delo más profundo de 
la enseñanza académica en todas las escuelas de los E. 
U.; peroatú yahayunalíneaque se mezcla:Art~ts' &xJks 
y Book Objetes, en los E. U. mas bien lo que se está 
haciendo son los primeros, porque están regresan· 
do al punto "William Morrisiano", es decir la factu· 
ra excelente, el empastado, el papel sin acidez, la 
tipografía comprendida, incluso si es posible, di· 
señada por el propio artista. En fin , es una suerte 
de robo que hace el artista del otro territorio que es 
el diseño gráfico. 

e 
Que es un poco lo que hace Juan Pascoe. 

F. 

El no hace artists' books, él hace book makers books; 
él hace libros hechos por hacedores de libros, él lleva 
a cabo lodo el proceso, que además tienes que com· 
prenderlo también en un territorio muy específico. Tan· 
to los impresores como los zapateros fueron los dos 
gremios europeos donde surgió la teoría anarquista, 
porque ellos tienen el proceso entero en las manos de 
princi~oa final. A diferencia de un obrero de una ~an· 
taindustrial de automóviles en Delroit, donde el obrero 
sólo pone una tuerca toda su vida F1 hacedor de libros 
comienza desde el momento en que le llega el tex1o, a 
hacer el libro hasta el final, y entiende perfectamente la 
interrelación que hay entre cada una de las personas 
que trabajan en la industria casera, pequeña o grande. 
No puede haber un f otomecánico sin un fotógrafo; no 
puede haber un tipógrafo sin un autor; no puede haber 
un prensista sin fotomecánicos y autores y editores. 
Cada oficio está íntimamente entrelazado con el otro. 
La teoría anarquista evidentemente también es muy 
clara, que sólamente puede funcionar la sociedad si 
todo mundo cobra clara conciencia del entrecruza· 
miento que existe entre un miembro de la sociedad y la 
otra Lo mismo que en el proceso de los zapatos; hacer 
suelas es una especialidad distinta a la de bordar el 
cuero, coser, en fin. En Europa, loz zapateros todos 
eran anarquistas porque todos dependían el uno del 
otro; incluso aquí en México uno de los fuertes de Tepito 
es su autonomía y su independencia política, es el se· 
gundo o tercer centro productor de zapatos más im· 
portante. la práctica de vida ~esto sí seria subrayable, 
con cursivas), que lleva uno es lo que determina la 
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prooucción. Es dificil que vo en el altiplano me comierta 
en buzo, la práctica de 1 ida que tengo aquí drnde no hay 
mares. Es diff cü que un diseñadcr se crnvierta en hacedcr 
de libros objeto, porque primero debe ria de tener una 
práctica artística; no niego, slm~e y sencillamente acoto 
las diferencias y ubico en los tenitorios. 

e 
Retomando lo que decías sobre el object book y el 
mtists' book. 

F 
El object book evidentemente la palabra en inglés privi· 
legia el producto. En artists' book, privilegia la acti\1· 
dad de artista y el object book privilegia el libro objeto 
o libro de artista, enfatiza distintos momentos, distintas 
cosas. Libro de artista, es como los zapatos del artista; 
uno piensa que los zapatos del artista serán distintos 
porque son del artista, pero el zapato objeto o el libro 
objeto, privilegia exclusivamente al libro y eso es lo que 
a mi me interesa destacar. FJ libro de artista es algo que 
lo puede sacar la industria o lo puede decorar el 
diseñador. FJ libro objeto sólamente lo puede hacer el 
autor. El libro objeto privilegia la existencia del objeto 
y el libro de artista privilegia al hacedor. 

e 
iSi privilegia tanto lo objetual, no podría llamarse 
objeto libro? 

E 
No puedes desligarlo de la palabra libro. Pues si, pero 

no se oye tan bonito. Esto es una elegancia lingüística. 
es más fácil decir libro objeto. Es como llamarse 
Mari cruz o Cruzmari, lcuál es más bonito~ Es igual Ha· 
marlo de una f orrna o de otra, pero se oye mejor llamar· 
lo libro objeto. 

e 
¿Por qué libro? Jani me decía que un libro objeto pue· 
de ser una plancha o una piedra, que no tiene ningu· 
na relación con el libro tradicional. 

F. 

Yo lo único que te puedo decir, es que cuando le pre· 
guntaron a lo Beatles en los 60s que cómo se llamaba 
su peinado, contestaron que se llamaba "Arturo", lme 
explico? Pero hay otra cosa, cuando lo llamas libro, lo 
incorporas a otro sistema de distribución, y además lo 
emparentas con otra tradición, que es la muy íntima 
tradición de la relación uno a uno sobre la mano. El 
cuadro está en la pared, la escultura está en pedestal, la 
obra gráfica está en portafolio o en pinacoteca El libro 
objeto lo tienes que agarrar con la mano, lo tienes que 
h~ear. El nombre te exige, es que al relacionarlo con el 
libro, aunque no parezca libro, aunque se aleje com· 
pletamente de la forma del libro, que te relacirnes con 
el objeto como si fuera un libro. Nadamás ~ensa como 
se relaciona uno con un libro a diferencia de la relación 
con una escultura; a una escultura no la anda uno so
bando todo el tiempo, aunque sería sobable (como 
<liria Henry Moore, serian "sobables"), pero no las anda 
uno sobando. Un libro objeto sí lo tiene uno en las 
manos, entre los dedos; hay ~rienda táctil, hay toda 
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una serie de posibilidades de relacionarse con un 
objeto que no tienen otros productos del artista plásti· 
co. 

e 
lQué pasa con el libro objeto en relación con el te>.to? 
Ulises Canión decía que el texto ya no es indispensa· 
ble para que exista. 

F. 

Exacto. Lo que se pone en tela de juicio son definicio
nes que penniten ubicar una actividad que en un mo
mento dado, no sólamente ubica sino inhibe. Cuando 
tú dices "estaobra de arte no puede ser así ... ", estas 
inhibiendo. Cuando tu dices "la literatura debe ser 
así...", estas inhibiendo. Una polémica unilateral que 
se avienta U. Carrión con Octavio Paz, fue W1 monólogo 
más que W1 diálogo ¡u-que O. Paz nW1ca entendió esto, 
a pesar de que él estudió a Baudelairey que estudió los 
juegos del azar y el crear poesía con dados, nunca 
entendió a qué se reí e ria Ulises cuando hablaba, que 
para escribir literatura mexicana no se necesitaba ni 
siquiera usar el castellano. En ese sentido U. Carrión 
está poniendo en tela de juicio las definiciones que 
detenninan qué es literatura, y sobre todo, qué es bue· 
na y mala. Esa es una de las tareas del artista. 

El arte precisamente es en su naturaleza un 
gran cuestionador. Cuando faltan palabras en castella· 
no para describir las cosas, también faltan los concep
tos. f1 inglés muy pronto acuña la palabramainstream 
para hablar de arte aceptado por casi todos; quiere 
decir que para ser aceptado por casi todos tienes que 

parecerte al mainstream wt. Nosotros no tenemos ese 
concepto, yo lo llamo .. caudal-arte" en una misma idea, 
y una forma de conceptualizarlo, pero para que se 
entienda en español. Todo lo que se hace fuera del 
caudal, son las afluencias que alimentan al gran cau
dal, al rio; por eso no son alternativas, son acumulativas, 
son acciones que se acumulan a la experiencia artisti· 
ca No deben de excluir otras cosas, sino que deben de 
ampliar el caudal. Al final de cuentas cuando el Amazo
nas llega al mar, es la suma de todos los rios y a.9uen· 
cias y lluvias; es tan grande que parece el mar y así debe 
ser el arte a final de cuentas. Pero en el idioma castella· 
no no tenemos esos conceptos. Hay por ejemplo: 
Broadway, off Broadway y off off Broadway; la ref e· 
renda siempre seráBroodway, el teatro, que se presen· 
ta corno industria para el consumo masivo del público, 
es igual con los libros. Pero el off off Broadway es a 
donde se gestan todas las cosas que van a ir a alimentar 
a Broodway después, que van a mejorar su escenogra· 
ffa; que van a cambiar las técnicas de actuación; que 
van a pennitir que otros autores sean asumidos. f1 arte 
es un sistema de conocimientos acumulados, en ton· 
ces el libro objeto, como el manifiesto de U. Carrión, lo 
que procura es romper los elementos que inhiben de 
las definiciones. Es decir, cuando alguien te dice "esta 
no puede ser una obra de arte" y tú dices lpor qué no[, 
si el arte en esencia es la libertad del espíritu y la libertad 
de creación. 

Los libros de O. Paz podrían leerse en W1 rollo 
continuo, es decir no dependen de hoja tras hoja. El 
escribe un texto líquido que queda htja tras h~a por· 
que es un formato que ya existía desde hace mucho 
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tiempo pero podría ser un rollo continuo. U. Carrión 
requiere fiplícitamente del cambio físico de la hoja de 
un lado al otro, para que el cambio mismo, en la acción 
se vuelva una parte íntegra de comprender el tex1o que 
está adentro. Si tú no das la rnelta a la página, o si lo 
haces, eso es lo que se añade al acto de comprensión 
de su te:-.1o. Si tu das la vuelta de la página, en una frase 
en un libro chiquito de O. Paz o en otra frase, no impor · 
ta; el libro nadamás es un vehículo. En el caso de U. 
Carrión es el medio y el texto está planificado de tal 
manera que cuando llegues aquí, el movimiento ñsico 
de abrir y pasar a otro lado, es intrínseco a lo que te está 
tratando de decir. 

Esto es muy dificil de explicar, requiere de una 
comprensión clara en lo que se refiere a la coreograña 
del uso de un objeto. 

e 
En el libro objeto el libro no es un medio, se privilegia 
como el fin. 

E 
No el único, pero es el fin. 
e 
¿y sobre la acogida tan indiferente que ha tenido el 
libro objeto en México? 

E 
Eso es un problema del medio en México. El 
Conceptualismo tuvo una acogida indiferente; yo ten
go 25 arios haciendo instalaciones y hasta hace poco 
tiene una acogida distinta a la indiferencia que padeció 

durante un cuarto de siglo. El performance que le di
cen en inglés, que es el arte acción en castellano, ha 
tenido una acogida indiferente lCUántas cosas no la 
tienen: 

e 
iPara quién se produce el libro objeto.1 

E 
Se produce en función de un acto comunicativo, siem
pre. El libro objeto aquí y en cualquier lugar del mundo 
se produce para transmitir, para compartir conceptos, 
ideas, al mismo tiempo que también su existencia pro
cura que te cuestiones la función de otras formas de 
hacer el arte, de otras formas de arte. Es una 
interlocución abierta, entonces lquién es el público de 
los libros objeto! uno: pues las gentes interesadas en lo 
que quiere decir el artista o la artista en su manen to, y dos: 
unapersooaqueentiendeelsistemadearteylousaCOOJO 
un sistema de ref erendas para aprender, crecer, desarro
llar su espíritu, en el acto contem~ativo. 

e 
¿se sigue produciendo el libro objeto? 

E 
En todo el mundo. No creo que se produzca ni más ni 
menos que antes; nunca fue mucho, fueron cinco o 
seis gentes que lo hicieron en México. 

e 
iS~ue siendo un objeto excéntrico e incomprendido? 
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F. 

bcénu·ico si. Incomprendido quién sabe; nunca fue 
comprendido. No es incomprendido en el sentido las· 
limero; es incomprendido¡xir gente que tam¡xx:ocom· 
prende las artes plásticas. Todo depende de un públi· 
coabsolutamente inculto. Nosotros tenemos un pro
blema de educación. Claro, es incomprendido por el 
gran público, comodf off Broadway es incomprendido 
por el público de Broadway. Pero a final de cuentas, el 
público que compra este album de Carlos Jobim o el 
libro de Madonna, no tienen porqué comprender el 
libro objeto, ellos lo que están gozando es el diseño de 
un libro padre, lúdico, una forma de presentar un CD 
distinto, con el uso de imágenes variadas; lo está go· 
zando, hay que ser muy claro en esto. Esto está precio
so, ojalá se hicieran las cosas así en México, pero Brasil 
y México tienen una gran diferencia El dinero quepa· 
trocina las artes en Brasil es mucho más "culto". Los 
narcotraficantes que patrocinan el arte en Colombia, 
son mil veces más cultos que Hank González, que Díaz 
Serrano, y la Sra Rocha de Monterrey. La incompren· 
sión no es falla del objeto, o de la producción; la in· 
comprensión es un problema de la sociedad entera, 
todos estos yuppies que estan consumiendo arte en 
alardes de conspicuidad, porque eso es lo que es, el 
consumo cons~cuo de firmas. Tú pregúntale a alguien 
que acaba de comprar un "Soriano", qué te lo expli· 
que, no tiene la más remota idea de su trayectoria, de lo 
que quiere decir; pero ya tiene un "Soriano". 

f.ste problema repercute en las artes. Tú pre· 
gúntale a Rafael Tovar y de Teresa qué es un libro objeto 
yno te va a poder contestar, pero no es una falla de 

Rafael Torar; no te lo sabrá contestar \kente Rojo. Es 
decir, son especialidades dentro del arte, son off off off 
Broadway. 

e 
lTú crees que el libro objeto tiene su 011gen en la edad 
media europea' 

F. 

No, yo los he llamado a todos amochtlis, ltú dices los 
incunables? El libro objeto per se es parte de un sis te· 
ma de reí erencias cruzadas. En la edad media no había 
esas reí erencias. Los monjes dibujaban sus manuscri· 
tos en ejemplares únicos pero los copiaban. 
C: ipero como objeto de culto, como fetiche? 

E 
El objeto de culto: el amochtli y los códices que les 
dicen los europeos, siempre fueron objetos de culto. 
f.s objeto de culto cualquier objeto que contiene infor · 
mación. La enorme biblioteca de Alejandría, todos los 
objetos que había allí, eran objetos de culto; de otra 
manera no se hubiera hecho la biblioteca. Los papiros 
egipcios fueron objetos de culto. f.so es probablemen· 
te otro de los atractivos del libro objeto. 

e 
Es un fetiche. 

F. 

Efectivamente. Ye! fetiche tiene significados y tiene usos. 
Hacer de un objeto fetiche. No es lo mismo tener un 
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libro hecho completamente a mano por alguien. que 
uno de pulpa que compras de carrera en el aeropuerto, 
para poder leer en el a1ióny que lo botas a la salida. Ve 
Cronos, la película; el libro objeto está en Cronos, es el 
objeto de culto que dala llave del arcangel Miguel (que 
yo lo hice por cierto), en un momento dado ese libro, 
es el depositario del conocimiento, de tooa la ciencia; 
es un objeto de culto, pero no tiene para nada su ori· 
gen en el medioevo. 

e 
Fbr ejemplo, denao del arte moderno concretamente, 
Duchamp hizo "La Caja Verde ", él no sabía que esta· 
ba haciendo libro objeto. iTú lo puedes considerar 
como tal? 

E 
En retrospectiva como te dije al principio, el cuerpo 
teórico que se forma alrededor de la actividad de los 
60s, que no por haber sidode los 60s, es menos impor· 
tante, o no por haber sido de los 60s es más hippie, es 
una etapa como muchas ctras. En esta estapa se <lesa· 
rrolló la digitalización del conocimiento; en los 60s, los 
?Os, incluso los 80s, son 30años, estamos hablando de 
más de un cuarto de siglo que lleva el libro objeto, se 
crean referencias al pasado para apoyar y 
legitimarse y recurrir a otras referencias que sirvan 
para nutrir la cosa. Cuando uno mira hacia atrás, 
cuando habla del perf onnance, y va uno hacia atrás 
y se refiere al merolico, los merolicos no estaban 
haciendo performance, pero ahora, se asume que 
la actividad del merohco es un referendo estético 

para entender lo que es el performance. El 
"pe1formancero" más importante que tiene ~lé.\ico 

es Marcos Rascón, está usando todos los elemen· 
tos del perfo1mance y es además de las "performas" 
(como yo les digo, para regresar al latinismo del 
alto francés ) son las más logradas que jamás 
"performador" alguno haya logrado a nivel de con· 
tacto masivo con el público. Hay "performas" mu· 
cho más específicos, más concretos, hechos por 
otros artistas como el finado Marcos Kurtycz; obras 
muy específicas mías, de Maris Bustamante, en fin. 
Pero la "performa" más increíble, comienza con Su· 
per Barrio Gómez y no es descocado, para nada. 
Acuérdate de una cosa, Marcos Rascón entre otras 
cosas es un muy cercano observador de las formas 
revolucionadas del arte. Ha ido a ver los trabajos 
de otras gentes; Rascón no es un inculto, ni en el 
sentido artístico, ni en el político. Él es verdadera· 
mente una persona muy interesante dentro del ám· 
bito político-cultural del país, no lo puedes juzgar 
a la ligera y decir iah!, esas son babadas, entonces 
eso es lo que dice todo el sector de la clase media 
respecto al arte; "cualquier mono podría hacer 
eso", dicen todavía de Picasso. 

e 
iYa no das talleres de libro objeto? 

F. 

Yo sigo haciendo de vez en cuando libro objeto. Lo 
que pasa es que no lo hago motivo de mi vida, no creo 
que las artes en México estén en posibilidades todavía 
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de las especializaciones. México todal'ía requiere 
de ;.médicos generales'' . por así decirlo, imagínate 
que todo mundo fuera especializado, iqué lío sería 
para la salud de México' Por lo demás, vivir del Ji. 
bro objeto exclusivamente, porque yo vivo exclusi· 
vamente de lo que hago como artista, si yo me de· 
di cara nadamás al libro objeto estaría en la calle, 
no hay mercado para eso. 

Soy uno de los primeros "librobjetistas" del 
mundo y no se ha hecho una investigación sobre mi 
trabajo. 

e 
ae refieres a una investigación concretamente sobre 
libro objeto? 

F. 

Claro. No se ha hecho, ipor qué? porque vivo en 
México y la investigación no está ni actualizada, ni 
con la capacidad de financiamiento para que se 
haga una investigación a fondo sobre libro objeto 
propuesto y producido por mí. Son mis cosas las 
que abren la colección del Museo de Arte Moderno 
de Nueva York. Aquí, en el MM1, yo tuve que donar 
el libro objeto y lo tienen arrumbado en una bode· 
ga. Ahí está la diferencia en apreciación. 

e 
He visto exposiciones de libro objeto que se exhiben 
en galería. 

F. 

Los libros objetos no se exhiben en muros, se consul· 
tan como libros. La querencia del aitista plástico es la 
galería. Una gran parte de los libros objeto que yo 
he producido y que se producen, no son de gale
ría. Los tienes en una especie de estante, o los 
compras. Art Metropol vende mis libros, están 
carísimos, mis libros subieron mucho; son casi 
incunables. Yo hacía ediciones de 400 ejemplares, 
de 50, de l 2, de 200. El co\eccionismo de mis libros 
no se da en México sino en E. U., Alemania, son 
contados los que le dan valor al acto del 
coleccionismo, y los que también conservan y es· 
tán abiertas esas colecciones a la consulta de estu· 
diosos. Tu checa el catálogo de Art Me tropo/, y si 
acaso encuentras un libro mío, está en 700, 800 
dólares, cuando se vendía antes en l 8 pesos. 

El libro Degeneración está en 580 dólares, una 
cosa así, creo que hice 200 ejemplares. Hay muchos 
libros objeto, los hechos por Daniel Esperry* que es 
muy interesante; los hechos por los finlandeses que 
eran un sólo ejemplar. 

e 
Dieter Roth es una figura importante. 

E 
Es muy, muy importante. Él, igual que yo, hizo libro 
objeto de manera aledaña a su obra. El libro objeto 
nunca ha sido la especialidad, salvo de unos cuantos 

'Tal vez este nombre no está bien escrito. No se cuenta con ninguna referencia bibliográfica para 1~riflcarlo. 
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artistas. Die ter Roth es un profundísimo obserrador 1' 
comentador. es un criptólogo ¡:xir así decirlo. Tiene un 
mundo riquísimo interior, un panorama muy vasto. Es 
un polígrafo, es un artista multifacético, se desarrolla 
en Alemania 

e 
Creo que era suizo. 

F. 

Es probable que sea suizo y que se recluyera en Islan
dia. Son reclusos como Jan Hamilton Finland* que es 
poeta concreto, no libro objetista, ha hecho libro obje
tos preciosos. 

Gran parte de mi producción la tiene en custo
dia Yani Pecanins. Tengo una lista completa de lo que 
tiene, un inventario de mi colección. Puedes ir a su 
casa a ver los libros. No existe un catálogo impreso de 
los libros que se han producido, lquién lo financiaría? 
Es muy triste porque hay muchas cosas que se pierden 
en México pero esto es problema del país, no del libro 
objeto. 

Para hacer libro objeto simple y sencilla
mente ia chambear!, manos a la obra. Es algo que 
casi no concibe el diseñador. El diseñador o 
diseñadora usaban letraset; ahora usan la compu
tadora, el libro objetista va guardando cinco o seis 
años algunas cosas y de repente un día se le ocurre 
la idea de juntarlas porque esa lectura de cada una 

de las cosas solamente se puede ·'percolar" con el 
tiempo, y un día saca un libro objeto. Es mas bien 
una práctica de vida. 

e 
La cuestión de la computadora de repente te rebasa. 
Ahora hay otro concepto de libro que es el libro com
pacto. 

F. 

Creo que te sobra la disciplina del diseñador. Bueno 
ahora podemos tener libros virtuales, pero es otro con
cepto que ni siquiera está inscrito en el ámbito de las 
artes plásticas. 

e 
De a~una manera lo que pretendo establecer es una 
tipología del libro, ¿qué es un libro de artista, un libro 
compacto?y tratar de llegara su diferenciación. 

E 
Yo creo que te servirla mucho el símil de a dónde qui e· 
res sintonizarle, o si quieres nadamás identificar las 
distintas estaciones. 

e 
lo rico es eso de e>.perimentar, de usar las manos, 
que como diseñadores perdemos contacto con las 
te>.turas. 

'Tal vez este nombre no está bien escrito. No se cuenta con ninguna referencia bibliográfica para verificarlo. 
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F 
No se ensucian. Eso es una cuestión de clase, porque 
la clase alta o clase media no se ensucian. white color 
and blue color, en inglés ahí están los términos. White 
color workers no se ensucian las manos, blue color 
workers siempre estan grasosos. El artista es un blue 
color worker. 
Cuando separo los territorios, no lo hago con afán de 
insulto, ni porque estoy privilegiando al arte por enci· 
ma del diseño gráfico, para nada. Yo lo único que hice 
fue distanciar los dos claramente al mismo nivel. Es 
físicamente y conceptualmente un territorio claro, es· 
pecífico. 
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Yani Pecanins 
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Un viaj e en Zeppel ín. 1988 



Entrevista con Yani Pecanins 

Yo empecé a trabajar, hará como unos quince, veinti· 
séis años, haciendo libros y empecé con Gabriel 
Macotela y pues coo parte de los integrantes del grupo 
Suma Fmealidad no sé muy bien cómo empecé, pero 
fue como un juego, y eso creo que es una de las partes 
fundamentales del libro objeto, que es un juego. Fmpe· 
cé haciendo libritos, carpetas y mimeografías de otras 
gentes y después de un tiempo me metí a hacer mis 
propios libros, pero muy en el rollo artesanal y en el 
rollo de la posibilidad que te da esta cosa de la imagi· 
nación para hacer algo tú mismo. 

A mílo que más me sorprendió la primera vez 
que hice un libro, fue que de la nada yo hice un libro 
sin tener que pasar por imprentas, yno sé qué cosa me 
parecía extraña y com~icadísima para que uno pudie· 
ra realmente hacer un libro, entonces a mí me interesó 
de entrada la parte como artesanal, la parte de manufac· 
tura, y luego poco a poco me fui metiendo más en lo 
que es el concepto en sí del libro. Ahora hago menos 
libros de tiraje y hago más libros únicos, más locos y 

más buscándole la forma, pero digamos que desde que 
empecé a hacerlos fue algo que me atrapó y que he ido 
haciendo con una constancia que ahí voy, y que real· 
mente es muydiffcil en México, porque ni los vendes ni 
hay lugar donde exponer, es un campo muy cerrado, 
pero igual es un campo riquísimo y am~simo en otros 
sentidos. 

Claudia: 
¿Qué fue El Archivero, cuándo empezaron? 

y 
Fue una librena; es una librena, ahora es clandestina. 
Sobre todo la pretensión de El Archivero fue no ser 
una galena; es una librena para libros objeto, libros de 
artista, libros visuales, libros hechos amano, ponerle 
el nombre que tú quieras pero no es una librena de 
libros comunes, ni es una galería de cuadros, ni de 
dibujos. Las paredes siempre estuvieron llenas de vi· 
trinas para evitar cualquier tentación de colgar un cua· 
dro, eran libros, y la idea era hacer un espacio donde 
estos libros lo tuvieran. El Archivero nace en 1985 a 
raíz del trabajo que habíamos estado haciendo duran· 
te muchos años, mucha gente, que siempre se quedó 
entre los cuales, en las casas de nosotros o viajando 
fuera de México, pero generalmente esos libros no te· 
nían cabida ni en las galenas, ni en las librerías, siem· 
pre quedaban como en el último rincón. El Archivero 
fue un poco esta cosa de tratar de darles un lugar espe· 
cífico para que la gente los reconociera y lo 1~era y 
supiera que era otra cosa; en toces realmente la preten· 
sión que tuvimos nosotros nunca fue hacer ninguna 
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galena, los libros de literatura que yo tenía eran como 
tres, porque eran de mis amigos que no los podían 
vender en otros lados, pero la verdad siempre mi in· 
tendón enlopersonalfueponer libros hechos amano, 
o por artistas o con otro concepto. Fue un proyecto 
que duró unos años, muy difícil porque no se puede 
vender, muy diff cil sobrevivir de eso, yya deja sobrevi· 
vir uno, sobrevivir el espacio, entonces, pasó por 
muchas cosas, temblores; nos lanzó ala calle el case· 
ro, en fin, pero sí, como espacio y experiencia para rrú 
ha sido importantisimo. Yo tuve que cerrar porque me 
echaron del lugar donde estaba, pero sigo teniendo mi 
colección de libros y sigo teniendo la idea de que algún 
día la voy a volver a abrir; y sigo trabajando en lo clan· 
destino sigo haciendo proyectos y cosas. 

Doy un taller de vez en cuando en la Universi· 
dad de las Américas, la bronca es que es un modo de 
expresión muy poco conocido y que la gente no sabe 
bien qué es y le tiene un poco de miedo. Falta realmente 
educar a la gente, que lo conozca, que se meta en lo 
que es un libro objeto. Yo siento que es un poco díficil 
de comprender en sí lo que te proponen este tipo de 
libros; la gente no les hace mucho caso. El Archivero 
en ese sentido era importante, pues como nadarnás 
había de esos libros, la gente decía icómo! lqué es esto? 
Tu tienes que educar alagenteaabrirse a que un libro 
puede ser muchas otras cosas y no sólo un contene· 
dor de textos, entonces en mi taller, a veces no lo doy 
depende de cuánta gente se inscriba, pero mi experien· 
cia ha sido padrisima porque la gente responde muy 
bien. Hay gente que en su vida ha visto un libro de 
estos, no tienenrealmente contacto, entran al taller poi" 

que son maestros y algo les llama del taller y la expe· 
rienda ha sido muy buena. 

e 
la gente que se incribe a tu taller no tiene que ver ne· 
cesariamente con el arte ni con la edición? 

Y. 

No, mucha gente se acerca porque escribe y entonces 
claro, relacionan libros con la escritura; he tenido va· 
rios maestros, pedagogos. No sé muy bien por qué se 
acercan al taller, un poco en la onda de enseñarles algo 
a los niños; también he tenido gente metida en el rollo 
de la psicología y luego gente que hace cosas de clise· 
ño. Sí he tenido gente que pinta, que hacen escultura o 
grabado. La verdad es un taller diff cil. La primera vez se 
inscribieron veinte y quedaron seis que trabajaron, le 
echaron ganas e hicieron libros padrísimos. 

e 
¿Los trabajos que se producen en el taller se exponen 
posterioITT1ente? 

Y. 

Se exponen en la Universidad al terminar el taller; 
es una exposición chiquita, montada con premu· 
ras y dura muy poquito pero es para mostrar el tra· 
bajo que han hecho los alumnos, y sin afán de 
nada yo creo que el resultado ha sido padrísimo 
en el sentido de que la gente se mete como a expe· 
rimentar, a buscarle, el resultado han sido libros 
muy bonitos. 
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e 
¿cómo invitas a la gente a que e>.plore, a que saque 
toda esa veta creativa que trae? 

Y. 

Mira, yo soy maestra, y la verdad hay una diferencia 
loquísima entre mis primeros libros y los que hago 
ahora Lo que hice fue tratar de partir de los libros que 
tengo, en El Archivero un día decidí que quena hacer 
una colección de libros, y como era pobre, iba a pedirle 
a la gente que me los donara, y le escribí a todo el 
mundo fuera de México y en México y la gente me donó 
y luego organicé exposiciones con eso, entonces ten· 
go muchos libros que tienen cosas muy padres. Lo 
que trato de hacer en el taller es llevar estos libros y 
provocar a la gente, y hacer que la gente a través de ver 
estos libros tan loco~ se prenda y vea que hay miles de 
posibilidades, y que hay miles de cosas que se pueden 
hacer con el libro. Uno de los textos que yo he usado 
para mi taller, que les doy a leer y que mucha gente no 
entiende, pero para mí es básico, es el texto de Ulises 
Carrión sobre los libros, se llama "El arte nuevo de 
hacer libros"; es como una reflexión acerca de lo que 
son los libros de artista. Te explica que un libro no es 
un contenedor de textos, que el libro es en sí mismo ya 
una forma, un volumen y a partir de ahí Ulises empieza 
como a enloquecer y te empieza a meter en sus cosas. 
Yo meto este texto porque es una provocación, saca de 
onda, una vez una chava se superenojó porque sí te 
provoca y sí te mueve un concepto que has tenido toda 
tu vida de lo que es un libro. Yo trato primero de pro· 
vocar eso, luego de llevar libros como ejemplo y luego 

proponerle a la gente que haga algo a partir de sí mis· 
ma. Yo sí creo que el libro en sí es una cosa muy íntima, 
se presta mucho para hacer cosas muy tuyas, de por sí 
estás manejando una cosa más pequeñita que tienes 
que abrir, el espectador tiene que abrirla, meterse, le 
estás proponiendo un juego; se presta mucho para 
hacer cosas íntimas, no es de a fuerza Yo por lo pronto 
les propongo que entren a una cosa personal, que 
hagan algo que les afecte, que les importe o les mueva 
y que a partir de ahí empiecen a buscar fotos, objetos, 
textos y que a partir de una idea que tengan empiecen 
a pensar y a buscar para hacer un libro objeto. 

e 
¿se usa el concepto de reciclaje, por ejemplo cosas 
que no servían para nada y se les recontextualiza? 

Y. 

Pues no necesariamente, yo creo que tu tienes que par· 
tir de algo que realmente te importe, que sea tuyo o algo 
que tengas que decir, esto es muy importante, y a partir 
de ahí elaboras una historia, o una serie de imágenes 
con las que pretendes contar algo, y para contar eso tu 
puedes valerte de lo que sea, se vale todo; entonces sí 
creo que en ese sentido puedes reciclar cosas, puedes 
inventártelas, puedes ponerlas, imprimirlas, rayarlas, 
puedes todo, yo siento que en los libros objeto no hay 
límite, el límite te lo pones tú; te lo pone tu pro~a histo· 
ria o lo que tú estés diciendo, entonces a partir de 
ahí tú puedes explorar la forma, el contenido, la 
manera de decirlo, puedes hacer miles de cosas, te 
puedes apoyar en fotos, en los dibujos, en textos, 
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en lo que quieras, en ese sentido es muy rico y es muy 
amplio. 

e 
iPorqué se llama libro? Ya que muchas veces conser· 
oon esa forma aunque no necesariamente tengan pas· 
tas duras u hojas dentro, ies por el libro como con· 
cepto de contenedor, o porque respeta siempre la 
apariencia fisca de este? 

Y. 

La forma ff~ca de un libro no necesariamente es la que 
tu conoces, yo creo que en ese sentido tendrías que 
agarrar y romper un libro, deshacerlo. fbr ejem~o Die ter 
Roth, que es uno de lo artistas alemanes más im¡xirtan· 
tes, decía que había hecho no sé cuántos libros y toda· 
vía le faltaba porque había volteado el libro; lo había 
puesto de cabeza; lo había abierto; lo había roto; lo 
había pegado; había experimentado todas las formas 
de lo que puedes hacer con un libro, o sea un libro es 
un volumen, una cosa en el espacio, entonces tú a 
partir de ahí, puedes hacer que tu libro tenga forma de 
vestido, una plancha, yo he hecho libros así; yo me 
metí a ex~orar en esa forma, yo le pongo htjas porque 
sí creo que el libro debe tener una secuencia, espacio, 
tiempo. Hay muchos libros que son pues, libro objeto, 
podrías ahí empezar a di~dir los que son más como 
esculturas, pero sí deben tener algo de libro. No todos 
los libros que veas por ahí son libro objeto, yo creo 
que es algo muy abierto, como está muy poco estudia· 
do; muy poco escrito y teorizado ahí sí, hasta dónde 
está el límite. Según mi manera de hacer libro ob~to, un 

libro debe tener una secuencia, un tiempo, un espacio, 
un ritmo, tiene que tener ciertas cosas para ser un libro, 
pues si no estás haciendo un objeto. También todo 
depende, porque hay gente que es mucho más abierta, 
más libre en ese sentido, hay gente que le busca más, 
ahora sí que depende del artista, pero te digo, realmen· 
te no hay textos, no hay muchas cosas, entonces lc¡uién 
pone el limite? 

e 
Yo he oído opiniones al respecto de que los libros 
objeto no tienen ninguna relación con los libros con· 
vencionales, pero siempre hay puntos en los que se 
entrelazan o coinciden, en el hecho en que nmra a~o; 

la na1ración es muy diferente a la de un cuadro. Tu me 
dices que no necesariamente necesita páginas, pero 
sí necesita una secuencia, un tiempo, un espacio, y un 
libro convencional también lo necesita; es muy dife· 
rente el libro objeto pero sí tiene una relación con los 
libros convencionales. 

Y. 

Pues en cuanto a que son libros. 

e 
¿Pero porqué son libros, cúal es tu concepto de libro? 

Y. 

Para mí puede ser mil cosas, es una provocación, es un 
juego, es una historia, una manera de expresión. Yo lo 
que creo que es muy importante en los libros objeto o 
libros de artista, es que tu lenguaje no es un lenguaje 
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escrito, tu creas tu pro~o lenguaje, te puedes servir de 
las palabras y las imágenes pero estás creando un len· 
guaje diferente, y en un libro objeto tú eres el dueño de 
tu libro desde el concepto, el diseño, la forma, la pro
ducción, la impresión y la distribución, tú eres el due· 
ño de todo eso; tú como artista o hacedor de libros. En 
cambio en un libro normal intervienen muchos, hay 
una persona que escribe la novela o el texto o los poe· 
mas, y después, eso ya deja de ser del autor, pasa a un 
impresor, a un diseñador, un editor, en cambio en estos 
libros tu produces todo el libro, desde el concepto, 
cómo lo vas a imprimir, el papel que vas a escoger, 
tú estás en la producción del libro, lo cual lo hace 
diferente por que estás ahí metido, además acabas 
distribuyéndolo, vendiéndolo o regalándolo o 
adquiriédolo; tu proposición y tu propuesta es otra, 
no empiezas en la página uno y acabas en la dos· 
cientos, no estás leyendo un lenguaje escrito; a lo 
mejor yo como espectador veo un libro y leo otra 
cosa que lo que el autor quizo poner, pero lo mis· 
mote sucede con una pintura, el pintor la pinta y el 
que la ve a lo mejor interpreta otra cosa, ahí sí que 
tu estás proponiendo un lenguaje y eso tiene sus 
riesgos. 

e 
Háblame del tb·aje de los libros objeto. 

Y. 

Yo he hecho tirajes de cincuenta, cien, doscientos 
libros, depende de tu ánimo y tus ganas de traba· 
jar. 

e 
También el concepto de libro objeto se puede repro
ducir industrialmente como el libro que hizo Octauio 
Paz con d~eño de Vicente Rojo (Homenaje a Marce/ 
Duchamp "La Caja Verde"). 

Y. 

Tú lo ¡x¡edes hacer en una imprenta; ¡x¡edes hacer tres 
mil, pero tiene otro concepto. Tu ves ese libro y dices 
lqué onda?, necesitas una mesa, y abrirlo y ya te está 
metiendo a trabajar y abrir un librito y tiene textos; tiene 
el "vidrio" y unas postalitas, ya estás en otra cosa; la 
propuesta del libro es otra cosa. 

e 
¿o~amos que en un libro objeto nunca sabes en qué 
va a terminar. Tu te metes a experimentar y a dejarte 
sorprender? 

Y. 

Mira,yoem~ezoahacerunlibroyem~ezo¡xirlapágina 

uno; empiezo a hacer una cosa y me sigo con la otra 
porque eso me da la pauta para lo que sigue, yo trabajo 
así. Hay gente que planea sus libros, los hace muy me· 
ticulosamente y des¡x¡és ya que tiene su domie se avienta 
y lo hace. Ahí que no hay reglas. Por ejemplo, hay mu· 
cha gente que dice que hizo un libro de artista y son 
libros de poemas o de grabados, o ilustraciones; para 
mí, en lo personal no son libros objeto; para mí esos 
son libros distintos pero no proponen nada diferente, 
no sé cómo decirte, son libros convencionales; pue· 
den ser a lo mejor libros de artista, pero convenciona· 
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les porque está un texto, una ilustración, un texto, no 
estás jugando con el espacio de las hojas, con la se· 
cuenda que te propone de por sí un libro. Un libro en 
blanco es una proposición y mil cosas, esta es mi opi· 
nión. 

e 
lNo hay una metodología para la crítica del libro ob· 
jeto como la hay para la pintura? 

y 
Porque a los criticos no les interesa. Me imagino que lo 
ven como algo menor. En los años que tuve 2, un día 
pasó Raquel Tibol y pasó de largo; iba a escribir un 
texto, pero no vio nada. Teresa del Conde pasó un día 
y lo único que escribió fue que por qué no vendíamos 
catálogos. Jorge Alberto Manrique siempre dijo ique 
padre, que lindo!, pero nunca escribió nada En reali· 
dad no hay un interés ahí. La última etapa de El Ar· 
chivero estuvo en La Casa del Poeta, que era una 
casa para literatos; yo realmente me pegaba unas diver· 
tidas, llegaban escritores famosos que entraban a ver y 
decían iqué jalada es esto, esto no son los libros! Les 
parecía un horror. Sí, es algo diferente; tú tienes que 
educarte; educar tu ojo; escomo la música Un libro de 
artista tiene una combinación de literatura o de pintura, 
de fotografía, de conceptos, no sé, son muchas cosas 
las que se unen y es muy variado todo lo que hay, pero 
falta que la gente vea y se familiarice con los libros. 

e 
Sin embargo es algo en lo que han participado mu· 

ch os artistas de diferentes países; tu tienes una colec
ción de libros latinoamericanos y europeos. 

y 
Por ejemplo, en Estados Unidos tú puedes hacer libro 
de artista y vivir de eso, imagínate que maravilla; por· 
que hay miles de lugares, institutos y centros que lo 
tienen como carrera, dan becas, hay imprentas, es cano 
decir voy a ser grabador, voy a hacer libro de artista. 
Hay gente que paga yle mete dinero a proyectos. Fn los 
museos los toman en cuenta y por eso hay mucha más 
producción, ahora, no todos son libros bonitos. En 
México se usa más la imaginación, porque como falta 
dinero pues le buscas. En una época había muchas 
gentes haciendo libros, inventando pues, como no ha· 
bía lana se inventaban los recursos. Los gringos no se 
dan a inventar nada porque tienen los recursos, tienen 
mucha tecnología; el resultado a veces es frío pero igual 
hay artistas muy buenos. En Europa se dio como mo
vimiento y había también mucha gente haciendo libros 
en los 60, 70 y todavía hay alguno que otro despistado 
haciéndolos; es como moda que sube y baja, y luego 
vuelven a tomar auge. En Inglaterra, en Holanda, en 
España hay mucha gente haciéndolos. En Barcelona 
había un coleccionista que tenía un archivo padrisimo, 
no hacía libros pero los compraba. 

En los 70 se hacían muchos libros con papel 
estraza pero bueno, ya pasó esa época Ahora hay que 
hacer mejor los libros e ingeniárselas, porque tampo
co es tan barato. Yo en El Archivero andaba provocan· 
do a todo el mundo para que hicieran libros y poder 
montar una exposición; la gente respondía, porque es 
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algo muy rico de hacer, pero hacerlos por hacer· 
los es muy difícil, además se ha vuelto más sofisti· 
cado todo. 

En México muchos de los que hacen libros 
son pintores, cosa que en Estados Unidos les sorpren· 
día muchísimo. Yo estuve el año pasado en San Fran· 
cisco, compartí una beca y una exposición de libros e 
hicimos una especie de simposium, llegaron unas se· 
ñoras y unos cuales que hacían libros, les sorprendía 
mucho que la gente que hace libros en México son 
pintores, entonces claro, la gente está pintando y di bu· 
jando, hacen un libro como decir, ahora voy a hacer 
unalitograffa También es que en México se ha caído en 
una cosa de hacer libros de un sofisticado espantoso; 
tiene que ser grabado, con un papel muy fino, con el 
poema de no sé quién, o los dibujos de fulanito que 
finalmente acaba siendo poema, ilustración; poema, 
ilustración; ldónde está ahí el meterse con la bronca 
del concepto del libro en sr Yo ahí si ya dudo, porque 
muchos de esos trabajos son carpetas, además 
carisimos. La vez que participó México en Franckfurt, 
en lo de "México: un libro abierto", nos invitaron a poner 
un stand y la sección se llamaba "gráfica y libro obje· 
to", éramos Gabriel, tres más yyo los únicos que lleva· 
mos libro objeto porque todo lo demás, eran carpetas 
de grabados con poemas, perdón pero esos no son 
libros objeto y costaban miles de dólares. Yo sé que se 
vendió muy poco; lo que se vendió fueron los libritos. 

En Europa hay mercado para eso, la gente es 
más conocedora, más culta en ese sentido y a lo mejor 
no pueden comprarse un cuadrote, pero un libro que 
sea más accesible sílo pueden comprar. Yo mandé tres 

o cuatro cosas rrúas, las vendí y hasta me pidieron más, 
porque valían doscientos dólares y eran cositas chi· 
quitas. Aquí en México hay gente que ha hecho libros 
objeto que se van muy por el rollo del lujo, es tanto el 
lujo que lo que es el concepto del libro objeto en sí se 
les olvida, entonces son carpetas muy lindas pero para 
rrú, no tienen que ver con el sentido real de lo que es un 
libro objeto. Es algo que se pierde, no hay nadie que 
diga hasta aquí sí y hasta aquí no; a los críticos no les 
importa yno hay nadie que se haya sentado a escribir 
sobre esto. 

No porque tu decides que lo que has hecho es 
un libro objeto, es un libro objeto. Un libro objeto tiene 
que ver con objeto como dice la palabra, yo creo que 
más bien son libros de artista; también hay libros 
propositivos y hay libros visuales; allí ya em~eza a haber 
divisiones del mismo tema. Aquí en México se le dice 
libro objeto como para meterlo dentro una clasifica· 
ción pero haymuchas clasificaciones ahí dentro. 

Un libro de arte puede serun libro de Reme· 
dios Varo, de Gabriel Macotela, donde hay fotos de 
cuadros y hay textos, y un libro de artista puede hablar 
de lo que sea pero es el concepto de un artista que va 
y lo hace y lo diseña y lo concibe y te propone otra 
cosa Ahora, yo reconozco que como nada más hago 
libros, tengo una posición más radical, me he metido 
más en buscarle al libro y a la forma, cosa que no tcxlo 
el mundo hace. Otros están pintando y hacen un libro, 
y claro tienen otro concepto pero es como parte de su 
trabajo, pero cuando tu trabajo es hacer libro objeto, 
es corno cuando eres pintor, te metes a la técnica y a 
buscarle a tu trabajo. 
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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 
hacer un libro!, sacábamos mimeógrafos y sellába· 
mos y quedaban padrísimos. Era una experiencia 
divertidísima y se armaba la fiesta alrededor de hacer 
eso y de trabajar todos juntos. En realidad un día 
me di cuenta de cómo yo hacía libros, si no sabía ni 
encuadernar, no sabía coser. Después de hacer 
como cinco libros míos de tiraje, entonces me metí 
a clases de encuadernación y me doy cuenta que 
no sé hacer las cosas que uno debería hacer, si es 
que sé hacer libros. Yo me fui a la escuela nocturna 
de chavos que aprenden las artes del libro; apren· 
den a hacer serigrafía y off set, y lo aprenden muy 
mal porque los mandan a la fuerza. Con Gabriel 
hicimos muchos libros porque tenía más idea; su 
papá era impresor y tenía una imprenta. En Barcelona 
había aprendido en la Escuela de Artes y Oficios a ha· 
cer cajitas de plomo, y bueno, por ahí empezamos a 
hacer un libro y a ver cómo lo imprimíamos y nos los 
inventábamos. Te vas vohiendo más sofisticado, yo 
lo admito, cada vez quiero hacerlos mejor; que se 
vean más bonitos y si quiero romper con el con· 
cepto del libro entonces hago libros con planchas, 
con vestidos. Me he metido a hacer libros encima 
de los objetos y a cambiarles la forma, porque esa 
es mi preocupación, yo me dedico a hacer libros. 
Realmente somos tres, Armando Sáenz que ha de· 
jado de hacerlos, podría ponerte a Martha Hellion 
porque tampoco es pintora, hace muchas otras 
cosas. Santiago Rebolledo hace unos libros 

padrísimos pero pinta; Felipe Ehrenberg igual, y 
cada vez hace menos libros porque es más difícil. 

Yo empecé con Gabriel. Hicimos una editorial 
en la cocina de la casa de mi mamá, Gabriel venía de 
San Carlos donde Felipe le había dado un curso al gru· 
po SUMA; Armando también tomó un curso con Felipe. 
El grupo SUMA se dedicaba a hacer arte en la calle y 
entre esas cosas empezaron a hacer libros, y muchos 
de los que estaban en SUMA fueron parte de Cocina 
Ediciones, que eramos Gabriel yyo que teníamos esa 
editcxial. Yo aprendíhociénddos con Gabriel, además de 
lo que aprendí en Barcelona, a poner las letritas. Nunca 
tcxre una cla.le, yre.lmente íl'f cayó el veinte conf oore los 
iba haciendo, por eso en mi taller, yo los meto a trabajar 
desde el primer día, creo que ahí es donde aprenden a 
entender de qué se trata, haciénddos. 

Yo si hago mis libros muy pensados, la 
verdad me tardo mucho y me cuesta como, click, 
esa cosa que te dice "por aquí va", y lo empiezas a 
hacer. Si hay mucha gente que hace cuadernitos y 
le pega cosas pero eso no es. 

Hice un libro del cual tiré cien ejemplares y me 
tardé un año. Fue toda una historia, busqué y me fui a 
hemerotecas; me clavé mucho en una historia de f ami· 
lia. A esos cien ejemplares impresos 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 variación para que realmente el libro 
sea hecho por mí. Creo que es una cosa super rica 
y super padre en la que hay que meterse, es como 
una aventura. 
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Entrevista con Gabriel Macotela 

Claudia: 
¿cuál ha sido tu experiencia con el libro objeto? 

MéK:ctela: 
Yo conocí el libro objeto ¡xir Felipe fhrenberg, por Mar· 
cos Kurtycz, por Martha Hellion; y luego libros que lle· 
gué a ver en alguna exposición por ahí; en México casi 
no ha habido. De hecho nuestra iniciativa fue formar 
una librena dedicada al libro objeto que se llamó El 
Archivero que duró diez años, pero yo lo conocí de 
estudiante con ellos, son artistas mayores que yo, y 
ellos ya hacían libro objeto hace muchos años. Tam· 
bién por otro artista muy importante, tal vez el más 
importante de libro objeto que es Ulises Carrión, el vi· 
vía en Holanda, nunca lo conocí, conocí sus libros. Por 
él empezamos a hacer estas cosas y por estos artistas, 
y empezamos con la idea de las ediciones alternativas 
que era hacer pequeñas ediciones con medios bar a· 
tos: el mimeógrafo, la fotocopia, los desechos de irn· 
prenta. Eso por un lado, y por otro lado que nací en 
una imprenta, con mi hennano y mi mamá yo trabajé 

desde muy niño en una imprenta tipográfica que era de 
mi padre; pero a los diez, once años, trabajé en ella y 
crecí ahí y también esa afición tiene que ver con eso. 

e 
¿El libro objeto tiene que ver con la edición altemati· 
m? 

M 
Sí y no. No hay una definición para eso. La edición 
alternativa tiene que ver más con hacer libros de 
gráfica y poesía con papeles baratos y distintos a 
los que se usan en las ediciones normales; otro 
tipo de encuadernación; otro tipo de tipografía. Yo 
creo que sí tiene que ver y no tiene que ver, no hay 
una división. Hay libro objeto que es muy extremo 
que tiene que ver más con el juego, aparte general· 
mente, son libros únicos casi siempre, tienen que 
ver mucho con lo conceptual, con el juego, pues 
ahora sí que rompe con toda la idea del libro nor· 
mal, tradicional, de la lectura tradicional de un Ji. 
bro, creo que esa es la idea del libro objeto. 

e 
¿Por qué se llama libro objeto y no se deja nadamás 
comomte objeto? 

M 
De alguna manera es contradictorio. Yo pienso que se 
refiere a la f onna del libro nadamás, no a la lectura tra· 
dicional del libro, del orden del libro nonnal, de cómo 
se lee un libro. Yo pienso que la idea del libro objeto es 
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que pro¡xme que cada página es una aventura distinta, 
o puedes ver la uno después, no hay un orden en ese 
sentido; inclusive no existe el texto a veces para nada, 
~ro sí se refiere al libro en cuanto a la forma nadamás, 
¡xx eso se llama libro objeto. Si fuera objeto pues seria 
más bien escultura, sí hay esa diferencia. 

Digamos que la única relación que tiene con 
los libros convencionales es la palabra libro, pero no 
es el concepto de libro; pcrque podríamos decir que el 
concepto en sí vehicula, que transmite algún tipo de 
información que puede ser el caso de libro objeto o 
libro convencional. 

e 
ff ú crees que el libro objeto no tiene nada que ver con 
el libro convencional, nadamás por la forma del li
bro? 

M 
El verdadero libro objeto no tiene nada que ver con 
el concepto tradicional del libro. Tiene que ver en 
cuanto a la forma nadamás. Es una cosa como muy 
conceptual, digamos, no es el libro que agarras tú, 
tiene un prólogo, la primera página, la segunda, el 
índice, la portada. Otra cosa es que abras un libro 
y de repente salga de él un objeto. Lástima que ya 
no ~xiste El Archivero, pues con Yani y Armando 
Sáenz llegamos a juntar 300 o 400 libros objeto; ha· 
bía allí una serie de libros excepcionales de artis
tas, es algo que hacen mucho los europeos, más 
que nada los ingleses y los franceses; en México 
hay poco realmente, pocos artistas. Para mí el ex-

cepcional que ha hecho muchos libros es Marcos 
Kurtycz más que Felipe Ehrenberg. 
El libro objeto es una propuesta artística y dentro de 
esa hay muchas variantes, incluso hay unas que se re
fieren al libro formal y otras que son el extremo, esa 
defmición más que nada la hace el artista; es como el 
arte, la pintura, nunca sabes a quián va diri~da, no está 
hecho es~cílicamente para alguien, es un público muy 
es~cial por un lado, y por otro lado las ediciones son 
cortas, puede ser irreproducible y a veces no. Otro li
bro objeto por ejemplo que se editó y se hizo una edi
ción inmensa es este libro que hizo Octavio Paz sobre 
Marce! Duchamp: "El Castillo de la Pureza" con diseño 
de Vicente Rtjo, de donde se sacan cosas, es padrisimo. 
Este es el ejemplo de un libro objeto reproducible 
editorialmente, se hicieron creo que cinco mil ejempla· 
res, es más caro que un libro normal, pero yo si creo 
que es posible hacerlo. Otra gente que está haciendo 
libro objeto a nivel industrial es lssac Masri, acaba de 
hacer uno de Vicente Rojo, de Von Günten y otro de 
Cuevas así como juegos, libro objeto lno?, como 
que es un reto diferente para la imprenta porque 
lleva muchos tipos de papeles, suajes, recortes y 
es libro objeto. 

e 
¿Qué era E/Archivero? 

M 
Era una libreria dedicada e exponer libro objeto. Hici
mos cuatro o cinco exposiciones colectivas, una indi
vidual que fue un homenaje a Vicente Rtjo. Yo hacía los 
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carteles en cada exposición de libro objeto. lnvitába· 
mas a artistas y poetas, hasta músicos para hacer un 
libro. Esto del libro objeto no es una cosa muy común, 
es algo extraño, tú tienes que sentirlo, verlo. Yo pienso 
que cada quien puede teneruna definición distinta de 
libro objeto. 

e 
¿y cuál es la tuya? 

M 
La mía por un lado tiene que ver con el libro normal, 
puede tener una secuencia, puede contar una historia 
o no puede contar nada Para mí, yo soy más partidario 
de que cuente una historia un libro, como el libro nor· 
mal. Los libros objeto que hice tienen más idea de la 
narración; hice uno con poemas de David Huerta (en· 
tre los dos), que era un homenaje a Julio Veme y tenía 
que ver con cierta historia. Luego hicimos otra exposi· 
ción homenaje a J. M. Ponce, yyo hice un libro que 
tenía bocinas, sonaba el libro no había texto pero el 
texto era leído en una grabadora 

e 
iTambién trabajabas con mimeógrafo! 

M 
Había un libro que hice que se llamaba el "Libro Jaula" 
(de pájaro) además el marco de las páginas yen medio 
iba colgado en cada página donde se ponen los pája· 
ros, entonces más que nada son conceptos de libros 
pero no son libros. Tiene mucho que ver con los inicia-

dores de esta idea, con los dadá y los surrealistas so
bre todo, creo que son los principales. 

e 
iTú te acuerdas de la Caja Verde de Duchamp, tú crees 
que eso puede ser un libro objeto? 

M 
Sí, ya existia el término, absolutamente. Tengo una má
quina ti¡xigráfica fina, antigua que tiene cantidad de po
sibilidades para hacer libro objeto y para hacer libro de 
diseño, editorial; conseguir una f otoco~adora por aquí 
cerca, una buena máquina; conseguir diferentes tipos 
de papel hechos a mano; sellos de goma, inclusive 
mandarlos hacer. Casi todo lo que ha hecho Manuel 
Marín lo ha hecho con sellos de goma, o sea hacer di· 
seños de dibujos, de símbolos, de tipografía, diseñar 
ti¡xigrafias, diseñar abecedarios. Cada página se resuelve 
amano. 

e 
Entonces, üú 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, fotograffas, meter 
serigrafía inclusive que también es fácil , o relieve, 
meter en vez de papel, telas o vidrio, micas. Te digo, 
yo metía sonido. 
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Yani tiene la colección más completa. Hay co
sas de muchísima gente de latinoamérica, de Estados 
Unidos teníamos bastantes cosas, de ingleses, france· 
ses, españoles, de catalanes hay muchos también, los 
catalanes son buenísimos haciendo libro objeto. 

Hay textos importantes sobre libro objeto, con
cretamente un libro que se editó en Nueva York donde 
estamos incluí dos ahí Manuel Marín, MagalíLara, FlAr· 
chivero. Es un libro que editó un gringo, The artist 's 
book se llama, Libro de artista, y vienen todas las defi· 
niciones de los que es el libro- objeto, y vienen can ti· 
dad de artistas: está Felipe llirenberg y Ulises Carrión). 
Es como una especie de biblia de los libros objeto, es 
una edición nueva de cinco años tal vez, y es un libro 
importante. 

e 
Manuel Marúi dice que hay una dff erencia entre libro 
de artista y libro objeto. 

M 
No creo. Mira Manuel yyo somos muy amigos, estudia· 
mos juntos. Si creo que él es bastante más teórico, le 
gusta y escribe sobre eso. Yo la verdad no lo he medí· 
lado mucho y no lo siento; lo único que se me hace 
diferente son los artistas y cada quien propone otra 
cosa y otra lectura, otros materiales, otro tipo de sensa· 
dones con lo que hace, con los libros objeto. Hay tan· 
tos factores en un libro objeto, por ejemplo si una per· 
sona abre un libro objeto y es un libro perfectamente 
normal, nadamás que la diferencia está en que en una 
página tiene un punto y en la otra página tiene dos 

puntos, en la otra tres y así hasta que acaba, que tiene 
que ver ese libro cooceptualmente con otro que tú abres 
y es una caja de vidrio, por ejemplo un libro que hizo 
Martha Hellion que es bellísimo, son páginas rayadas y 
las letras están colgando de hilitos como esa sopa de 
letras, entonces cada artista propone sensaciooes dis· 
tintas, espacios distintos, lecturas distintas. Otros se 
clavan mucho con el rollo de las texturas; otros en los 
colores; otros en el concepto limpio, puro. Entonces 
es imposible hablar de una definición de algo tan abs· 
tracto. No es como el género ~ntura, que también es 
inmenso, nunca acabas por definirla. Es mucho más 
libre. La ~tura al final de cuentas siempre tiene ciertos 
límites, está restringida por ciertas leonas como com· 
posición, peso, atmósfera, profundidad, contorno, 
cuestiones tonales, luz en fin. 

e 
De acuerdo a lo que me estás diciendo, existe una me· 
todología para la critica de la pintura pero no para el 
libro-objeto. 

M 
No. Otra gente que ha escrito y sabe es Graciela Karttoff el 
además de Magali Lara Otra persona importantisima es 
Marcos Kurtycz, él ha hecho y sigue haciendo libro ob· 
jeto cotidianamente, más que casi todos. 
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Entrevista con Vicente Rojo 

Oaudia: 
Yo quisiera que me platicara la historia, cómo empezó 
si es que en algún momento estuvo relacionado con 
algún grupo, cuándo em~zó a interesarle y a experi· 
mentar con el libro objeto. 

Rtjo: 
Yo creo que es evidente que por mi tipo de trabajo, lo 
mismo en diseño gráfico que en pintura, y en últimas 
fechas en escultura, pues quizá hay un punto de en· 
cu entro entre las dos actividades con un libro objeto, 
de todas formas el libroo~eto no está muy bien definí· 
do qué es exactamente, por lo menos yo no lo tengo 
muy claro, por ejemplo me fui interesando por el libro 
objeto en una de las pocas caracteristicas que tiene 
realmente el libro objeto, es una edición limitada por la 
propia forma de hacerse; por lo general es un libro 
prácticamente artesanal, no va más allá de cien, o 
cientocincuenta ejemplares, aunque puede haber ex· 
cepciones pero se queda en una edición limitada, cor· 
ta. Mi primer trabajo que hice con un libro objeto que 

tuvo una edición más amplia, fueron tres mil ejempla· 
res, con una difusión normal en librerias, y que se dio 
a partir de un texto que en una ocasión envió Octavio 
Paz a ediciones Era, una editorial en la que trabajo soy 
Director Artístico, y en algunos momentos editor, como 
en este caso. Octavio mandó un texto que se llamó El 
Castillo de la Pureza, y que era sobre la obra de Marce! 
Duchamp. Yo tenía interés en la obra de Duchamp, pero 
a partir de la lectura de ese texto me incitó, me orilló a 
una serie de propuestas para hacer un libro que no 
fuera un libro convencional, era un texto breve, pero 
pensé que se podía hacer más en torno a la obra de 
Duchamp, y además recordando que el propio 
Duchamp había hecho un libro objeto maravilloso que 
se llama la Caja Verde, que era una especie de síntesis 
de su trab~o, una especie de pequeño museo en mi· 
niatura; era un libro que no había visto nunca, pero 
que lo conocía por reí erencia y por imágenes, en ton· 
ces yo le propuse a Octavio hacer un libro que fuera 
más allá de publicar su texto. Así fue como el libro se 
fue conf ormandocon una serie de elementos muy cer· 
canos a la obra de Duchamp, y como una especie de 
homenaje ala Caja \lerde. La primera cosa que le pro
puse a Octavio fue que se acompañara en esa especie 
de estuche que nosotros íbamos a hacer, pequeño con 
relación ala Caja Verde, que se incluyeran textos de 
Duchamp, que en ese momento nunca se habían tradu· 
cido al español. Él estuvo de acuerdo, le propuse que 
llevara una especie de álbum fotográfico, luego hice un 
sobre con tarjetas postales y sobre todo lo que más me 
gustó y quizá al propio Paz también, fue una reproduc· 
ción de una de las obras mayores de Duchamp que se 
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llama E/ gran vidrio, imprimirla en un acetato transpa· 
rente para que recordara la obra original que como su 
nombre lo indica, es un vidrio roto con unas imágenes 
de Duchamp. Luego le incorporé un retrato de 
Duchamp que erarecortable y manejable independien· 
temen te, tenía una patita por atrás que se podía poner 
sobre la mesa, en fin, con t(Xia esta serie de elementos 
se formó ese libro que desde luego para mí es un libro 
objeto, y que parte de una idea del propio Duchamp, 
que Oc ta vio ha acogido con gran satisfacción. Ese fue 
el primer libro objeto que tenía en su exterior un traba· 
jo, una reticula como en un tablero de ajedrez recor · 
dando también una de las pasiones de Duchamp. Lo 
curioso de este libro es que tuvo una edición de tres 
mil ejem~ares, cosa que no es frecuente para este tipo 
de libros, aunque puede haber alguno pero no es nor· 
mal. Se hizo en una época en que eso era costeable, 
porque evidentemente tenía un costo de producción 
un poco alto pero en ese momento, que era a mediados 
de los 60 se pudo hacer; esa fue mi primera relación 
con el libro objeto. 

La segunda también tiene que ver con Octavio 
y fue una edición de mil ejemplares, tampoco es una 
edición tan reducida, es una edición comercial por lla· 
maria así, de librerias, que fue una propuesta del pro
pio Paz de hacer una carpeta que contuviera cuatro 
discos visuales; eran unos discos de cartón que gira· 
ban (se podían girar amano), y a través de unas venta· 
nas se leían poemas del propio Paz. Esto fue una pro
puesta de él, a partir de un círculo que lo inspiró, que 
era un anuncio de vuelos de una compañía de avia· 
ción, eso lo mandó él desde la India y ese fue el segun· 

do libro objeto porque se desprendían de el cuatro 
objetos que eran esos cuatro discos visuales. En los 
dos casos fueron trabajos que curiosamente hice por 
correspondencia, porque era embajador en la India, 
así que era ir y venir de propuestas y resultados, esto 
fue en 1968. Después, en un campo de edición limitada, 
he hecho varias cosas con grabados, con aguafuertes 
o con serigrafía. Posteriormente hice un libro que se 
llama Jardín de Niños, en edición limitada de cien o 
ciento veinte ejem~ares con un poema de José Emilio 
Pacheco; ese libro se hizo en serigraff a y se presentaba 
como una carpeta de trabajo infantil. José Emilio yyo, 
hicimos unos recuerdos de nuestras infancias respec· 
tivas; es decir, yo no ilustraba el texto de José Emilio, ni 
él hablaba de mi trabajo, simplemente eran dos líneas 
que se juntaban por la propia razón del libro. Se hizo 
en serigrafía en los talleres de Mu/liarte que dirije Enri· 
que Cataño y también tenía al final una serie de elemen· 
tos que se des¡Jendían y con los cuales se podía jugar, 
recordaban imágenes de infancia, de juego, de jugue· 
tes, de cosas escolares, por ejemplo, José Emilio me 
dejó ver entre sus cosas de recuerdos de infancia y 
encontré algunas hojas con castigos, con repeticiones 
de frases, de algún momento en que no se había por· 
ta do bien -<:osa que es raro en José Emilio-, pero evi· 
dentemente sucedió y con eso se armó esa especie de 
libro objeto. 

Luego trabajé en un libro bastante complejo 
que hice en Paris, en los talleres de un editor y grabador 
francés, un libro con José Miguel Millán que se llamó 
Acorde, que tenía unos grabados-y originalmente era 
un grabado simplemente realzado en blanco- que 
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iluminé a mano todos ellos, todos diferentes, eran 
dos, o sea que todos los libros son diferentes, por 
lo que respecta a esos dos grabados. Lo demás era 
una serie de hojas dobladas que correspondían a 
un juego de color, una hoja que se iba abriendo y 
cerrando pero fija. Eso yo creo que también se hizo 
en ese momento, en 70, duró mucho tiempo. Como 
se hacía en París, lo iba haciendo poco a poco, cada 
vez que iba, hacía algo, debió durar cinco o seis 
años hacerlo. 

He trabajado en carpetas que nos son 
exacatamente libros-objeto sino carpetas de grabado. 
He trabajado algunas de ellas con poemas de Da\1d 
Huerta, de Alvaro Mutis; de un poeta español, Andrés 
Ancero Baina* y luego hice un libro un poquito más 
complejo que se llama Tardes de lluvia donde combi· 
naba grabado y serigraff a, donde había una serie de 
recortes que a medida que las páginas iban pasando, 
iban dando imágenes diferentes, como alternativas. 

e 
lTuvo contacto con El Archivero? 

R 
Con El Archivero hice otra carpeta, muy sencilla tam· 
bién, con muchos grabados y ¡xiemas de Alberto Blan· 
co, fueron ocho fotograbados. Yo entiendo que esas 
son como carpetas de obra gráfica que tienen unidad 
pero no creo que sea pro~amente un libro objeto, son 
grabados que son sueltos, que están incluidos en una 
especie de portafolio. Eso lo hice con Yani Pecanins y 
Gabriel Macotela 

e 
A mi lo que me ha causado mucha curiosidad, al pla· 
ficar con Jani y con Gabriel sobre todo, cuando ha· 
blan del libro-objeto como la trascendencia del len· 
guaje escrito, es ahí donde se diferencia enormemente 
de un libro convencional, usted ha participado mu· 
cho en la edición convencional, ha hecho diseño de 
portadas o ha diseñado el interior de los libros, pero 
siempre hay una metodología preestablecida para 
hacerun libro, ese tipo de libros (convencionales) se 
sabe que se empiezan de una manera y tiene que 
concluir en a~o muy concreto y en el libro-objetosiem· 
pre existe el factor sorpresa que uno puede sorpren
derse a la mitad del camino y no se sabe en qué va a 
terminar el libro. 

R 
Sí se puede variar, cambiar, enriquecerlo. Eso creo que 
ha sido un trabajo importante de La Cocina, la edito
rial, digamos esa posibilidad de experimentación y de 
búsqueda y de cambio permanente y constante. Yo no 
he tenido tanto de esto, el único que realmente se fue 
haciendo así fue el primero, el de Octavio Paz sobre 
Marce! Duchamp. Esta fue la posibilidad de ir imaginan· 
do cosas; inventando cosas para que el libro se fu era 
enriqueciendo, pero los demás siempre han partido 
de algo más establecido, no hay ese juego, entre otras 
cosas porque yo no he hecho a mano nada de esos 
libros mas que trabajar los grabados o las serigraffas, 
pero no en su hechura o su confección, o en su pro· 
ducción yo no he intervenido, siempre lo ha hecho un 
taller. 
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e 
Yani me comentaba que ese tipo de trabajo ha sido 
muy mal acogido sobre todo por los críticos de arte, 
como si lo consideraran un arte menor. 

R 
Mal acogido, no creo, sim~emente no ha sido acogido, 
es decir no ha sido tomado en cuenta. Se puede tomar 
si hay una parte de gráfica importante y si hay un artista 
importante <letras se le valora como obra gráfica, pero 
no en sí mismo el trabajo que hay en tomo a ese libro 
objeto, que es mucho más complejo y más rico pero 
creo que no es por falta de valor de los libros sino falta 
de interés de la critica, por desconocimiento quizá. 

e 
El libro objeto es muy importante como medio de ex
presión. Casi siempre son pintores los que más lo 
produce. 

R 
Hay una persona interesante que ha hecho libro obje· 
to, libro muy bonito, no sé si ha trabajo con Jani, sé que 
ha trabajado con Magali Lara, que es Carmen Boullosa, 
ahí es a partir de una escritora curiosamente que se ha 
preocupado, creo que es de esos casos raros. 

e 
Yani nene un taller de producción de libro objeto abier· 
to a todo el público, dice que siempre llega gente que 
tiene que ver con el libro (convencional) finalmente, 
no con el hacer un libro, sino con escribir un libro y 

gente que quiere trabajar más directamente en la ela· 
boración de un objeto que le pertenece desde la con· 
cepción. Jani dice que en la elaboración de un libro 
convencional uno se desprende del proceso en cuan
to uno lo diseña y lo manda a negativos, y de ahí 
hasta el final nunca fue ya más de nosotros. Eso es lo 
que Yani defiende, que el libro objeto es de uno, desde 
el principio hasta el final, es la locura de uno. Tam
bién hace hincapié de que el público en general lo ue 
como una locura. 

R 
Sí, porque está fuera de los cauces normales de un li· 
bro, reúne a la gente que tiene una cierta preparación y 
una cierta sensibilidad, que puede apreciar lo que real· 
mente vale, que es el trabajo del autor por hacer com· 
ple to su libro y no dejarlo en la edición convencional 
sino empezarlo y acabarlo. 

e 
Y también es cierto que si uno quiere producir un libro 
objeto industrialmente el costo es altísimo. 

R 
Sí, porque no está preparado para ese tipo de jue· 
gos o manipulaciones, por eso yo hice notar que 
hicimos esto de Octavio y Duchamp, en un momen· 
to en que económicamente era factible y además 
fue un libro que se agotó, o sea que a la larga resul· 
tó rentable, pero quizá ahí se conjuntaban dos 
nombres de mucho prestigio como eran Octavio 
Paz y Marce! Duchamp. 

130 



Taller itinerante de 
expresión creativa 
Matehuala, San Luis Potosí. 
Mayo de 1999 

Autor: 
Eugenio Vázquez Cobos 
(Baños) 

Sin t ítulo 



e 
Ese tipo de libros pierden su caracter artesanal. 

R 
Noestan hechos artesanalmente, pero el concepto y la 
manera en que se fue haciendo si tenía el caracter del 
objeto. 

e 
¿Porqué cree que en México son más los pintores los 
que producen libro objeto? 

R 
Casi siempre recurren a un escritor; no siempre, por 
ejemplo, el caso personal de Jani, ella ha hecho sus 
propias historias gráficas, creo que hay pocos artistas 
que tengan esa facilidad para encmtrarun tema y desa
rrollarlo gráficamente como si fuera la versión gráfica 
de una obra literaria, pero normalmente el libro se hace 
entre dos, entre un artista y un escritor. 

e 
La gente que estuvo en un principio en el Grupo SUMA, 
hace hincapié en que era como el furor de hacer un 
trabajo en conjunto, el ponerse a inventar locuras en 
las que participaba un grupo de número indefinido, 
pero no fue un asunto que swgiera por una sola per
sona que lo produjera y que lo hiciera aisladamente 
y fue en cierta época en México, por supuesto con una 
fue1te influencia de Estados Unidos y de Europa. Pero 
tambíen es cierto que en Estados Unidos hay gente 
que produce y vive del libro objeto sin ser necesaria-

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

R 
Por lo menos es un grafista, es alguien que trabaja con 
elementos gráficos. Yo, del trabajo de grupo que usted 
menciona, no lo conozco, no sé cómo lo han hecho. 
Para nú es inimaginable trabajar cm alguien más que 
no sea el escritor o o poeta, nunca lo he hecho. Otra 
persona que ha trabajado esto en Inglaterra y quizá en 
Estados Unidos, es Felipe fhrenberg, por lo menos li
bros artesanales; libros hechos a mano. No se qué tan
to se puede llamar libro objeto; por eso digo que está 
poco definido. Hay libros hechos a mano como los de 
Ehrenberg que es una gente muy imaginativa en ese 
campo, hizo muchas cosas de las que conozco sólo 
algunas. 

e 
¿usted alguna vez se ha platicado a sí mismo, o ha 
tratado de definir lo que es libro objeto? 

R 
No podria encontrar una definicioo {l'~amente. Yo creo 
que tiene muchas vertientes; como muchas maneras de 
verlo, no sé qué es lo que entra y lo que se sale de ese 
término. La verdad no me he ¡l'eocupado mucho pl' tra
tarde definirlo. Yo solo he tenido seis u ocho e..xp:riencias 
en esto, que en cuarenta y ocho años, no es mucho. Cuan
do he tenido un proyecto lo resuelvo de la mejor manera 
posible según yo; según mi criterio. 
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e 
A mí por ejemplo, la Caja Verde de Marce/ Duchamp, 
desde que la uí en un libro la primera vez, me cautivó 
la idea del museo porlátil. Es una belleza. 

R 
Yo finalmente llegué a ver una que terúa Rufino Tamayo 
pero la ví muchos años después de haber hecho el 
trabajo con O. Paz, lo hice nadamás intuyendo y con las 
imágenes y por las descripciones. La de Tamayo era 
una de las cajas de Duchamp; yo no sé si Duchamp 
hizo una primera para él y luego se reprodujeron, 
igual que hay dos versiones del gran vidrio, está la 
que él hizo y otra que reprodujeron creo que en 
Suecia 

e 
Duchamp no pensaba en libro objeto. 

R 
No creo, era una de sus locuras. 

e 
Como parte también de un proyecto, reí orzando una 
obra que ya había hecho. 

R 
Luego tiene su pintura-objeto que es la que se ve a 
través de un agujero en el museo de Ftladelfia, de eso se 
podía haber hecho una versión muy bonita, una pe· 
quena cascada, una lucecita, muy hermoso su trabajo, 
muy inquietante, como que él abria camino evidente· 

mente para el libro-objeto, terúa propuestas; entre las 
múltiples propuestas que tenía, 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 será, yo no diría 
de ninguna manera secundaria, pero a lo mejor no 
alcanza la importan da que otras formas han obte· 
nido en otros artistas y que han decidido que esas 
"locuras" han quedado un poco atrás. Manuel Marin 
hacía cosas con sellos, me da la impresión que lo 
hacía hace ocho arios, entonces digamos que esa 
obra no es secundaria pero sí queda oculta por su 
otro trabajo, queda un poco subterránea. 

e 
Y qué hay del libro objeto no tanto dentro del medio 
arlístico, sino como apoyo para una disciplina como 
el Diseño Gráfico. 

R 
Claro, porque ahí entra la parte más de artista del 
Diseñador Gráfico, sin embargo no es tan común 
que un diseñador haga un libro objeto, curiosa· 
mente, es más frecuente de la parte del artista. No 
es común porque por su propia formación consi· 
deran que siempre se quedaría como un libro de 
diseño, no como un libro de arte, hay algo ahí que 
frena porque hay diseñadores con enorme talento 
para poder hacer muchas cosas. Debería ser una 
materia o tener un conocimiento especial porque 
sí daría pie a que un diseñador pudiera crecer en 
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su trabajo e ir un poco más allá del diseño, que 
según entiendo es un arte utilitario, un arte aplica
do, ese podría ser un paso mayor. 

e 
Yo creo que es un trabajo altamente prorxxador para 
despertar la creatividad en la gente o los diseñadores. 
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Loss Lenguaje, 1983 



Entrevista a Manuel Marín 

MalÍn: 
El libro es una identidad cultural concreta El uso de las 
pastas duras en un libro objeto es circunstancial. Los 
grabados son extensión de lo textual. 

Relación estético artística de nuestros productos o 
procesos y Jo artístico objetual y Jo alternativo histó
ricamente. 
Hay tres instancias concretas de la producción artísti· 
ca: lo artístico, lo objetual y lo alternativo. Lo artístico es 
aquello que me lleva alo absurdo, a la presentación de 
un objeto connotado. Si yo pinto y te muestro una pin· 
tura tú no tienes ningún problema en descodificarlo 
como un producto superestructurado de una cultura 
detenninada. Hay una aproximación filosófica, de la 
siguiente manera: hay quien en el existencialismo pro
pone que la historia de la filosofía es simplemente el 
ti¡xi de relación que uno establece trascendentalmente 
y establece que esto es un reflejo de un arqueti¡xi. Esta 
vinculación con la cosa me hace idealista El otro que 

dice no, esto es la realidad yyo tengo la capacidad de 
descodificarlo y hacerlo mío en la medida en que 
interactúe con aquellos. 

Lo objetual es entonces una condición de co
rrelación con la realidad La realidad cuando se vuelve 
objetual es la manipulación directa de los elementos 
para establecer enunciados concreta;, es dama; cuenta 
de que toda la objetualización convierte al objeto en 
significante (aquí, M. Marín se refiere a una taza de 
Sanborn's) que en sí no ¡xisee un enunciado pero si la 
descontextualizo y la llevo a un museo y le pongo una 
florecita, creo un enunciado aunque sea absurdo, un 
ready made. Llbro objeto es, cuando eliminas toda su 
condición anecdotaria y textual y lo conviertes en eso. 

La tercera alternativa de alguna manera puede 
usar las dos anteriores, es la más amplia para mí, pero 
que en última instancia no le son necesarias, es el esta· 
bledmientode esta consideración de absurdidad de la 
comunicación misma 

Como tú decías aquí, estas tres instancias tie· 
nen un lugar común en el libro, sí, nadamás que cuida· 
do, lqué es un libro? es de una vastedad impresionan· 
te, es en ese sentido, siempre y cuando sea ese lugar 
vacío donde se establece un tipo concreto de comuni· 
cación. Entonces un taxi es un libro objeto siempre y 
cuando establezcas el enunciado y tengas la relación 
con el lector. 

En nuestro siglo las manifestaciones artísticas 
y culturales de todas las ramas se debaten entre dos 
polos: una propuesta estética y una propuesta artísti· 
ca. Cuando se plantean así como una oposición, estos 
dos últimos términos tienen que desemantizarse, por· 
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que artístico puede ser todo el individuo que hace una 
cosa, y eso es cierto para el término artístico, pero la 
resemantización tiene que ver en una oposición frente 
a lo estético. lCómo resemantizarnos entonces esta 
bipolaridad1, por lo siguiente: lo estético puede ser 
artístico y lo artístico estético si es que no se les ~an· 
lean como dicotorrúa, si los plantearnos así, entonces 
hay un elemento que los diferencia, que es la acepta· 
ción de propuesta de la sustancialización del mensaje, 
qué quiero decir con esto, ustedes han oído decir: "es 
que este cuadro es genial; es que este individuo tiene 
tanto talento; es que este texto tiene todo un conteni· 
do". Se le da una substancia al individuo, a la obra, al 
objeto más allá de su capacidad específica de 
descodificación de lectura. La otra orilla (la artística), 
dice no, eso no es cierto, lo único que tiene importan· 
cia, que niega todo aquello, es aquello que nos pone 
de manifiesto lo insustancial, lo acritico de cualquier 
enunciado. Es lo único que nos da la posibilidad de 
aproximarnos a cualquier objeto, a cualquier enuncia· 
do verdaderamente en actitud de aceptación, de enten· 
dimiento, de empana, no es la susbstancia del objeto. 
Es como hacer esa pintura (Marin hace referencia a un 
cuadro colgado en Sanbom's), cuando se hizo, valía 
un bolillo que yo hiciera esa cara, pero eso se pierde 
porque ya tiene todo un contexto cultural. 

Si haces una cara perfecta dicen: iay, que habi
lidad tiene este indi\iduo! Se valora la habilidad, se 
valora la correlación entre lo representado y la repre
sentación. 

Poner de manifiesto que el valor sustancial de 
eso, no está ni en la iconografía ni en la habilidad, ni en 

la cultura, sino en el hecho de independencia de lo 
natural, de lo objetual. Eso es artistico, lo otro es esté· 
tico, por decir algo, reduciéndolo a lo absurdo, mien
tras el esteticista busca una especie de religión frente a 
lo que se te presenta 

~~ ~anteamiento es que todo, absolutamente 
todo contiene, contempla y conlleva las dos cosas. 
Cuando Ducharnp hace su reacty made, es una propo
sición básicamente artística pero también es estética. 
Tú la ves ahora sobretodo, y dices ique maravilla!, ique 
sustancialidad tiene en el fondo! 

Claudia: 
¿Qué es una edición alternativa? 

M 
El concepto de edición es una cosa muy vasta, muy 
holgada. Se habla por ejemplo de que yo edito un libro 
y se habla también de que voy a editar una película. 
Editar un libro es que yo, de repente puedo tomar esto, 
fotocopiarlo y ponerlo allá, eso ya es editar un libro, 
cuando este otro libro de por acá, es que voy a una 
imprenta y hago todo un estudio de mercado yya estoy 
editando un libro. Una película es, que tengo aquí un 
rollote y em~ezo a cortar y a pegar cosas. No nada más 
los libros se editan; se editan las esculturas y no se diga 
el grabado. 

La respuesta pierde sentido cuando se dice 
que es manipulación, que se hace en un sentido de su 
publicación. Todos los trabajos que hago van en fun· 
ción de hacer que un enunciado, una idea, un objeto 
se haga público. Lo público tiene que ver generalmente 
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con lo múltiple pero no necesariamente. Entonces 
cuando hago un guión específico para publicar una 
serie de pinturas estoy editando, o sea estoy en ese 
proceso, entonces generalmente esto se reduce a ha· 
cer múltiple el trabajo que te lleva a la multiplicación 
que tendrá como resultado Ja publicación; el hacerlo 
público, el hacerlo general, ya sea objeto, o no, enton· 
ces eso es una edición. Cuando este trabajo que se 
hace para hacerlo público, es alternativo, se dice una 
edición alternativa que puede ser un libro, puede no 
serlo. Fntonces edición alternativa puede trabajar con 
libros o con películas, con esculturas, pero eso no es 
muy importante, esas cosas tan sencillas le dan más 
que otra cosa, substancia conceptual a tus ~anteamien· 
tos, a lo mejor ni cambian el objeto ni el proceso, pero 
hacen válido el que yo tome esa jardinera y ponga 
numeritos y lo haga público, ahí estoy haciendo una 
edición de libro alternativo. 

lQué es una edición alternativa? Es todaaque· 
Ha conducente a hacer pública una manifestación que 
prestigia más su condición comunicativa en cuanto a 
substancia, que el objeto en sí y el enunciado comuni· 
cado. De ahí que una edición alternativa ¡x.¡ede ser hecha 
por correo, puede ser hecha a capella. Son todos los 
procesos que llevan a consolidar significantes u obje· 
tos que prestigian más la comunicación que la 
artisticidad o la esteticidad del producto que se está 
planteando, del producto que está siniendo de con· 
tacto. 

Lo alternativo contiene los medios y contiene 
el arquetipo de lo comunicable. Si compro un libro aquí 
en El Parnaso y lo leo, puede ser una novela policiaca; 

y es un libro; y es un texto y es una novela, pero aquello 
que prestigia lo comunicable, ¡x.¡es esto me está comu· 
ni cando muchas cosas, pero !oque prestigia lo comu· 
nicable al darme una serie de ~stas para que encontra· 
ra al asesino, es que me diera cuenta de que me está 
haciendo detective, me está haciendo víctima, se con· 
vierte en alternativo, prestigia más que la anécdota; más 
que lo hermoso; más que el texto; más que lo feo; más 
que el tipo de vida; más que la autoria, la comunica· 
ción. Cómo le hago para subrayar lo comunicable, por 
ejem~o un médico cura a alguien, lo pone sano, está 
trabajando sobre la sanidad, pero un filósofo que tra· 
baje sobre el concepto de la medicina, estaría 
substancializando la sanidad que es diferente. Un filó
sof o no te va a curar de las muelas; habla del intento de 
la humanidad de curar las muelas para quitar el dolor, 
para hacer más perfecta a la entidad humana F.so es lo 
sano, está hablando de la sustancialidad insisto, del 
fondo de lo sano. Vas a buscar a uno que te saque la 
muela 

e 
Tú eres artista plástico ¿por qué has incursionado en 
ellibro objeto? 

M 
El concepto de artista y el concepto de plasticidad, 
puesto que muchos de los indi11duos que incurren en 
la producción de libros objeto, niegan una y niegan 
otra De alguna manera la pregunta lo está diciendo, si 
estas en éste campo, lpor qué haces este otro campo?; 
por lo tanto estando en este otro campo, podria uno 
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ver aquello o decir no soy artista plástico por eso incu
ni en esto, entonces la primera cosa es aquí como en 
lo otro, que hay un vectorcito también muy curioso, lo 
bello, lo plástico y lo visual, por el juego siguiente: se le 
llama bellas artes si tu dices, voy a oir un concierto de 
bellas artes, te dicen vas a Bellas Artes a oír un concier
to, no, no, es que la música es una de las artes bellas, 
de las más bellas que conozco, por eso voy a Bellas 
Artes. Hay un escritor francés que ahorita no me acuer · 
do como se llama, es malo, malo, pero se hizo muy 
famoso porque empezó aatozigar con que porqué se 
le consideraba arte a la pintura y todo esto y todo lo 
demás. Por ejemplo, Instituto Nacional de Bellas Artes 
y Literatura, uno es lo bello y las artes que se camufl*an 
en lo visual plástico, pintura, escultura, eso es una 
unidad. Después lo otro es lo plástico, las artes plásti
cas; dices artes plásticas y~ensas en ir a veruna ex¡xr 
sición, pero entonces llegan los "performeros" y di
cen: las artes plásticas no es cierto, están dentro del 
mismo campo, las artes visuales. Entonces llegan pin
tores y llegan "instaladeros", y dicen: bueno hay mu
chas cosas que no sé, ven que estamos en el mismo 
contexto, entonces cómo se le llama, las artes oojetuales, 
son aquellas que no contienen una consideración tem
poral dentro de su muestra, dentro de su enunciado, 
mentira, porque vienen los que hacen libro objeto e 
integran el concepto temporal sin modificar el objeto; 
simplemente por manipulación. 

Entonces, por lo tanto, artista plástico no deja 
de ser ya un concepto vacío; si es vacío tendríamos que 
llenarlo; tendriamos que resemantizarlo; tendriamos 
que descartarlo. En este caso yo diría: dentro de las 

artes plásticas te consideras como un artista tradicio
nal y haces una serie de propuestas que no lo son. Eso 
seria tal vez la pregunta, ya que se autoniegala pregunta 
como tal, así, porque si voy a la sustancia digo: puesto 
que soy artista plástico busco las manifestaciones que 
me definen, que me llevan al límite en las artes plásticas, 
por eso hago libro objeto, entonces esa seria la contes
tación completa y casi, casi tautológica de esa pregun
ta 

Pero me imagino que tu búsqueda en la pre
gunta es, cuáles son las motivaciones de una posible 
dicotomía para que tú produzcas en estos dos cam
pos, y si es así, es un poco el decirte, empiezo por una 
anécdota muy sencilla y esto para atraerme al audito
rio, salgo de la escuela como pintor; yo quena ser es
cultor, y allí hay una posible fractura. Pero la fractura 
principal es que salir de la escuela en los 70 a la vida 
pública, dentro del ámbito artístico en general, con una 
serie de hechos sociológicos e ideológicos. Era salir a 
un campo baldío; a un terreno baldío. Yo insistiré siem
pre que hable con alguien, que muchos de nuestra 
generación tienen el siguiente trauma: uno se lanza a 
estudiar cosas que cuando atisbas la posibilidad de 
entender algo de ellas, el mundo te dice que ya se 
murieron. 

Yo nací en los 70 a la muerte del arte; el arte 
estaba muerto, ya no la pintura. Me acuerdo que mu
chos de mis compañeros, acabando la carrera se lan
zaron al cine por sentir que eso era una de las manif es
taciones culturales vigentes, y sí, se encontraron que el 
cine también estaba muerto. No era posible, uno tenía 
que negar la posibilidad estético-artística para entrar en 
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una comunicacioo ideológica actuante, ¡x>litiz.ante. Uno 
salía, pintaba anacrónico por una parte, pero por orto 
lado, ya no suena tanto pero entonces sonaba de un 
desgarramiento total que se disolvía en cuanto te de· 
cían: "tu propuesta es burguesa", porque no podías 
frente a eso. Cualquier cosa que buscabas decir o plan
teabas, se ¡xxlía deshacer con "tus planteamientos son 
burgueses" o todavía más, pequeñoburgueses, por· 
que tienen una connotacioo específica dentro de la his· 
toria de la filosofía, el calificativo de pequeñoburgués. 
Simplemente va haciendo noción de pérdida absoluta 

En ese momento estaba muerto el arte, yo creo 
que sigue muerto, o nunca lo estuvo. Si uno acepta o 
adopta aquello, siempre lo ha estado, y si no lo acepta, 
nunca lo ha estado. Uno nace en ese momento acep
tando que no eres del gusto de los planteamientos 
estéticos; que tienes una enorme vitalidad artística y 
que también aceptas los planteamientos ideológicos 
que se te plantean. Qué derecho tienes a estar haciendo 
maravillosamente una ra~ta, cuando hay niños que 
estan luchando por la libertad, y otros que estan mu· 
riéndose de hambre; y otros que buscan la emancipa· 
ción del trabajo; y otros que establecen la posibilidad 
de comunidad total del hombre con el hombre, las mu· 
jeres y los niños. Imagínate ponerte a pintar pintura de 
caballete en el siglo XIX; entonces te lanzas en el mejor 
de los casos a aceptar que esta complejidad de plantea
mientos te puede dar una opción existencial nada más. 

Anecdóticamente me lanzo a esos campos; y 
nos lanzamos a muchos de esos campos porque esta· 
ban trabajando en el límite. fbruna parte aparecía como 
negación de las estructuras más o menos tradiciona· 

les. La pintura de caballete como tal, y por otra parte, te 
acercaba a capacidades de consonancia con nuevos 
núcleos comunicativos, o sea, formalmente hablando, 
que abrian bien, indagando en tu comunicación, o bien, 
contacto con otros campos. Entonces el libro objeto 
mostraba la posibilidad del límite más que otra cosa, y 
los límites tenían la capacidad de deshacerse. 

Muchos de nosotros entramos al libro objeto 
con un maraviilamiento, y fuimos cayendo; y lo digo en 
dos sentidos, en el literal, y en el conceptual. Cayendo 
porque fue una especie de degradación frente alama· 
raviUa del objeto, hacia lo alternativo; y encontramos 
en lo alternativo una capacidad primeramente, no sé si 
en todo cierta, ideológica, y después de investigación 
sociológica; y por último, que tal vez eso sea el corazón 
de todo esto, eminentemente artístico. Yo no tenía tan 
claro esto entonces; lo que sí tengo claro ahora, es que 
mi producción más que objetual, fue alternativa en esta 
dicotomía de las tres partes. Había una búsqueda de 
límites para reivindicar hechos artísticos que podían 
contener la posibilidad de enunciados tanto aparente· 
mente linguísticos como ideológicos. No sé si con eso 
te contesto de una forma tal vez muy pasional, que me 
encantaría que lo fuera esta necesidad. 

Dices icuál es la referencia histórica del libro 
objeto~ Esta pregunta va a mostrar las raíces sobre las 
cuales uno peina el trabajo directo, yyo te digo bueno, 
que principalmente para mí la motivación fundamental 
va a ser el libro medieval. Esa puede ser aquí, una de 
nuestras fuentes; y curiosamente el libro medieval no 
tiene nada que ver con la objetualidad que se presenta 
en este siglo, puesto que el libro medieval establece un 
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objetoem!nentemente estético. Cuando se establece el 
objeto estético, hace que en el siglo X,'{, su búsqueda 
artísitica se niegue. 

lQué es un libro objeto! Estableciendo una 
dioxia en mi muy especial punto de 1-ista, es aquel en un· 
ciado que busca en su ~anteamiento la objetualización 
del mensaje. Es creo yo, hasta donde se reducen todas 
las opciones de esto; y entonces diciéndolo así, prime· 
ro, creo que esta reducción tan básica es lo que con ti e· 
ne a todos los demás; cómo se puede hacer. Los me· 
dievales hicieron de los elementos significantes, ele· 
mentos estéticos; por eso, son importantes las capita· 
les, es importante el tipo de letra. La tipografía, la in ven· 
tan los griegos, los romanos la difunden puesto que se 
viene toda una época de integración cultural en la edad 
media baja, digamos los primeros seis siglos. Queda la 
edad media alta cuando empiezan a trabajar toda esta 
concreción: cristalizaciones culturales; crsitalizaciones 
objetuales de la cultura, y empiezan a tipificar todas 
estas trascendencias culturales. Por ejemplo los prime· 
ros libros serán los misales; serán bre\~ arios. las Dul
ces Horas del Duque de Berry, es un libro del siglo XI!! 
de una " dh~nitud" , porque ha podido concretar y 
objetualizar todo un programa emocional de la 1~tali· 
dad del momento. Entonces este duque, hermano del 
rey de Francia, se dedi ca al derroche de las artes, 
específicamente de los libros. Dicen que tenía algo así 
como 365 perros, uno para cada día del año- perdón 
que sea aparentemente tan sarcástico-. Los perros para 
mí se convirtieron en una especie de libro objeto por· 
que es el mismo principio de invitar a su corte a 
ilustradores, a iluminadores, y ahí se da tal vez, un 

cambio sustancial en la producción del libro en sí. Fran· 
cia, en el ducado de Berry en siglo Xlll, empieza por 
primera vez a traducirse, o a trastocarse, toda la parte 
visual como complemento, como elemento de 
extrapolación a principio sustancial. 

Esto es el libro de Las Dulces Horas; es un 
libro que sirve a un individuo para concentrarse en Ja 
trascendencia divina Es un libro donde te hace reflexio
nar, generalmente son pasajes de la biblia o son re· 
flexiones sobre moral, vidas de santos. Lo que se te 
ocurra que lleva al individuo a una interiorización, a 
unas dulces horas, algo muy parecido al misal que tie· 
ne tooa la estructura de la misa Si bien, no son reflexio
nes, no dejan de ser pasajes también. Es el primer libro 
en la historia de la cultura occidental, donde por prime· 
ra vez se dedica una página completa a una imagen 
iconográfica. 

Tooa las otras imágenes estaban subordina· 
das al texto, ya sea en proyección, o en paralelismo. 
Pero no es hasta el Duque de Berry, que aparece la pri· 
mera hoja, donde la intención es puramente visual. 
Además con infütraciones muy raras. Hay quien ~ensa 
que tiene toda una corriente hermética, todo un movi· 
miento que sale del siglo ll de un poscristianismo pre· 
\fo. Tal vez uno de sus pricipales trabajos dentro de la 
historia del arte es el reforzamiento de la iconografía 
como presentación y ocultamiento de principios filo
sóficos. Entonces, cuando por primera vez se te da un 
mapa iconográfico-llamémoslo así-de conceptos 
herméticos. Tú puedes leer simbólicamente sin que 
nadie te lo pueda descodificar mas que los iniciados; 
entonces la corte de este señor va a tener esa opción, 
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esa libertad. La iconografía sirve para ocultar y mostrar 
al mismo tiempo. Esos son los planteamientos de la 
objetualización del mensaje, es en ese caso un libro 
objeto porque establece un mapa Por ejem~o, la serie 
más reconocida en el libro del Duque de Berry de las 
Dulces Horas, se llama los Meses del Año, que real· 
mente es una ruta zcxliacal. Hay una correlación enton
ces entre los meses, las estaciones y el zcxliaco. Obvia
mente esto tiene que tener una apariencia visual más o 
menos decorativa puesto que desde un punto de vista 
eminentemente cristiano, religioso y católico, seria re· 
chazar otra posible filosoffa Entonces~ los estableces 
textualmente, haces un enunciado muy criticable por 
una previa inquisición-€n ese momento ya se estaba 
dando la inquisición española sobre tcxlo-, pero si lo 
estableces en f orrna de iconografía, no tienes forma de 
rebatirlo, eso es maravilloso, al menos que puedan 
encontrar códigos concretos de que este signo es dia
bólico; este otro gnóstico; pero aquí que te presentan 
un cuerpo estelarizado, con estrellas, por acá hay un 
reloj; y por acá hay una vaca y un toro. 

Bueno, regreso al enunciado lqué es un libro 
objeto? Es aquella búsqueda comunicativa que esta
blece como elemento fundamental la objetualización 
del mensaje. Por lo tanto, un objeto en sí, sin más ni 
más, puede llegar a ser libro objeto. Ahora bien, una 
caracteristica que objetualiza el mensaje es que este 
~anteamiento, generalmente está temporalizado. Esto 
es, hay un uso concreto del tiempo. 

Entro con una negación de consideración del 
limite como una frontera que es lo mismo; pero la fron
tera de México con Estados Unidos tiene una raya Bien, 

quiero ser un poco melifluo por una parte, y por otra 
parte malévolo al decir, no hay consideración más di
vina Una de las consideraciones divinas en las mate
máticas es el concepto de límite yno sé cómo definirlo; 
pero, una de las posibles definiciones es la tendencia 
hacia algo a lo cual no se llega, puesto que si se llega, 
pierde la consideración del límite. Entonces hay un lí· 
mite hacia el infinito, hacia el cero; hacia esas fronteras. 
Por ejemplo, una filosofía trascendentalista habla de la 
pureza; para mí lo valido cuando se establece el límite, 
es la tendencia hacia la pureza no la pureza en sí, por· 
que la pureza en sí, no es nada Entonces en este caso, 
si tomo el límite en la frontera entre las dos, con una 
tendencia, es ~~emente el concepto, la conceptuali· 
zación, no tanto la f actualización. 

Aquel objeto que busca contener una serie de 
significantes que establecen un género de comunica· 
ción como la novela, la poesía, es un libro tradicional. 
Aquel--<ligo nuevamente-, donde su tendencia, su 
límite, va a ser o bien a la comunicación en sí, o bien a 
la objetualización de la comunicación en sí, establece
rán un libro objeto. O bien todavía más, cuando digo 
más es para darle el vector com~eto hacia la propuesta 
estética, hacia lo bello en sí, entonces cualquiera de 
estas tres cosas que tienden a eso será un libro objeto, 
de artista o alternativo. Esta tendencia puede llegar hasta 
el grado de que el libro aparentemente sea convencio
nali.no? Unlibroc0IT10el del Duque de Berry¡xxhíaserun 
libro absolutamente convencional, pero para mí es un li
bro de artista por una parte, y objeto por otra Allí hay una 
coincidencia yes en cuanto a las estructuras eminente· 
mente convencionales: hoja, ilustracioo y texto. 

140 



e 
¿cuál es tu concepto de libro? 

M 
El libro es-lo decíamos muy al principio-, ese lugar 
vacío que recibe géneros de comunicación específica 
son lo que tú llamarías tradicional, porque en este no 
importa ninguna posible estructura más allá del 
contenedor; lo que importa sería el texto. Por ejem· 
plo cuando nosotros nos avocamos a Hamlet, 
Sheakespeare nunca escribió un libro, escribió un 
texto. Tan es así, que tú puedes leer Hamlet en un 
libro en piel, con letrotas o letritas, en inglés o en 
ruso, o con ilustraciones, lpor qué1, está utilizan· 
do el libro como receptáculo de dicho texto. En· 
tonces, cuando ese lugar vacío establece unacomu· 
nicación genérica-<:on esto no quiero decir nada 
negativo-, que presti~a la textualidad de lo comunica· 
do, es un libro tradicional. Lo que hace Alfredo (Marín 
alude al libro de artista que produjo Alfredo Rivera con 
grabados y textos) aquí, en cuanto a los enunciados y 
a todo esto, es un libro tradicional. Todo el gusto que 
le dio por la visualización está ya en la tendencia, nue· 
vamente el lúnite hacia un libro objetual. Aquí hay un 
gusto por lo objetual, no llega a ser un libro objeto; 
no llega a ser un libro de artista, pero por lo menos 
en la estadística de las tesis, para decirlo así, esto 
sería un libro objeto porque hay una especificidad 
en la ilustración, en la tipografía, y todo esto, pero 
no llega a ser totalmente un libro objeto. Está pres· 
tigiando más el texto, la textualidad y el desarrollo 
de lo planteado. 

Sobre la temporalidad 
El objeto nunca contiene una temporalidadper se, es 
su relación con el sujeto; y el sujeto, si es que su aproxi· 
mación es legible, esto es, tiene una lectura sobre el 
objeto, entonces sí tiene una temporalidad. 

Cuando se utiliza el modelo de primero es y 
después es, es una intencionalidad del lector que bus· 
ca un determinado resultante. Entonces te puedo de· 
cir, que para un determinado resultante, el primero 
puede ser libro y después objeto; para otro determina· 
do resultante el primero es objeto y después es libro, 
es, ese movimiento te es¡:roficarámás que otra cosa el 
tipo de descodificación que hagas, esto es, primero 
puedo utilizarlo como texto. Si lo tomo y lo leo, prime· 
ro es texto, después es libro. Después me quedo en 
que tiene una serie de recursos ya de objetualización 
del mensaje, entonces em~eza a ser libro objeto y deja 
de ser lo otro. Lo artístíco sería en ese caso todo el 
proceso. Imagínate que hago un performance donde 
trato de definir esos tres estados: de objeto, de libro y 
de libro objeto. Entonces a lo mejor lo hago como 
Chaplin. Ahí mi aproximación ya es artística, lo utilizo 
como un significante puesto que como tal, esto no 
contiene totalmente la propuesta artística, amenos que 
le ponga una rueda de bicicleta encima, ¿por qué!, 
porque lo estoy descontextualizando; pero sin 
descontextualizarlo podría tenerla, la tiene, Lcómo1, yo 
llego y digo: esta taza así, hace dos mil años la bebió 
Einstein (taza de Sanbom's ). Estoy estableciendo un 
enunciado cuyo significante es este, y le estoy dando 
ya la absurdidad de lo artístico sin tener absolutamente 
nada. Tan eso es evidente que tú llegas a una ruina 
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romana y dices: "aquí se murió el emperador Numa", 
icómo comprobarlo[; hay cientos de cosas. Eso que 
es inconsciente está trabajando lo absurdo del hecho 
aunque haya sido un hecho histórico. Puede hasta no 
ser cierto, pero lo importante es que el enunciado rela· 
donado con la objetualización del hecho, todo ese 
sintagma es artístico. Ahora bien, si todo esto lo pre· 
sentasen una película de Visconti, se te hace estético, 
o si lo pones en un libro de puras referencias históri· 
cas, se te hace histórico. F1 hecho del develamientodel 
asesinato de Nerón por su madre, es un hecho históri· 
co. Puede ser un hecho artístico o estético y hasta filo
sófico, no se diga freudiano. 

e 
¿cómo defines el libro objeto en el contexto artístico y 
la edición alternativa? 

M 
Toda manifestación alternativa, toda manifestación 
objetual de alguna manera descalifica lo artístico tradi· 
cional. Esto es, los planteamientos artísticos son 
sustancializantes. Cuando se habla de lo artístico, se va 
al terreno de lo absurdo; entonces, es curioso trabajar 
con términos casi similares, pero cuando se habla de 
arte alternativo se niega la condición de arte. Hay una 
entre1~sta que le hacen a Ulises Carrión, insisto en él 
porque es uno de los teóricos para mí más sólidos de 
esto, se le pregunta: iporqué casi todas las 
tangibilizaciones de las maníf estacionesaltemativas tie· 
nen nombre y apellido[, el nombre es arte yel apellido 
es algo. Como arte-correo; arte en sellos; arte objetual 

etc. Precisamente para desemantizar su condición ar
tística, que es lo que él propone. No se dice arte pictó
rico, se dice esto es una pintura (que está dentro de las 
artes plásticas), entonces en este caso, es como la 
magnificación de una maníf estación que no es artística, 
tenemos que hacer ese arte para que sea artístico. En· 
ton ces el arte correo por ejemplo, nunca piensa ser un 
objeto artístico sino una cultura artística Esto lleva a no 
eliminar la sustancia estética en su comunicación. Cómo 
una surge de la otra, uno no se puede ir con la finta. El 
individuo que se diga "yo scy un arte correísta", y tiene 
la gorra y se representa con la musa tocándole la cabe· 
za, seria un sarcasmo total de esta manifestación 
comunicativa, entonces yo estaría completamente de 
acuerdo con eso, haciendo esa aclaración previa que 
te da una distancia. 

e 
iCuáles son las relevancias de la edición alternativa 
respecto a los medios industriales? 

M 
Aquí más que otra cosa te dlría que la pregunta denota 
una preocupación no sé si táctica o idéológica más que 
teórica. Teórica dentro del ámbito estético o artístico, o 
no sé si a lo que te refieres es a las estrategias de repro
ducción, ala enorme brecha que se establece tanto en 
las estrategias en la producción de un libro tradicional 
y las estrategias de producción y distribución de un 
libro alternativo u objetual. No sé si a eso te refieres 
puesto que lo tradicional necesariamente busca estra· 
te~as de enorme eficiencia tanto en la ¡xoducción como 
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en la distribución, para que el comunicado tenga una 
presencia económica, como una función económica y 
otra cultural, mientras que algunos de ellos hasta se 
proponen la negación del mismo. El libro objeto es 
único, hecho a mano, creo que se tendría que 
reformular la pregunta para darle ese sesgo. 

Fl decir que hay algunas manifestaciones de 
libro objeto, o algunos artistas que tienen un especial 
interé~ énfasis en ir en cootra de una eficiencia en cuanto 
a la producción y a la distribución de sus productos, 
arguyendo que estaineficiencia en la publicación le da 
un carácter de ser único el objeto producido, que rei· 
vindica la sustancializacim de la comunicación. Diga
mos, ahí no sé si se establece una contradicción, no lo 
creo, en cuanto a que regresa a un postulado: el libro 
objeto no niega su condición estética. Por lo tanto re· 
afirma su sustancia como ente diferente, único, y 
sustancializado. Mientras que una producción masiva, 
una producción eficiente pierde esa caracteristica. En· 
!onces, desde el punto de vista ideológico y aquí ya no 
lo digo para aterrizar nada, puedo decir que mientras 
uno nuevamente es elitista, el alternativo busca más 
que otra cosa una propuesta ideológica comunicable. 
Tal vez ahí se da otra posible diferencia entre lo objetual 
y lo alternativo. Lo alternativo no necesariamente tiene 
que set múltiple, pero si busca por lo menos, que sea 
colectivo, ya sea en su producción, en su uso y en su 
distribución. Puede ser único, los límites son ambi· 
guos. También yo puedo hacer un libro inmenso, del 
tamaño de plaza Coyoacán, es único donde todos nos 
subimos y hacemos un baile de manera que quedaran 
todas las huellas. Nuevamente es alternativo y es libro 

objeto; ahí hay consonancias, no son divorciados, 
pueden ser tipificados. 

C; 

Pero son dos conceptos diferentes, una cosa es alter
nativo, otra cosa es objetua/ y pueden combinarse. 

M 
Son dos conceptos tipificables pero no son necesaria· 
mente excluyentes. En la práctica, generalmente se ex
cluyen pero no necesariamente. Hay una institución en 
Amsterdam, una especie de galena-taller que tiene esta 
estructura. Se hacen exposiciones, conferencias, el go
bierno paga a una serie de personas que están allí tra· 
bajando, artistas que se rotan para que se mantenga 
esto bien; una de las cosas es que a la entrada, hay 
como esos zapatos japoneses, te los pones y como las 
suelas son de goma, digamos sellos. Hay unos 
cojinzotes sobre los que te paras y después imprimes 
sobre htjas (que no sé si rectjan diariamente pero las 
archivan), entonces se está produciendo ahí dlariamen· 
te un libro objeto alternativo. E.xiste quien se baja y fir · 
ma sus huellas; hay otro que pone "aquí vine con fula· 
no"; otro que hace un dibujito; pero el pretexto de la 
impresión de las huellas, no tanto los pies sino de los 
diferentes-vamos a llamarlos zuecos-, es más que 
otra cosa una estirnulación a la significación aleatoria 
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