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INTRODUCCION GENERAL

Desde hace cinco aios he dedicado mi quehacer exclusivamenle a la investigacion de la abstraccion en
pintura. Mi trabajo se ha dirigido a buscar una sintaxis a partir de los elementos propios de la pintura: su
lenguaje interno de superficie, color, sopore y material, limitando mi vocabulario a sus componentes
més puros. Cualquier otro contenido ha sido sistematicamente eliminado, dejando solo los significantes
de la pintura en si misma: la construccion de una imagen abstracta reducida a su minima expresion. Mi
trabajo, asi, ha perseguido incesantemente el silencio. Considero que la abstraccion debe tender a ser
mas y mas silente, como pintura pura, en respuesta a los tiempos cadlicos en los que nos encontramos.
Pretendo ahondar en una investigacion teérica por medio de la cual pueda profundizar en el manejo del
silencio en mi propio trahajo.

Cecilia Vazquez: Sin titulo, 1995
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Por otra parte, como lectora compulsiva que soy, he dedicado muchas horas de mi vida a esta
noble actividad; he vivido rodeada de libros de todo lipo, y me he sentido siempre acompaiada por
elios. De un tiempo a esta parte, me he encontrado buscando libros distintos a los convencionales -
ediciones visuales libros antiguos y de coleccién o dificil acceso, etc.- mirando al libro como objeto
estético, independientemente de su contenido literario. En este hurgar me he topado, finalmente, con lo
que ya habia intuido de alguna manera: la existencia de ofro lipo de libros, que han terminado de
cambiar por completo |a vision que de ellos anteriofmente tenia: los otros libros, impresos y realizados
de diversas maneras, rompiendo con las convenciones y milos atribuidas a los libros tradicionales, y
fuera del mercado editorial propiamente dicho. Asi, ha nacido en mi el deseo de hacer un libro propio,
concebido desde sus inicios para implicar en él lo que yo hubiera querido encontrar en otros,

Surgi¢ asi la idea de |a creacidn de un libro visual -pictérico- que tratara precisamente sobre mis
propias busquedas y preocupaciones como artista visual, reforzado por una investigacién teérica previa
que sustente cada una de sus partes y su conclusion definitiva.

Asf, me plantee los siguientes objetivos:

1. El estudio del nacimiento de la escritura, de la imprenta y el surgimiento del libro
convencional, asi como de sus formas alternativas.

2. La revisién, somera y clara, del nacimiento de la abstraccién en pintura, como apoyo al
desarrollo del tema de la investigacion propiamente dicha.

3. El analisis de la obro de tres creadores contemporaneos que, a mi juicio, han perseguido el
silencio en su trabajo: Mark Rothko, Ad Reinhardt y Robert Ryman, y de qué manera han hecho
uso de él para sus fines particulares. Debido a que sus motivos y conclusiones son distintos, he
pretendido aclarar sus blisquedas respectivas.

4. El planteamiento, a parir de las referencias tedricas estudiadas, de conclusiones respecto.a
lo que produce una imagen silenciosa, que fueron llevadas posteriormente a mi propio-trabajo
en ia forma de un libro objeto. '

La propuesta se trata de la realizacién de este libro, mismo que parte de, se refiere a y cierra
con el silencio en la abstracclon pictérica. Esto es. habiendo analizado tanto el tema de los libros
alternativos, como el manejo del silencio por los autores mencionados, se determinaron conclusiones
que a su vez son la plataforma de la cual parte mi propio libro: una caja conteniendo 45 pinturas de
pequedo formato, en papel, que funcionan como. péginas intercambiables, lo que permite al lector-
espectador crear sus propias composiciones pictdricas en formato tanto de libro, como de objeto y
cuadro. Asi, este libro busca familiarizar -a través del juego- al hombre comdn con ciertos elementos
estructuraies de la pintura, pues en este tiempo padecemos una fuerte y, a mi juicio. muy lamentable,
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separacion enlre vida colidiana y arte. Por otra parte, las imagenes buscan, dentro de la abstraccidn, un

silencio plstico que cree espacios de contemplacion y contraataque al caos prevaleciente y aniquilador
del individuo como ser espiritual.

Este trabajo esta dividido en tres capitulos. En el primero de ellos se hace una resefla sobre la
aparicién y desarrolio de la escritura, efemento estructural de 0s libros convencionales. A continuacion
se revisa el concepto del pre-libro como antecedente de la conformacién del libro como actuaimente lo
conocemos. Posteriormente, se analiza la introduccidon de nuevos conceptos en el libro tradicional, lo
que nos lleva a definir qué es un olro libro, 0 el concepto general de los otros libros. Esto liene por
objetivo principal llegar a una reflexion sobre los libros de artista.

El segundo capitulo comienza planteando una definicion del arle abstracto, asi como
estableciendo conceptos que aclaran el término. Después, me ocupo del examen de los antecedentes y
las principales manifestaciones de la abstraccién en nuestro siglo. Posteriormente, me aboco al analisis
conceptual y formal de los tres artistas mencionados anteriormente, y sus respectivas preocupaciones
pictdricas; Rothko persiguiendo lo sublime; Reinhardt buscando un arie puro y universal, y Ryman
proponiendo un realismo en abstraccién, asi como la inmersién de la obra en su entorno. En las
conclusiones de este capitulo subyacen ya los planteamientos del tercer -y tiltimo- capitulo de esta tesis.

Este capitulo comienza describiendo brevemente En blanco, el libro propuesto y realizado por la
autora de este escrito. Posteriormente, busca aclarar los conceptos y reflexiones que le dieron origen,
poniendo de relieve la importancia de las paginas como pares individuales de un todo indivisible, y
explicando las cargas semanticas de libro, objeto, pintura y juego, A continuacién, se especifican los
momentos 0 su secuencia temporal, para pasar a mostrar la importancia y porqué de su titulo.
Finalmente, se describen detalladamente las caracterfsticas fisicas y el desarrollo de ia pieza. para
cerrar haclendo una relacion de las caracteristicas de esta tesis como resonancia del objeto creado,

Este escrito fue desarrollado en su mayoria con base en una investigacién bibliografica llevada
a cabo en colecciones privadas y bibliotecas publicas. Asimismo, se valié del analisis formal de los
trabajos en cuestion por medio de catdlogos y fotografias propiedad de las bibliotecas de algunos
museos de esta ciudad y de artistas particulares, asi como de notas previas procedentes de la visita de
la autora a diversos museos de los Estados Unidos, en donde tuvo oportunidad de ver y estudiar
personalmente las obras referidas,
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1 LOS LIBROS... YLOS OTROS
Introduccién .

Un libro es eso que -la mayoria de nosotros- cotidianamente manipulamos: leemos, rescatamos,
hojeamos, olvidamos, destruimos, despreciamos prestamos, restauramos, releemos, devolvemos,
consultamos, apreciamos...

Desde niflos, tenemos contacto, de una u otra manera, con infinidad de libros de todas clases,
pues parecen estar en todas partes. Sin embargo -0 tal vez debido a ello- nunca nos detenemus a
pensar sobre 1o que es un libro. Posiblemente su misma cotidianeidad, su estar ahi, parece hacer inutil
una mayor consideracion o una reflexion posterior.

¢ Qué es un realidad un libro? Podriamos aventurar una serie de respuestas, de las cuales la
mas obvia seria decir que es un objeto de dimensiones tales que lo hacen manipulable entre |as manos,
compuesto por paginas regulares de papel, protegido por una tapa o cubieria. Diriamos también que un
libro es un manojo de ideas y ocasionalmente imagenes impresas. Lo veriamos como un texto
corporeizado, 0 un medio de informacion y/o distraccién. A otros niveles, dirfase que el Libro es la base
de |a cultura.,. Bien; y, si dificilmente podemos definir |0 que es un Libro, ;cdmo saber lo que son /os
otros libros? A continuacion procuraré echar un poco de luz sobre estas y otras cuestiones. '

1.1 El hombre escribe 1

Sabemos de la necesidad de trascendencia en el género humano: aquella misma que ha obligado al
hombre, desde que pudo hacerlo, a dejar un registro de sus quehaceres, a invocar situaciones, a
representar su vida diaria, etc. Al principio como marcas simples, y paulatinamente desarrollandose, la
escritura ha cumplido esa funcién de comunicacion de todo tipo de ideas.

No podemos hablar de que la escritura haya surgido en un momento y lugar determinados; por
¢l contrario, surge muchas veces y en diversos lugares. Corresponde mas a momentos en la evolucion
da las sociedades, que a fechas especificas en |a historia del Hombre,

Aproximadamente 40,000 aios atras, nos encontramos ya con un hombre con una capacidad
cerebral practicamente como la nuestra, que se organiza en pequeilas sociedades de cazadores,
agricultores y pescadores. Este hombre produce marcas en sus objetos cotidianos, y representa su
entorno y a otros seres vivos por medio de |a talla, el modelado o el dibujo o pintura, Ejemplos de ello
son las pinturas rupestres de que tenemos noticia, y es lo que comunmente se conoce como pictografia.

Esta manera de comunicarse es, digamos, universal, ya que no pertenece a idioma -alguno.
Encontramos ejemplos de ello en Africa, Asia septentrional, América y Oceania. Hablamos, pues, de
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ideogramas: dibujos que significan algo sin hacer alusién al sonido de la palabra que designa dicho
concepto. Entran en esta categoria, posteriormente, 10s jerogliificos, conocidos en diversas culturas
antiguas.

Mas adelante, comienzan a integrarse sonidos a eslos signos (fonografia), sin que eslo
signifique la pérdida de su aspecto ideografico. Poco a poco las representaciones dejan de ser
reconocibles, dando paso a la aparicién de una forma cursiva que busca rapidez en el trazado, y que
guarda también |a parie fonografica que hemos mencionado.

Finalmente, hace seis mil ailos aparece |a verdadera escritura; eslo es, la conformacién de
frases con palabras. Estamos hablando ya de sociedades sedentarias y evolucionadas al punto de crear
ciudades. Se da, pues la invencion de! alfabeto, con base en el andlisis de los elementos fonéticos mas
pequefios de las palabras. Se trata de caracteres simples, no representativos de objetos y en nimero
reducido. Nos referimos ya, pues, a los signos-sonido: las letras.

Fue indudablemente en Fenicia, hacia el 1,500 antes de nuestra era, donde se produjo el
trazado que mas adelante se convertiria en nuestro actual alfabelo. Estaba conformado por 22 letras
unicamente, debido a que era consonatico. Fueron los griegos al adoptarlo, aproximadamente 500 afos
después, quienes introdujeron a él las -vocales.

La escritura latina pronto comenzd a expandirse por Europa, debido en primer lugar a las
conquistas romanas, y posteriormente a las constantes cristianizaciones. Mas tarde, con la
generalizacion de la navegacion y las colonizaciones europeas, gana buena parte del mundo.

1.2 El pre-libro y la conformacion detl libro actual

Es importante sedalar que el libro ha tenido formas y estructuras muy diversas, A través de Ia historia,
los hacedores de libros han buscado diversas maneras de conseguir tanto una efectividad en la
transmisién de Ideas, como una formacion estética en la elaboracion de los mismos, Coincido con
Graciela Kartofel y Manuel Marin 2 cuando sedalan que el libro en realidad se inscribe dentro de las
artes visuales. ya que quienes han hecho los libros han debido tener una formacion visual, pasando su
educacién literaria a un segundo término. Un libro es el frulo de la creacion del escritor y del artista; este

Ultimo elige los caracteres, las ilustraciones y la encuadernacidn, es decir, todo el aspecto exterior, |a
forma de la obra.

Conocemaos, gracias a la Historia, numerosos ejemplos de pre-libros, como las tablillas sumerias
con caracteres cuneiformes y los papiros del antiguo Egipto, los libros cingaleses hechos de hojas de
palmera cortadas en forma rectangular, los /ibros-mariposa del Japbn, jos cédices en pergamino de la
antigiledad y los infolios medievales. Desde omdplatos de carnero grabados, pasando par los libros que
escribian babilonios y asirios en arcilla, hasta los fibros-cinta que hacian los antiguos egipcios cortando
tiras de papiro y los libros de cera que inveniaron los romanos. Tenemos también las piedras-libro
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labrados que dejaron a la posteridad sus mensajes eternos en latin y griego, asi como las pieles de los
animales salvajes que grababan las tribus némadas.

Todas estas formas de dejar un testimonio escrito, conformaban textos realizados siempre
individualmente, atin cuando se hicieran varias copias de uno mismo. Esto es, el libro existe antes de la
imprenta, y estos primeros escritos demuestran una preocupacién por registrar sucesos de la vida
cotidiana, asi como acontecimientos pasados.

Sin embargo, el papel que elaboraron los chinos con fibras de bambu, hierbas y viejos trozos de
tela se impuso por su ductilidad y la porosidad absorbente de su superficie, conformando asl la
apariencia definitiva del libro actual. Este intento data de aproximadamente unos cien aflos antes de
Cristo; tiene su origen en le costumbre de escribir sobre tejidos y su ulterior perfeccionamiento, lo que lo
convirtié en una opcién econdmica para escribir. El papel se popularizé muy pronto en China y empezd
a difundirse en todo el mundo: hacia el este, en Corea en el siglo Il y en el Japdn en el |il; hacia el sur,
en Indochina en el siglo Ill y en la India antes del Vil y hacia el oeste, en el Asia Central en el siglo i,
Asia Occidental en el VIII, Africa en el X, Europa en el XIV y América en el XVI.

La siguiente gran revolucion en el arte de escribir estd conformada por la invencién de la
imprenta, sobre la autoria de la cual todavia no consiguen ponerse de acuerdo los estudiosos. Si se
entiende como imprenta solo el arte de imprimir, habra que conceder el crédito a los chinos, quienes
practicaban esta noble actividad tres siglos antes de Cristo , Pero si se atiende a una definicion mas
precisa, segun la cual serfa el arte de imprimir valiéndose de tipos moviles y auxilidandose con una prensa
adecuada, 1a mayoria de los especialistas en el tema reconoce como inventor a Johannes Gensfleisch
Gutenberg, y como fecha probable del hallazgo el afio de 1440. Tampoco se impugna la noticia de que
los primeros tipos sueltos (excepcién hecha de los manufacturados con anterioridad por chinos y

coreanos) fueron fabricados por un prototipgrafo aleméan y un discipulo suyo, Peter Schoeffer o
Schoiffer.

®  Deacuerdoa quienes defienden la primera teoria (como Marcel Cohen?3, los chinos elaboraban
reproducciones -exactamente repetibles- de textos por medio de estarcidos e impresiones en tinta sobre
piedra. La historia de la estampacién multiple -esto es, reproducciones exactamente repetibles de un
mismo modelo- comenzd en China en el siglo |l de nuestra era con el empleo de sellos para imprimir en
arcilla y mas tarde en papel. Emplearon por primera vez la técnica de la impresidn con caracteres de
madera en el siglo VIl o VIII, y los tipos méviles unos 400 ailos antes que Gutenberg. También el uso de
la tinta china se remonta a la mas antigua civillzacién de ese pueblo, Gracias a tales técnicas, resultd
posible producir multiples ejemplares de un volumen paginado, y dar a las obras escritas una amplia
difusion.- Asl. la fecha mas antigua que puede seiialarse al-comienzo de la impresidn en China es
aproximadamente el aflo 700 después de Jesucristo, Sin embargo, es hasta a partir del siglo X que la
imprenta fue ampliamente utilizada y perfeccionada por funcionarios, personas privadas, religiosos y
entidades comerciales.
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1" El ante chino de la impresidn progresé aun mas gracias a la introduccion de tipos méviles en el
' siglo IX, y de la impresion policroma en el siglo XIV. Se ulilizaba la madera de diversos arboles en la
- confeccién de los caracleres; peral, yuyuba, calalpa y a veces manzano, debido a la suavidad y
uniformidad de sus texturas. Mas tarde empezaron a emplearse otros maleriales para fabricar los tipos
- maviles: la madera a principios del siglo XIlI, y el bronce a finales del XV,
1 e En Europa, al parecer, los primeros libros propiamente dichos se deben a los monasterios. La
Jabor de los monjes rescat6 del olvido a los libros clasicos de la antigliedad. Por otra parte. es de todos
B ) conocido que el primer libro realizado en su tolalidad en imprenta, es La Biblia de 42 lineas por
O Gutenberg.

Y. & La fabricacién de tipos méviles de imprenta, asi

» , , como de prensas, produjo en el sigio XV un
» #Y e  L florecimiento del libro, extendiéndose con ello la
O W T practica de la leclura. A partir de ese siglo, los
oy LN e e primeros libros impresos en Europa realizaron la
) o 1 e sintesis de los manuscritos y de los nuevos
elementos de caracter tipografico.

: Independientemente de a quién corresponda el
o te e mérilo de la invencién de |a imprenta, es un hecho
i e e que a partir de este acontecimiento, el hombre logré

S reproducir en serie las ideas y conocimientos
generados y retenidos durante siglos. por- otros
métodos. Si a mediados del siglo XV se componian
s6lo unas docenas de caracteres o tipos sueltos en
una hora, hoy pueden procesarse millones de
caracteres en el mismo lapso de tiempo. José
Martinez de Sousa® sefiala que se estima en veinte
mitiones de libros la produccién mundial desde
Gutenberg hasta 1900, pero el siglo XX solamente,
alcanza los doscientos mil impresos por afio, lo que
implica un {remendo avance en el are de la
impresién. Sin embargo, es importante sedalar que,
si_bien los medios técnicos se han desarrollado
considerablemente, la forma de hacer libros, el
mélodo de trabajo, las operaciones bésicas, no
distan mucho de sus inicios,

.....

TR

Manuscrito medieval anénimo, Inglaterra, 1450
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‘dadaistas, futuristas y del Bauhaus de

1.3 Breve resefa de la introduccién de nuevos conceptos en el libro tradicional

Si bien antes de la invencion de la imprenta se manufacturaron infinidad de lipos de libros, y en elios
intervenian de igual manera el conlenido y la forma, esto es, el texto y el disefio y/o ilustraciones
diversas, encontramos a comienzos del siglo XVI un libro que constituye todavia hoy un modelo: la
Hypnerotomachia Poliphili, editada por Aldo Manuzio®. Este libro constituye el primer ejemplar conocido
en que el artista expresamente ilusira el texto, mientras que el impresor combina armoniosamente el
grabado en madera y los lipos romanos puros. Enconlramos, pues, la intencién expresa de introducir
una nueva forma de hacer libros.

William Blake crea en el sigio XVill un libro realmente (nico, ya que é mismo inlerviene como
poeta, ilustrador e impresor (recuérdese que este arista fue igualmente sobresaliente como pintor que
como escritor); esto es, realiza lo que seria el primer libro de artista como tal.

Ya el siglo XIX nos deja numerosas obras maesiras de la ilustracion, que van de la
documentacion cientifica e histérica de A, Menzel a la fantasia grandiosa de Gustave Doré. Es también
durante este siglo cuando se introducen en la imprenta los procedimientos fotogréficos.

Las joyas del arte del libro en

el siglo XX han sido- destacadas a e A LB
menudo por la prensa especializada: O
el arte nuevo de A. Beardsley, en TEE Ny N i ST

Inglaterra; de: F. Vallolon y de T.
Stelnlein, en- Francia, asl como los
maestros del estilo Jugend - en
Alemania, son bien conocidos en el
mundo. Olras - blsquedas tuvieron
también lugar en este siglo: las
emprendidas por los diversos grupos

Weimar. El arista ruso E| Lissitski-y
el hingaro Lazslo Moholy-Nagy,
desempefaron- en ello un papel
determinante en Rusia, después de la
Primera Guerra Mundial 'y de la
Revolucién, aparecieron ediciones de
concepcion totalmente nueva.

Gustave Doré: Semilla de la discordia, 1861,
en La divina comedia de Dante.
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La tendencia que se afirmd en el segundo decenio de este siglo fue la del constructivismo
funcional: no se trataba de arfe sino de construccion de la pagina impresa; no de adorno, sino de
composicion con caracteres de distintos tamados, con diversas orientaciones de los renglones y con la
introduccion del rojo en la impresién en negro.

En los treintas la edicidn de libros empieza a utilizar técnicas nuevas. Comienza el triunfo del
offset que permite una vasta utilizacién de la policromia. A partir de este momento, el libro se enriquece
con l&minas fuera del texto, con lo cual las ilustraciones en color adquieren valor por si mismas. Como
sefala Marcel Cohen®: "El libro parece asi escindirse en literatura, por un lado, y belias artes, por el
otro. El arte del libro da paso asi al arte en el libro.

Después de la Segunda Guerra Mundial, editores en Suiza, Alemania y América inducen a
artistas locales a crear libros, pero no es sino a mediados del siglo cuando comienza la blisqueda de
unidad en el proceso mismo de la edicidn. Los artistas se dejan cautivar por ei concepto de gue los
libros pueden ser obras de arte, y frecuentemente se encuentran haciendo verdaderas creaciones
estéticas mas que meras ilustraclones, La joven generacidn de ilustradores se caracteriza
panticularmente por el afan de concebir de manera personal la presentacion aristica del libro en todas
sus panes, desde la portada, la encuadernacion y las ilustraciones del texto, hasta los subtitulos y las
viletas. Esto permite apreciar el libro, en su conjunto, como una construccidn pidstica, en armonia con
el espiritu del texto y la estética de la época.

Por medio de diferentes tratamientos, materiales, formatos y temas, ios anistas han
transformado los libros en un medio directo de comunicacidn con el espectador. En los.tempranos
sesentas, los libros de artista se convirtieron en un vehiculo mayor de creacién artistica. De Antoni
Tapies a Elisworth Keliy, de Grace Hartigan a Andy Warhol. y de Francesco Clemente a John Cage,
antistas de todas las nacionalidades han dejado su huella en las paginas de un libro?.

1.4 Los otros libros

“Me hago preguntas para ampliar mi conacimiento sobre conceptos tradicionales, no para
tomar las respuestas como dogma, sino como una base de la cual partir. Las definiciones no
son un fin, sino un punto de partida. De otra manera, endurecen la expansién de ideas.”

KEITH A. SMITH8

Hay, como sedalan Kartofel y Marin®, entre los libros, varias clasificaciones: los tradicionales, los
alternativos, los marginales, los editoriales y los de empresas privadas, los de -arista, los
interdisciplinarios, los efimeros los didacticos, los participativos; los de bibliéfilo, los Gnicos y los de
edicidn; los colectivos y los individuales. Todos ellos, a pesar de sus diferencias, companen cualidades
que los sithan en un mismo género: son libros. Sin embargo, dentro de ellos hay dos grandes
clasificaciones que se diferencian radicalmente entre si (casi podriamos decir que se excluyen
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mutuamente): los -simplemente- libros, y 10s ofros libros, mismos que a continuacion me propongo
describir.

En el transcurso de una revision cuidadosa de la literatura relacionada al respecto, he ido
formandome una idea de lo que estos olros libros fundamentalmente son: "aquellos que se ven a si
mismos". Se auto-analizan, se escudridan, se desprenden de sus significados pasados, de su literalidad.
Su fin no es servir como soportes a un texto, sino que ellos son un fin en sf mismo.10 Para fundamentar
y profundizar esta hipétesis, considero perinente analizar las diversas definiciones, ideas, conceptos y
afirmaciones que de los libros en general, y de los libros alternativos, 10s otros libros, €l nuevo arte

(designaciones todas que se han dado a lo que procuraremos describir en este apartado) se han
planteado, dicho lo cual, a ello me aboco.

La primera cuestion indispensable para pensar el libro de una nueva manera es eliminar los
conceptos previos que de él tenemos, desvestirlo de toda significacion anterior, y mirarlo con ojos
virgenes., Podemos comenzar familiarizandonos con el libro en tanto objeto fisico: mirarlo, tocarlo,
apreciar su textura, ancho, peso, etc., como si se tratara de algo que no conociamos antes. Esto es,
entrando en contacto con su ser fisico. Al hacerlo, inmediatamente se nos devela, en primer lugar, que
la relacion entre nosotros (espectador) y el libro (objeto) es intima: "Insiste en una confrontacién de uno
a uno”,1 de caracter exclusivo. En segundo lugar, podemos ver que un libro es una secuencia de
espacios Pzercibidos cada uno en un momento distinto. Esto es, un libro es una secuencia espacio
temporal.

Una vez establecido esto, vemos que el libro es un contenedor. En él pueden depositarse las
cuestiones mas disimiles. Cuando éstas se desprenden de lo que un libro comuln carga
convencionalmente, podemos hablar ya de ofros libros, divorciados de las leyes de su anterior
naturaleza. A continuacion. me permitiré citar a Raul Renan13 para una mejor aclaracion del término:
"Los otros libros son |a contraimagen de {os libros convencionales. Tratan de no ceflirse a las leyes de Ia
naturaleza bibliografica que la tradicidn ha convertido en sello propio. Los otros libros se encuentran
detras del anaquel, en {a no librerfa y en la antibiblioteca, porque no persiguen presentar figura libresca
que adorne el estante. No quieren ser objeto de trueque econdmico, ni mucho menos intentan crear
cuerpo de permanencia ni medio de trascendencia material bajo ficha y registro bibliotecario. (...) Tienen
un caracter inconforme; de hecho, representan la inconformidad."

El punto de la inconformidad es uno importante, y mucho, por cierto. Este nuevo tipo de libro
rompe con el anquilosamiento milenario de su concepto tradicional. Mallarmeé, como sedala Franco
Verdi'4, fue consciente (y con extrema claridad para su tiempo), de que el libro coincidia con su propio
mito, y que era a toda costa necesario evitar dicha asociacién. Asi, la creacion de libros alternativos
supone una mirada al libro mismo y a su significado anterior, corrigiéndolo y replantedndolo para
conformarse como una realidad independiente, afirmandose a si mismo a través de sus propios
principios.
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Este nuevo libra, por tanto, se
vale de un lenguaje radicalmente
distinto del que encontramos en |os
libros tradicionales, ya que su blisqueda
es otra; volverse sobre sl mismeo,
investigandose, para dar nacimiento a
nuevas secuencias espacio-
temporales.15 Asf, por ejemplo, las
palabras no necesariamente transmiten
una intencién dirigida, sino que, de
haberlas, se nos pueden presentar
despojadas de intencionalidad, aunque
sigan conservando su significado. Esto
quiere decir que no es el texto io que
lleva la supremacia del mensaje, sino
que éste se nos presenta como uno
mas de [os componentes del libro y de
la intencién total del autor.

Dieter Rath: Daily Mirror, 1970,

Por otra parte, en el nuevo libro, cada pagina es creada como elemento individual de una
estructura en la que tiene una funcion particular que cumpiir, y al mismo tiempo, no puede sostenerse
sola: ahora esta subordinada, es completamente dependiente del libro completo, Como sedala Keith A.
smith?6, las paginas individuales "pierden importancia de una manera directamente proporcional a la
importancia ganada por ef libro/capitulo en conjunto.” Las libros visuales son, conceptualmente, libros de
una imagen, ya que las imagenes especificas, sumadas, crean una imagen conjunta a un concepto total.

El nuevo libro se desprende también de sus componentes formales convencionales por medio
de la inclusion de nuevos materiales para su fabricacion: ademas del papel, que puede seguir
utilizandese o no, encontramos madera, hojas de plantas, cartdn, tela.. Cualquler cosa puede ser
utilizada para la realizacidn de un libro. dependiendo de ia decision personal del artista creador.

Ahora bien, a pesar de que estas reflexiones parecen desprenderse de este siglo, como
producto de [a cultura contemporanea y el arte moderno, cabe sedalar que estas otros libras existian ya
desde antes de la conformacidn del libro convencional en forma de pre-libros, pues fueron generandose
practicamente a la par de la escritura, realizados con diversos materiales risticos, propagando |a
sabiduria de nuestros pueblos primitivos y permaneciendo desde siempre, bajo una apariencla u otra,17
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1.5 E} libro de artista y el libro objeto: una somera reflexian,

El libro es una estructura mas que una forma. Esta estructura es |a que mantienen los Jibros de artista o
jos libros-objeto, donde el productor arma en una secuencia de espacios diversas series de significantes,
organizados en un espacio visual acorde con un principio de temporalidad. Estos libros requieren de la
interaccion del espectador, gracias a que la condicién literaria no es necesariamente primordial.18

Asi, la definicién de un libro de artista parece no ofrecer demasiadas complicaciones: éste es
aquél que lleva implicito un concepto estético, el cual se desarrolla en cada uno de sus segmentos. El
antista produce todos los elementos vitales del libro, y estos tienen una claridad de propdsito que deriva
de concebir el libro en su totalidad -de tapa a tapa- como una obra de arte en si mismo, Son
generalmente Unicos, pues la complejidad de sus significantes no permite su multiplicacion, El /ibro
objeto, ademas, mantiene su carga semdntica tanlo de objeto como de libro, proporcionando
significados a ambos niveles.

Cada uno de estos libros es una idea particular que niega lo tradicional del libro desde sus
origenes. Muchas de estas manifestaciones surgen como una respuesta rebelde a la imposibilidad
econdmica, a los tropiezos contra {a muralla de! sistema, a una impotencia de la voluntad contra el
poder, y de una conciencia social que ef autor explica por si mismo.

De unas décadas a este tiempo, la produccion de libros de artista ha proliferado en el mundo.
México no ha sido la excepcion: encontramos multitud de ejemplos de artistas que se han abocado, de
maneras mas o menos rigurosas, a esta tarea, Entre eilos, encontramos a Elena Jordana, Felipe
Ehrenberg y Marcos Kurtycs (E/ libro de td) como antecesores, y como hacedores de fibros de artista a

" Santiago Rebolledo; Rodoifo Sanabria (E! libro del gato y Tratado del océano); Gabriel Macotela (E! libro

Jjaula), Carmen Boullosa (La serpiente); Magali Lara (La tercera parte de la noche), Armando Saenz (Los
libros del temblor), Yani Pecanins (E/ deseo). Manuel Marin (Personajes), E! Fisgén (A Harlot's
Progress): entre otros. Hallamos también pequefias editoriales marginales que han perecido en su
mayoria, pero que jugaron un papel importante en nuestro pais, tales como: E! Mendrugo, Cocina
Ediciones, La Tinta Morada, Ediciones Pirata, La Mesa de Madera, La Rasqueta y Tres Sirenas, entre
otras. ‘



Conclusién

Los libros alternativos, los olros libros, el arte nuevo implica toda una otra manera de hacer -y de ver-
libros representan su expresion aristica. Ello se desprende de la conciencia del libro de si mismo como
ente independiente de sus usos e intenciones lradicionales. Como una pintura, se presenta como una
forma autosuficiente, concebida de como un objeto hecho a su propia causa.<' Se encuentra con el arte
moderno en el punto en que ambos comienzan un viaje de introspeccion desde el cual abren infinitas
posibilidades de realizacién y abordaje para el arrojo de nuevas propuestas. Sitian al hacedor en una
perspectiva radicalmente distinta al pasado, y lo mismo hacen con el lector-espectador, quien ahora
habra de ver al libro como un objeto artistico abierflo a ser concluido por su mirada.



Notas

1 Los dalos histéricos que se citan en este apartado provienen en su mayoria de dos fuentes:
Hipélito Escolar, De la escritura al libro, 1976, pp. 9-97.

Roberto Zavala Ruiz, El libro y sus orillas, 1994, pp. 15-17,

2 Vid Graciela Kartofel y Manuel Marin, Ediciones de y en artes visuales: lo formal y lo alternativo, 1992,
p. 58.

3 Vid Hipdlito Escolar, op. cit., p. 49.

4 Vid Julio Martinez de Sousa, Diccionario de tipograffa y del libro, 2a ed., Madrid, Paraninfo, 1981, pp
162-163.

5 Hipélito Escolar, op. cit,, 86.

6 Ibid, p. 94. .

7-Riva Castleman, A Century of Artist's Books, 1994, p. [9).

8 Keith A. Smith, Structure of the Visual Book, 1984, p.9.

9 Graciela Kartofel y Manuel Marin, op. cit,. p. 17.

10 Vid Ulises Carridn, op. cit., pp. [1-5).

11 Keith A. Smith, op. cit., p. 9.

12 Vid Ulises Carrién, op. cit., p. [1].

13 Radl Rendn, Los otros libros: distintas opciones en el trabajo editorial, 1988, pp. 13-14.

14 Franco Verdi, The Eras of the Artist's Book, s/p/i, p.2.

186 Vid Ulises Carridn, op. cit., p. [5).

18 Keith A, Smith, op. cit., p. 12.

17 Vid Raul Renén, op. cit., p. 49,

18 Vid Graciela Kartofel y Manuel Marin, op. cit., p. 60.

19 Vid Raul Renén, op. cil, p. 16.

20 Vid Slivia Gonzalez de Leén. Un libro es una provocacién, s/p/i, pp. 9-10.

21 Vid Daniel Manzano, Pdginas de imagineria, 1993, p. [1]
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2 SILENCIO Y ABSTRACCION: TRES PROPUESTAS.
introduccidn

Es bien sabido el hecho de que la abstraccion como tendencia establecida arranca definitivamente en
este siglo, buscando darle al ale una autonomia de la que siempre habia carecido por haber estado al
servicio de otras cuestiones (la religidn -principalmente-, las monarquias, los intereses estatales, etc.).
La pintura abstracta -en este caso- se desarrolla como una voluntad de separacién de los temas o
motivos convencionales a los que habia respondido el arle hasta entonces, procurando acallar las
resonancias del mundo externo y de todas aquellas cuestiones que anteriormente lo habian distraido de
su propio quehacer esenciai: el arte como un fin en si mismo.

En el marco de este denominador comun, |a abstraccién ha emprendido caminos que abordan
distintas cuestiones (como podremos ver en el breve viaje por los antecedentes y nacimiento de esta
manifestacidn artistica en las primeras paginas de este capitulo). Considero que una de las mas
importantes es el manejo del silencio, ya perseguido como fin, ya utilizado como elemento estructural
para |a consecucidn de una propuesta. La presente investigacion tedrica pretende ahondar en este tema
analizando para eilo el trabajo plastico de tres autores contemporaneos que, a mi juicio, dialogan de
forma mas directa con el silencio: Mark Rothko, Ad Reinhardt y Robert Ryman.

2.1 Definiendo el arte abstracto

"El término arte abstracto (también denominado abstraccién) fue acuiado y atn es usado hoy para
designar los fendmenos pictdricos que excluyen el principio imitativo del arte figurative o figuracién,
al sobrepasarlo con métodos no referenciales de construccion plastica KL

Me he permitido transcribir la anterior definicidn ya que, a pesar de que quienes nos dedicamos de
alguna manera a las artes visuales estamos familiarizados con el término abstraccién, me parece
perinente comenzar este capitulo planteando una explicacion simple de ella.

Creo que el pintor estadounidense Stuart Davis, cuyo trabajo tendia francamente a la no-
figuracion, acierta en su intento por definir el abstraccionismo. Concuerdo con sus ideas centrales
concernientes a la independencia del lienzo y de lo pintado como una realidad en si misma. En el texto
que publica como presentacion del catélogo de la exposicién Pintura abstracta en América, llevada a
cabo en el Museo Whitney en 1935.2 apunta que Ia pregunta sobre que es en realidad el arle abstracto,
podria ser respondida de diversas maneras, dependiendo de las conclusiones de cada arista en
paricular, Sin embargo, trata de arrojar conceptos generales sobre lo que es la abstraccidn, acudiendo
para ello, en ocasiones, a (o que no es. En primer lugar, sefiala que el arle no es, y no ha sido nunca,
una reflexion de la Naturaleza, apuntando que todo esfuerzo por imitarla est4 condenado al fracaso "El
ante es una comprension e interpretacion de la Naturaleza (...) Nuestros cuadros seran expresiones
paralelas a [ella] y las lineas paralelas nunca se tocan”.3 Asi, el artista abstracto buscar4 establecer una
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langibilidad material que sera el registro de una idea o emocidn. Con ello, se reconoce el concepto de la
existencia autonoma del lienzo.

Cabe sedalar, sin embargo, que alrededor de 1930.4 el término abstraccién fue muy
cuestionado, sugiriéndose remplazarlo por e} de concretismo, entre otros, ya que el abstraccionismo
puro, al no inspirarse de ningin modo en la realidad natural, es decir, al no ser el resultado de una
abstraccion propiamente dicha, sino la propuesta de una nueva realidad, se coloca automaticamente
fuera de tal denominacién. Sin embargo, despues de que manifiestos, escritos, titulos de textos, etc, lo
hubieran utilizado ampliamente, el deshacerse de €l hubiera provocado gran confusiones El uso del
término era ya tan generalizado que los motivos para cambiarlo no resultaron suficientemente
poderosos, a pesar de que ciertamente toda pintura es abstracta -incluso |a figurativa- ya que lo pintado
no es €l objeto, sino su representacion bidimensional,

Asimismo, en 1938, el grupo Aristas Americanos Abstraclos manifiesta que "la palabra
abstracto, como tantas otras, es frecuentemente utilizada como una sugestion de idiosincrasia, mas que
como un concepto que define valores particulares."5 Esto parece ser una adveriencia en cuanto al
peligro del uso del término, urgiendo al lector-espectador a no confundirse con prejuicios y con los
ataques que el grupo y la abstraccion en si habian sufrido desde su nacimiento, particularmente en
aquellos afos en los Estados Unidos.®

2.2 Antecedentes de la abstraccion pictérica

Aclarado este punto, puedo proceder a hurgar un poco en los antecedentes de |a abstraccidn, previos a
su aparicién propiamente dicha, Ya Monet, en la ultima década del siglo pasado, se encontrd en el limite
mismo de la no-figuracién: en sus series de catedrales, pacas, lirios, etc., percibimos una voluntad de
abstraer de la Naturaleza los elementos pictéricos que habria de lievar posterlormente a su trabajo; la

primacia no la lleva ya el motlvo en si, sino la manera en que éste es pintado. Asimismo, en las series

de lirios, podemos observar acercamientos tan profundos al motivo, que éste plerde sus limites precisos,
y solo puede ser apreciado en tanto objeto reconocible a una distancla especifica del lienzo; al
acercarnos, tendremos ante los ojos una serie de manchas y pinceladas sin ninguna correspondencia
aparente con la reaildad.



Monet: Lirios, puesta de sol, 1916-1923

Por otra parte, contemporaneo a Monet, Gauguin reclama para el pintor la misma liberlad que
existia para el musico. En 1893, a su regreso de Tahiti, declara: "...por medio de la distribucion de lineas
y colores, con el pretexto de algin tema prestado de la Naturaleza o de la vida, obtengo sinfonias,
armonias que no representan nada absolutamente real (...} [que no] expresan directamente una idea
especifica..."8 Esto implica ya, también, una preocupacién por destronar al objeto pintado, centrandose
en los elementos propios y especificos de la pintura en si misma.

Asimismo, Cezanne redujo la mullitud de posibilidades proporcionadas por la Naturaleza al
cono, la esfera y e} cubo, planteando simultdneamente la pregunta de como interpretar el modelo y
cémo realizarlo. Esta reduccion de las cosas a principios geométricos absolulos representa una
preocupacion por abstraer formas_generales para la pintura. Concluye afirmando que "el arte es una
armonia paralela a la Naturaleza "9 Esto es, Cezanne toma de ella principios generales para el arle.
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- Matisse también se afirma en la importancia de desliteralizar la pintura. Ya en 1908 manifiesta
. que la expresidn no se deja sentir en un gesto violento o en un roslro pintado, sino que esta en la
disposicién total del cuadro: el 4rea ocupada por los cuerpos, los espacios vacios alrededor de ellos y
1 las proporciones. El considera que todo tiene un rol que interpretar, y que todo lo que no es util al
cuadro, lo perjudica.1° Vemos con ello que Malisse era ya bien consciente de que el significado e
) importancia de la imagen pintada no residia en la anécdota o la historia que contaba, sino en la manera
{ en que esto se llevaba a cabo.
iy
Posteriormente, el cubismo
"y sintético (planteado  desarrollado
! por Picasso y Braque) pone énfasis
) en la primacia de la construccion
pictérica, mirando y pintando el
gy objelo desde distintos puntos de
vista. Con ello, la realidad pictorica
p toma definitivamente la baluta, y es
Braque quien lo expresa con mayor
oy claridad por medio de un sencilla e
’ flustre  frase: ‘“Escribir no es
. describir, como pintar no es
: representar”’?  He aqui un
rompimiento  definitivo con la
b manera en que se habia visto la
pintura hasta ese momento. La
€ imagen pintada descubrié su propia
l6gica, orden, realidad e
£ independencia. Si bien la e
_ evocacion de objelos reales no
b desaparecid por completo, cuando
‘ menos si se ligd inexorablemente a
) elementos construclivos puramente
plasticos.
o
j Matisse: La torre de la iglesia, Collioure, 1905
P
g 2.3 Primeras y principales manifeslaciones del ahstraccionismo en el siglo XX
Fa :
’ En la abstraccion, pues, lo que es representado se ve relegado a una posicion de importancia
- secundaria. Su valor depende Unicamente de los eventos formales que el arista ha logrado eslablecer
Cid 20
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al interpretar el espacio del trabajo de acuerdo a su propia sensibilidad. Como pudimos ver
anteriormente, una de las mas determinantes de las muchas implicaciones desprendidas de la
destruccién cubista de los modos convencionales de representacion, fue la idea de que la pintura debia
ser una entidad absoluta, sin relacién alguna con los objetos del mundo visible, y que debia ser
realizada con formas complelamente abstractas. El arte, al haberse divorciado de todo rastro del mundo
malerial, y liberado de cualquier influencia personal por parte del artista individual, seria completamente
auténomo.

Considero importante sefalar que el arranque de una propuesta estética -o de cualquier tipo- no
siempre puede situarse en un momento especifico del tiempo o en un fugar determinado. Mas bien,
pareceria que las cosas van surgiendo paulatina y simultdneamente en diversos puntos, y es asi como
van conformandose las nuevas teorias y movimientos que cambian el rumbo de la historia, en este
caso, del arte.

El abstraccionismo como tal parece haber nacido casi al mismo tiempo en varias partes de
Europa. A pesar de los muitiples coqueteos previos con él por parte de artistas diversos, es sélo entre
1910 y 1914 que adquiere una fisonomia especifica y se inscribe en la historia del arte como
movimiento propiamente dicho. Esla es la consecuencia inevitable de una serie de premisas histéricas y
estéticas determinadas a comienzos del nuevo siglo.

Tradicionalmente, se dice que la abstraccion es iniciada por Kandinsky, por una parte, y por los
rusos y Malevich, por otra, seguidos de Mondrian y del grupo holandés De Stijl. Sin embargo, pocos
recuerdan que antes que todos ellos, Robert Delaunay (1885-1941), en Paris habla desarrollado ya un
estilo no-objetivo que Apollinaire llamo orfismo. Durante 1912 y 1913 pinté cuadros compietamente

* dependientes del contraste y de armonias que producian un dinamismo de color tal, que se convirtié en

el tnico protagonista de su pintura.

De cualquier. manera, mucho se ha considerado a Vassily Kandinsky (1878-1944) como el
inventor de la abstraccion. En el periodo que va de 1910 a 1914, realiza con sus series Impresiones,
Improvisaciones y Construcciones, un nticleo consistente de obras considerado como su mas importante
contribucidn para la definicion y desarrolio de una investigacién de lo abstracto. Se trata en un principio
de la reducclén progresiva de |a pintura a elementos minimos. Asegura, por esos afios, que "los artistas
tendrdn que llevan a cabo (...) un trabajo analitico, minucioso (...) en busca de una base firme de regias
armonicas y gramaticales que seran los cimientos del nuevo arte. [...] La tarea del pintor es la de

_ponderar sus fuerzas y sus medios, aprender a conocerlos e intentar emplearlos de forma puramente

pictérica y con fines creativos."13 sy posicién se basaba en una teoria del color como elemento capaz -
por si mismo- de despertar sentimientos vividos (“resonancias internas") en cualquier espectador
confrontado con ei trabajo. Kandinsky se refiere a la idea de textos musicales como la via por la cual la
pintura se iria desarrollando hasta llegar a ser arte en el sentido abstracto. 14
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Sin embargo, es justo decir que
la afirmacién mas radical de la idea de
lo absoluto en el arte provino de Moscu.
Kasimir Méalevich (1878-1935) impulsé
la idea de wun pintura puramente
abstracla en 1913, Cuando é] definié su
propio arle como no-objetivo, su
intencion fue deshacerse no sélo de las
relaciones enlre la obra y los objetos de
la realidad, sino de todas las relaciones
enlre 1a superficie del cuadro (entendido
como algo absolutamenle concreto) y
cualquier elemento que pudiera
referirse a la experiencia humana fuera
de la esfera nelamenle arislica. A1
pinlar su Cuadrado blanco sobre fondo
blanco, libera a la pintura de ofras
significaciones, ya sean emotivas,
religiosas o cualesquiera.1

Kandinsky: Improvisacion N° 26 (Remando}, 1912

En otro lugar del mundo, Holanda, Piet Mondrian (1872-1944) plantea una forma de pintar que
no expresa nada mas que aquellas relaciones formales que el naturalismo habia velado con la
representacion de motivos durante siglos. Las pinturas de Mondrian, entre 1920 y 1940, presentan una
reduccion drastica de la estructura plaslica a los elementos fundamentales de la percepcidn visual: la
linea vertical, la linea horizontal, los (res colores primarios -rojo, amarillo y azul- encerrados en éareas
rectangulares o cuadradas, mas los no-colores -blanco y negro- usados respectivamente como fondo de
la tela y ensamblaje de las lineas estructurales. Estos elemenlos aluden melaféricamente a las
coordenadas centrales de la experiencia humana sensorial -el plano horizontal de! suelo y la verticalidad
de estar de pie-.16

A parir de este momento, el mundo de la. abstraccion quedé definitivamente establecido y
abierto a todo arista visual. Infinidad de grupos y movimientos se dieron a la tarea de investigar y
enriquecer con nuevas aporaciones. al abstraccionismo, No es el tema de este escrito revisar
exhaustivamente todo lo realizado en este campo hasta hoy: hacer un recorrido por las principales
manifestaciones desencadenadas desde entonces, alargaria extraordinariamente este apartado, ya que
el analisis de cada una de ellas implicaria el desarrolio de una investigacion propia.

~
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2.4 Mark Rothko y el silencio de lo sublime

“La herramienta mas importante que el artista obtiene por medio de la practica
constante, es la fe en su habilidad para producir milagros cuando se necesitan”

: MARK ROTHKO'7

2 Rothko: Blanco, amarillo y rojo en amarillo, 1953




Proveniente de Rusia, Mark Rothko (1903-1970) emigra a los Estados Unidos, estableciéndose
definitivamente en Nueva York en 1925, donde vive y trabaja hasta su muerte. Forma parte del grupo
del expresionismo abstracto. Su obra clsica consisle en zonas de color que repiten el formato del
lienzo, tomando la forma de rectangulos difusos que parecen flotar de manera ambigua en el espacio, lo
que produce como resultado la impresion de un silencio detenido. Desde mi punto de vista, Rothko
maneja el silencio como un elemento estructural en la consecucion de una idea clara sobre el arte y la
vida humana. Esto es, Rothko llega a estos resultados a partir de una blsqueda de lo sublime, lo que se
traduce en que el silencio para él es un medio y no un fin en si mismo.

Es Importante mencionar que, como en toda conclusién artistica importante, la linea que
condujo a Rothko a lo largo del camino fue larga y compleja: toda modificacién en su pintura fue
antecedida y sostenida por una fundamentacién teérica originada en necesidades espirituales, y ninguno
de estos cambjos fue gratuito o caprichoso; por el contrario, todos ellos estuvieron dictados por ideas
claras acerca de |a pintura y sus funciones al servicio de una postura filoséfica clara frente a la vida.

Los primeros lienzos de Rothko constan de hibridos fantésticos compuestos de humanos y otras
formas animales y organismos primitivos en actitudes rituales. El artista concebia estas obras como
"dramas: las formas (...) son los ejecutantes."18 Inspirado en tragedias y leyendas grecorromanas,
Rothko expresa los temores del hombre y sus pasiones destructivas. Su propdsito era sugerir "lo {ragico
y sin tiempo (...) el Espiritu del Mito, que es genérico a todos los mitos de todos los tiempos”.19 Asi,
Rothko lidiaba con cuestiones inherentes a la naturaleza espiritual del ser humano por medio de la
pintura.

Desde sus inicios, y cada vez con mayor contundencia, Rothko busca acallar toda referencia a
la realidad material, considerando que ello entorpecia la linea de su discurso. Cerca de 1946, empieza a

- pensar que las referencias especificas a la Naturaleza entran en conflicto con la idea de! espiritu del mito

o con lo que él llamo experiencia trascendental. Con ello se refiere a la liberacién de la existencia
cotidiana banal, rebasando las experiencias - habituales del yo para alcanzar estados de auto-
trascendencia. "La identidad familiar de las cosas debe ser pulverizada para destruir (...) las
asociaciones finitas."20 Asimismo afirma: "...el progreso del trabajo de un pintor, mientras viaja en el
tiempo de punto a punto, serd hacia la claridad; hacia la eliminacién de todo obstaculo entre el pintor y
la idea, y entre la cosa y el espectador..."?!

Pronto deja de titular sus pinturas y abandona por completo toda referencia a cualquler motivo
reconocible, Considero que pretende asi eliminar cualquier elemento que se Interponga en la
presentacidn clara de su idea. Es entonces cuando comienza a pintar con veladuras irregulares de color,
reduciéndolas posteriormente en namero, pintandolas suavemente como rectangulos atmosféricos de
color que dan la sensacion de estar flotando. Estos se encuentran situados uno encima del otro en areas
verticales mas opacas, y armados a partir de toques ligeros y manchas que culminan en un crescendo
cromatico. Consigue un juego de claros y obscuros que crean una atmaésfera, un aura que emana desde
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dentro de la pintura. Hay dos o tres de estos rectangulos en cada una de sus pinturas: sus limites son
suaves y casi sin presencia, por lo que la impresion del cuadro es de unidad total. Acentuando esla
cualidad, ias formas se extienden en todo el lienzo para terminar cerca de las orillas, declarando con ello
ja tolalidad del trabajo. Al mismo tiempo, el area resultante es conlinua y abiefa, sugiriendo una
extension a la infinidad: un espacio pictérico vasto ininterrumpido por anécdotas.

Rothko: Sin titulo, 1961.

Habiendo eliminado la linea,
quedaba por resolver el color.
Comienza  favoreciendo  una
paleta sombria; incluso ios
amarillos y rojos mds brillantes,
parecen apagados, disonantes.
No son decorativos ni sensuales,
y no llenan nuestras expectativas
familiares del color. Considero
que Rothko no es colorista, y que
si pretendemos verlo como tal,
perderemos el punlo central de su
arte. En él, el color es un medio
dirigido a la transmision de una
sensacion: la liberacion de lo
mundano. Una de las
interpretaciones mas ricas del
manejo del color en él es
praporcionada por Rabert
Goldwater, critico, quien afirma:
"... Rolhko quiere decir [que] el
disfrute del color (...) no es el
proptsito de su pintura (...)
Aunque estas pinturas llevan a un
cercano  escrutinio de  su
exislencia fisica (...) sugieren
todo el tiempo que estos detalles
son medios, y no fines."22

Asimismo, Rothko aumenta considerablemente el tamafo de sus lienzos, favoreciendo con ello
la entrada del espectador en |a obra. Sus pinturas pueden ser vistas como escenarios ante los cuales el
que mira se convierte en actor, al tomar como escala el tamafo promedio del cuerpo humano,
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"...cuando pintas un cuadro grande, estas en ¢1."23 Asimismo, sugeria que sus cuadros fueran expueslos
en cuartos pequeios, ambientados con una atmdsfera luminosa que llevara a la conlemplacién de la
pintura. Pareceria que Rothko quisiera sacar al espectador de su mundo cotidiano -inevitablemente
prosaico- y llevarlo a una experiencia dramatica con la sola experiencia del color, al eliminar cualquier
resonancia de la realidad externa.

Como vemos, las cuestiones formales en la pintura de Rothko estdn sometidas a la
interpretacion de una idea acerca del ser y su estar en el mundo. Como lo plantea el también critico
Harold Rosenberg "...Sus cuadros se basaban en |a idea de una idea, calculando racionalmente aquello
irreductible en pintura. “24 011 critico de ese tiempo, Hubert Crehan, considera que la visién de Rothke
representa un foco en la necesidad de la sensibilidad moderna de una experiencia espiritual propia, y
que su trabajo es la expresion simbolica de esta idea.2®

Para una comprension mas profunda de la propuesta de este artista, es muy importante sefaiar
que una de las Influencias mas importantes en su pensamiento parece haber sido” la lectura,
probablemente antes de 1948 (esto es, previo a sus cuadros mas representativos), del pensamiento de
un filésofo del siglo XVIII, Edmundo Burke. Casi se podria afirmar que a partir de ella, su pintura tomé el
rumbo definitivo que habia de seguir, hallando respuesta a sus propios cuestionamientos concernientes
a lo sublime. No quiero decir con ello que Rothko meramente tradujo en su pintura los conceptos del
filésofo, pero si que su estudio e interpretacion fueron piedra angular en su propuesta plastica, Burke en
su Cuestionamiento filoséfico sobre el origen de nuestras ideas acerca de Jo sublime 'y lo bello,26
concluyé que las cualidades que evocan a lo sublime son: la vastedad, la unicidad, Ia infinidad, la

vacuidad y la obscuridad. Asimismo, alude a la amplitud en dimensiones. No es dificil descubrir todas

estas cualidades en la propuesta que nos ocupa, asi como tampoco lo es percatarnos de que, llevadas a
la plastica, derivan en resultados necesariamente silenciosos.

Junto con Adolph Gottiieb, Mark Rothko manifiesta; "Favorecemos la expresion simple del
pensamiento complejo. (...) Estamos a favor de las formas planas porque destruyen la ilusion y revelan
ia verdad."27 En una platica dada por & en el Pratt institute en 1958, niega rotundamente cualquier
preocupacion de auto-expresion o expresionismo. Insiste en que su busqueda es la de formular un

mensaje %ue trascienda al yo y a la condicién humana en general o, en sus palabras, al drama

humano.2 Niega tamhién que su propdsito fuera el de hacer innovaciones formales, aunaue acepta
haber "usado los colores'y las formas de una manera que ningun pintor lo habia hecho.29 Con esta
declaraci6n vemos que a pesar de que reconoce sus aportaciones al arte contemporéneo su
preacupacién era el seilalamiento de experiencias humanas trascendentales.

Asi, considero que la gran economia de elementos y los colores apagados de Rothko, aunados a
la amplitud en dimensiones con ausencia total de anécdotas, derivan en un resultado silente que parece
estar detenido en el tiempo. Esto es, a partir de su pensamiento sobre lo sublime, Mark Rothko consigue
una obra universal que sobrepasa la realidad material cotidiana, enfrentando al espectador con un
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silencio plastico que lo sitda en un estado contemplativo propicio a la meditacion; una experiencia
trascendental que sélo puede ser vivida al acallar el ruido del mundo exterior y de lo superfluo en la

pintura.

“Sin monstrues o dioses, el arte no puede representar nuestro drama: los momentos
mas prolundos del arte expresan esta frustracion. Cuando fueron abandonados como
supersticiones insostenibles, el arte se sumio en la melancolla ™

MARK ROTHK0 .30

2.4 Ad Reinhardt y el arte como arte

"No hay lineas o imaginacidn, formas o composiciones o representaciones, visiones o sensaciones o
impulsos, simbolos o signos o impastos, decoracién o iluminacidn o retralos, placeres o dolores,
accidentes o ready-mades, cosas, ideas, relaciones, alributos, cualidades -nada que no sea la esencia-."

AD REINHARDT!

La expresién contraria mas poderosa a los planteamientos del expresionismo abstracto estd
representada por Ad Reinhardt, pintor incapaz de rendirse a clertas aspiraciones del movimiento.
Genéricamente conocido como parte de él, ofrece una resistencia estratégica a los planteamientos del

mismo.

Nacido en Buffalo, Nueva York, Ad
Reinhardt (1913-1967)32 revela desde adolescente
grandes habilldades artisticas. Sin embargo, suprime
rdpidamente {as muestras de virtuosismo para
concentrarse en el estudio austero de los medios
pictéricos y en la promocidn de las doctrinas de fa
naciente Escuela Americana. Reinhardt experimenta
con todos los estilos mayores del siglo (cubismo,
expresionismo, abstraccién, geometrismo, etc., pero
su premisa -la busqueda de una pintura absoluta- es
permanentemente su directriz. En los cincuentas
lega a su obra mas conocida hoy: cuadros
monocroméaticos compuestos geométricamente. El
considera estas piezas como representativas de un
tipo de pintura universal, carente de manierismo,
mas alld del estilo y libre de artificio. Manifiesta un
total rechazo al arte como expresién. en favor del
arte-como-arte.33

27
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Afortunadamente, Reinhardt es uno de los arlistas contemporaneos que mas se preocupd por
escribir. Gracias a sus lextos, realizados en forma de negaciones sucesivas, tenemos un registro claro
de las justificaciones tedricas de su pintura abstracta, asi como de sus ideas estéticas en general,
Considero que para entender su postura, nada puede darnos mas luz que el analisis de ellas, recogidas
principalmente en su escrito E arte como arte.34

Los planteamientos tedricos de Reinhardt se resumen en la idea de que el arte es Gnicamente
arte, que no tiene relaciones intrinsecas y ocultas con otras cosas: "El arte es arte-como-arte, y todo lo
demas es todo lo demas. El arte-como-arte no es nada mas que arte. El arle no es lo que no es arte,"3%

Plantea que el Gnico objelivo real de la abstraccidn es presentar, precisamente, al arte-como-
arte, "separandolo y definiéndolo mas y mas, haciéndolo mas puro y mas vacio, mas absoluto y
exclusivo -no-objetual, no-representacional, no-figurativo, no-imaginero, no-expresionista, no-subjetivo-."
Esto se traduce en la voluntad de despojar al arte de todo aquello que se le ha alribuido anteriormente.
Esto es, el arte debe vaclarse de cualquier significacidn ajena a él, ya que éstas distraen la intencion
primera del acto creador: la afirmacién del arle como arte en si mismo. Lo subjetivo demanda slempre
un didlogo posterior, al ser particular al individuo. Lo objetivo no necesita aclaraciones ni anécdotas, ya
que se explica a si mismo con su sola presencia: no hay necesidad de interpretacidn ni de discusién
alguna, con lo que se hace universal.

Aunque en su historia el arte ha partido de puntos ajenos a su verdadera esencia (por ejemplo,
como hemos mencionado anteriormente, la religion), el valor artistico de los objetos realizados radica
exclusivamente en sus componentes estéticos, y no en sus motivos o implicaciones a otros niveles,
Reinhardt lo explica de la siguiente forma: "E! Gnico significado del arte-como-arte, pasado o presente,
es el significado del arte. Cuando un objeto de arte es separado de su tiempo, lugar y uso originales, y
llevado a! museo de arte, se vacia y purifica de todos sus significados excepto uno; el estético. Un
objeto sacro que se convierte en objeto de arle en el museo, pierde todos sus significados reiigiosos.
Nadle en su sano juiclo va a-un museo de arte a venerar nada que no sea arnte..” Como Rothko,
Reinhardt persigue acallar las resonancias de! mundo exterior, sélo que a un nivel de significado distinto.
Para el primero, estas resonancias representaban una distraccidn del objeto de su blsqueda; una
experiencia humana trascendental. Para el segundo, disiraen de lo que él considera ia verdadera
preocupacién del arte; él mismo.

Asl, el arte hoy se desprende de los motivos que originalmente le dieron forma, partiendo
primeramente de su auto-conciencia; se analiza y se revisa a si mismo, invesliga su propia identidad,
medios y razones, consciente de que se auto-genera. Al revisar estos puntos, Reinhard! resume su-idea
de manera bien simple: "Los artistas vienen de los arlistas, las formas artisticas vienen da las formas’
artisticas, la pintura viene de la pintura". Esta frase podria ser el resumen de sus contribuclones.al
pensamiento estético de nuestros dias. ‘

28



o
e
p

7y

2

f‘f)

B

I

,,,,,

Reinhardt sefala a la pintura absiraclta como ia unica suficientemente impoluta, definiéndola
como "la primera universal y sin estilo”. Propone un tipo especifico de abstraccion, en la cual se pinte y
repinte la misma cosa una y otra vez: "...repetir y refinar la forma singular y uniforme una y otra vez. (...)
Solo una forma estandarizada puede ser sin-imagen, solo una imagen estereolipada puede ser Sin-
forma..." A mi modo de ver, este conceplo es el origen de su invesligacion plastica, en la cual se extrae
radicalmente todo aquello que pueda obstaculizar la realizacion de una pinlura pura, Reinhardl piensa
que hay que trabajar rutinaria e intencionadamente para que el arte se libere de todo rasiro de expresion
0 expresionismo.

Imagen de la instalacion de las pinturas negras en el Museo Judio de Nueva York, 1966

En su obra, los lienzos son todos de ja misma medida, su paleta es monocromatica, con una
divisién lineal en cada direccion; hay siempre simetria, una sola textura, un ritmo claro y monétono; esto
es, cada pintura se mantiene dentro de una uniformidad general, dejando existir Unicamente las
estrucluras esenciales de la pintura. "Todo", sefala, “dentro -de la irreduclibilidad [y] la
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irreproducibilidad.” Sus ideas estéticas finalmente resultan en esos lienzos silenciosos, generalmente
negros, en donde apenas emerge una forma geomeétrica, medio tono arriba o abajo. Nada de gesto,
expresion o manierismo. Nada de mensajes ocultos, metaforas o evocaciones. Nada de estilos o
artificios o escuelas. Desnuda al arte no sélo de todo ello, sino inclusive de cualquier elemento formal
que resulte innecesario para el arte-como-arte, proponiendo con ello una pintura universal. Manipula el
silencio buscando resultados formales, no metafisicos, alcanzando asi un limite extremo en la
abstraccién.

2.5 Robert Ryman y el realismo blanco36

“Los grandes pintores son grandes (...) porque su trabajo tiene un potencial de
crecimiento aparentemente infinito: incluso después de que se han ido, percibimos
que su trabajo estd expandiéndose, y que hay ain nuevas cosas por venir."

FRANK STELLAY

Nacldo en Nashville, Tennessee, Robert Ryman (1930) se establece definitivamente en Nueva York en
1953.38 A pantir de esta fecha, y hasta 1960, trabaja como guardla en el Museo de Arte Moderno de
esta ciudad, donde tiene oportunidad de conocer y estudiar detenidamente a los grandes clasicos del
modernismo, asi como a los Expresionistas Abstractos Americanos, que %or ese tiempo empezaban a
ser exhibidos en museos. Se interesa especialmente por Malisse y Rothko. 9 '

Su trabajo podria describirse sencillamente como una serie de pinturas blancas -todas-,
realizadas en formatos regularmente cuadrados, con diversos materiales y sopontes que terminan por
integrarse completamente a la pared de la que cuelgan. Considero que Ryman pante de un silencio
cromatico que funciona como soporte virtual en el que |a pintura se desenvuelve libre de vibraciones de
color que pudieran interrumpir su acontecer; veremos esto con mas detalle a lo largo de este apantado.

A pesar de que |0 he incluido genéricamente dentro de la Escuela Abstracta Americana, es
importante seflalar que ello responde Unicamente a una necesidad de contextualizario en tiempo y

geografia. Debe quedar claro que no pertenece al expresionismo abstracto, como. tampoco al arte

minimo ni al arte conceptual. Cierto es que toca puntos comunes a todos ellos, pero su bisqueda ha
estado encaminada a cuestiones substancialmente distintas.

_ No es un expresionista abstracto, ya que éstos, en sus origenes, ponderan al gesto como
primerisimo elemento pictérico.40 Ryman lo utiliza como medio, en funcién de la pintura misma y no del
pintor: para él, la pintura es.una cuestion de aplicacion, y no de accidn, con lo que el gesto -modulado,

ritmico y armdnico- toma en su pintura un caracter substancialmente. distinto.4T su trabajo es -
- estrictamente auto-referencial, excluyendo todo rastro de expresion personal.
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Asimismo, no
es un minimalista, ya
que estos favorecen
una austeridad que
persigue desvestir al
ate de un estilo
particular y de la marca
de la individualidad
subjetiva del artista,
produciendo piezas en
que la mano de éste se
hace invisible.42
Definitivamente este no
es el caso de Ryman,
quien a pesar de tener
una blusqueda
esencialista, rechaza de
origen- la fabricacion
escueta de la escultura
minima.

Ryman: Sin titulo, 1962

Tampoco es un artista conceptual, porque en estos el resultado material de la obra es de
Importancia secundaria -inciusive, en ocaslones, ausente por completo-“‘3 Para Ryman, la pintura es un
arte estrictamente visual -todo lo que uno puede ver, importa; todo lo que uno no puede ver, carece de
imponancia-, Para él, Ias hipétesis de trabajo sirven al pintor, pero la pintura desafia al analisis.
insatisfecho con las varias etiquetas aplicadas al género pictdrico que realiza, Robert Ryman se: auto-
denomina realista. "La representacion es ilusidn”, argumenta.45 Considera que. |a abstraccién crea
mundos dentro del cuadro mismo, y por infinitos ‘que aparenten ser, en realidad son finitos al estar
delimitados por-los bordes del bastidor.#® Lo que Ryman busca con el realismo es exactamente lo

~opuesto: que |a presencia -del cuadro se expanda fuera de sus propios limites. no virtual sino real,

fisicamente. "Con el realismo Ia estética se hace externa en vez de interna; coma no hay retrato, no hay
historia. (...) Y no hay ilusidn, sobretodo. Asi que las lineas son reales, el espaclo es real, |a superficie es
real, y hay interaccion entre la pintura y. el plano de la pared, a diferencia de la abstraccién o -la
representacién.“‘ Sus cuadros son una afirmacién de s mismos, insistiendo sobre su propia realidad.
Como los chinos,48 Ryman parece elevar el realismo al nivel del Idealismo, ya que su objetualidad es Ia
manifestacién de una idea sobre la pintura. "Todo lo (...) relacionado con ella -el porqué, el qué y el
cuando- es Interesante y necesario para un entendimiento més profundo, Pero ese no es su propdsito o
(..) meta (..) "49 Asi, no han de buscarse en este trabajo simbologias o alusiones a cuestiones
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espirituales, ya que Ryman, como Stella, considera gue fa pintura existe en un habitat peculiar
conformado Unicamente por sus elementos estructurales. 0

¢Porqué invariablemente el blanco y la eliminacion del resto de los colores? Ryman manifiesta
no estar interesado en el blanco como color.>! El blanco en su obra es usado sélo instrumentalmente,
pues la blancura como tal no es el tema del trabajo. "No pienso en mi como hacedor de pinturas
blancas. Yo hago pinturas; soy un pintor. La pintura blanca es mi medio."32 A mi entender, lo que
Ryman persigue con el blanco -el no-color- es la maxima neutralidad posible, con la que se conseguiran
develar aspectos esenciales de la pintura que los colores ocultarian. Desligado de connotaciones
metafisicas, la simpleza fisica del blanco registra todo lo que se hace en él o cerca de él, y constituye
ademas el soporte virtual al que me referi al iniciar este apartado,

Esta obra ha puesto en evidencia la infinita variedad del blanco, demostrando su versatilidad al
Ser analizado en relacion a si mismo. Esto es, el blanco constituye el silencio cromatico del que se parte,
pero en el desarrollo del trabajo, se muestra inmensamente rico en gamas y tonalidades: el motivo de

una investigacion compleja.

La eleccién de Ryman del cuadrado como formato basico arranca del mismo principio; la
neutralidad que permite evidenciar los asuntos propios de la pintura. Su beneficio més directo es que
sefiala los problemas de balance en la composicion. Su completa simetria permite ~partir
compositivamente de cero, mientras que la distribucidn del rectangulo presenta ya, por decirlo de algun
modo, una composicion previa. Esto es, el punto focal obvio implicado por las coordenadas que corren
entre los cuatro lados iguales, permiten operar alrededor del centro sin requerir nunca un. balance
adicional. Asi, sus pinturas no tienen ni arriba, ni abajo; ni derecha, ni izquierda,

En otras cuestiones, Ryman prefiere el concepto nombrar al concepto titular, ya que el primero

"designa a un trabajo y el segundo suglere un tema.%3 De esta forma impide al espectador tener una idea

previa sobre la pintura ante |a que se encuentra, eliminando de raiz una interpretacion prejuiciada del
trabajo. Ryman insiste en la capacidad de la pintura contempordnea de existir y ser vivida como una
presencla estética y fisica irreductible,

Por otro lado, ha utilizado a lo largo de su vida innumerables superficies y soportes. Sin
embargo, cietamente el mas indispensable es |a pared de la que cuelgan sus cuadros. La manera en
que el muro es percibido por €I, lo convierte -efectivamente- en un soporte mas: el principal. "Mis
cuadros en realidad no existen, a menos que estén en una pared como parte de la pared. como parte del

‘cuarto. Una vez descolgada, la pintura ya no esta viva."54 Asi, todo lo que responde a la presencia de

un cuadro es parte estructural de él. En suma, el espacio interno de la pintura depende siempre de su
espacio externo. Los sujetadores -fasteners- incorporados a su trabajo, son puntos reales de contacto
entre el cuadro y la base ambiental: sirven como marcas de puntuacién espacial, y constituyen un

puente entre |a pared y |a obra. De esta forma, la pintura no rompe, interrumpiéndolo. el entorno en el -
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que existe; por el contrario, se integra silenciosamente a él, permitiéndole conservar su continuidad sin
presencias ajenas a su naturaleza. Ef uso del blanco apunta también a esta voluntad de no-imposicién-
de silencio-, pues el color es percibido como forma, aislando al objeto pintado y eliminando la
integracion de la pieza al ambiente.

En un primer nivel
pareceria facil relacionar a
Ryman con conceplos como
misticismo, sublime, o absoluto.
Considero importante apuntar,
nuevamente, que no han de
buscarse en él esle lipo de
implicaciones: lo que se ve es
lo que hay, y lo que est4 ahi, es
Unicamente 10 que existe. En
este senlido, pienso que el
trabajo de Robert Ryman se
ajusta a la definicién que Ching
Hao propuso de la Gran
Pintura, segun la cual ésta
debia constar de espiritu, ritmo
(armonia), pensamiento,
escenario, pincel (herramienta)
y tinta (medio), trazando un
progreso que sitia al tema
como el tipo conductor entre la
concepcion y la ejecucion.5S en
este caso, el tema es la pintura
misma, asi como su integracion
fisica a un entorno especifico.

Ryman: Acceso, 1983

Para concluir, considero que Ryman trabaja con el silencio en dos niveles: primero, un silencio
cromatico que funciona como soporte virtual para el desenvolvimiento y clara percepcién de los
acontecimientos pictoricos dentro del cuadro y segundo, un silencio real y fisico que proporciona una
pintura que se integra calladamente al ambiente en el que existe.
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Conclusiones

Como hemos visto, la abstraccién persigue primordialmente deslindarse de las resonancias del mundo
externo y de las cuestiones a las que el arte se habia abocado hasta nuestro siglo. Al hacerlo, su mirada
se vuelve interior, revisando sus estructuras y procesos propios. Ahora bien, a partir de lo analizado en
este capitulo, considero que los tres artistas en cuestiéon -Rothko, Reinhardt y Ryman- trabajan
efectivamente con el silencio, entendido como insonoridad visual. Es importante sefialar que en todos
los casos, el manejo del silencio parte de apreciaciones personales, por lo que podriamos hablar de tres
tipos o tres interpretaciones de él, cada una buscando cuestiones especificas e individuales dentro de la
abstraccion pictdrica.

En el primer caso, Mark Rothko -expresionista abstracto- se vale del silencio como herramienta
en su persecucion de lo sublime, entendido éste como el alcance de un grado insuperable de bondad y
de belleza. Maneja un silencio plastico que apoya la consecucién de imagenes-metdfora que
proporcionan al espectador un espacio propicio a la meditacion para la experimentacion de la
trascendencia del yo. Si bien para lograrlo tiene que valerse de manipulaciones formales, y al final su
trabajo resuita en una de las propuestas mas contundentes de nuestro siglo, su fin primero no es el
planteamiento de un concepto pictarico, sino la manifestacion de una busqueda espiritual.

En el segundo caso, Ad Reinhardt -detractor del expresionismo abstracto- maneja un silencio de
tipo formal, entendido coma: la eliminacidn de cualquier marca personal que favorezca la expresion
subjetiva o el planteamiento de un estilo individual. Esto es, acallando estas cuestiones, anula cualguier
significante externo ajeno al arte en si mismo -arte-como-arte- y propone un tipo de pintura- universal
carente de sentimientos 0 evocaciones particulares.

En el tercer caso, Robert Ryman -familiarizado con e} expresionismo abstracto, pero ajeno a él-
manipula el silencio con dos objetivos: primero, parte de un silencio cromatico a través de la eliminacidn
de todo color excepto el blanco (el no-color), creanda un soporte virtual suficientemente insonoro para
que todo lo que se registre en el lienzo adquiera una mayor presencia y claridad. y segundo, reduce sus
recursos compositiva y materiaimente para permitir la integracion callada de la pintura al entorno en el
que vive.

Asl, como artista visual, considero que en los tres casos el silencio trabaja como herramienta
para la consecucion de distintos resultados. En Rothko, para el hallazgo de lo sublime; en Reinhardt,
para !a universalizacion del arte y en Ryman, para el registro claro de los acontecimientos pictéricos y la
posterior inmersion silente de la obra en el ambiente circundante. Ndtese, pues, que en ningin caso el
silencio es perseguido como un fin en si mismo, Sin embargo, en los tres casos, es Imprescindible para
el planteamiento de tres de las propuestas -a mi juicio- méas radicales de la abstraccion en nuestro siglo.
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Procederé ahora a referirme a mi propio quehacer como pintora abstracta, y a la manera en que
la revisidn de estas tres propuestas ha incidido en mi propia persecucion del silencio, aportdndome las
siguientes conclusiones:

1. El concepto de sitencio efectivamente puede constituir un elemento estructural en la
investigacion pictérica denominada abstraccionismo, pero siempre como herramienta; si se
pretende buscarlo como fin ultimo, se llegaria al callejon sin salida de un dnico lienzo
inmacuiado, o al extremo total de la inexistencia del lienzo.

2. Toda cuestion artistica, a mi modo de ver, se construye primeramente de apreciaciones e
interpretaciones subjetivas de las cosas. Asi, en este caso. es vital apuntar que no pretendo
establecer reglas generales comprobables y repetibles. Mi conclusion mas importante es que
existen ciertos elementos que estimulan la percepcidn de un trabajo pictdrico como silencioso.
Esto es, estas caracteristicas apoyan la generacion de ideas sobre silencio en el espectador.

3. De acuerdo a los autores analizados, enlisto a continuacién las caracteristicas que, a mi
juicio, proporcionan las ideas mencionadas sobre el silencio pictérico:

3.1 Eliminacién de toda forma reconocible del mundo real, ya que al acallar sus
resonancias, la respuesta a la obra es mas abstracta, provocando primeramente
sensaciones, mas que ideas estructuradas a través del lenguaje. No quiero decir con
ello que el arte figurativo no provoque sensaciones, o que el arte abstracto no produzca
ideas. A lo que me refiero es a que la primera respuesta ante una imagen no referencial
tiende a ser una sensacion, de la que después parten las ideas, miemras que en el arte
representacional la sensacién se da generalmente como resultado de la idea que la
imagen produce. Ello es manejado por los tres autores analizados.

3.2 Utilizacién de colores con bajos timbres cromaticos, o el manejo exclusivo del no-
color. el blanco y sus variaciones, lo que se traduce en silencio cromatico, Rothko
maneja una paleta apagada, Reinhardt utlliza basicamente el negro, lo que proporciona
otro tipo de ausencla de color, y Ryman se vale exclusivamente del blanco.

3.3 Economia de formas sobre el fondo, lo que produce una impresion de vastedad que
favorece al silencio en el plano pictdrico. L.os tres pintores analizados recurren a ello,

3.4 Inclusién Unica de formas estables, como lo hacen, especialmente, Rothko y
Reinhardt. La estabilidad -valga |a redundancia- lograda con ello, estimula la sensacion
de quielud y silencio en el espectador. Ryman, a su vez, maneja, o hien una ausencia
total de elementos, o bien una profusion de elementos idénticos repetidos muchas veces
(una pincelada casi escultérica que se convierte en forma), con o que logra una textura
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visual mas que la percepcion de varios elementos por separado. Rothko y Ryman se
remiten al uso de formas estandarizadas, singulares y uniformes, en menor y mayor
grado, respectivamente.

3.5 Contencion en el uso de contrastes (luz-obscuridad): la utilizacidén de apenas los
necesarios para un claro registro de los sucesos pictéricos, que se manifiestan entonces
sulil y calladamente. Los tres pintores hacen usc de este recurso, especialmente
Reinhardt y Ryman.

3.6 Modulacion del gesto de diversas formas: Rothko maneja un gesto casi
imperceptible a traves de veladuras suaves. Ryman hace uso de un gesto francamente
presente, peroc modulado, ritmico y armdnico. Reinhardt, en cambio, lo elimina
totalmente.

3.7 Manejo de grandes &reas cromaéticas ininterrumpidas por elementos o formas. Los
tres autores lo hacen de manera distinta: en el lienzo de ‘Rothko, los recuadros
representan dos o tres interrupciones al total, sin embargo, cada uno de estos recuadros
permanece uniforme. En Reinhardt, las interrupciones existen como elementos
geomeétricos pero perceptibles apenas después de unos momentos de mirar el cuadro: al
primer golpe de vista, estos elementos son imperceptibles. Ryman hace uso de estas
grandes 4reas ininterrumpidas en todas sus piezas. Todos ellos, asi, generan una
impresidn de vastedad que deriva en silencio visual,

3.8 Eliminacién del marco de 1a pintura, que necesariamente la separa del entorno, Al
no haber marco, no hay separacién, con lo que la obra puede tundirse suavemente en
su entorno. Esto es parte estructural de la propuesta de Ryman.

De ninguna manera quiero decir que han de observarse todos los puntos anteriores para
iograr un resultado silente en pintura, pero si que cualquiera de ellos, individualmente,
refuerza la impresion de imagenes pictéricas silenciosas, Obviamente, al ser manejados
en combinacion, esta idea del silencio se hace aun mas fuerte. Por otra parte, no quiero
decir que estos recursos sean los Unicos existentes para crear un trabajo silencioso. Sin
embargo, ellos son los que puede observar en ios autores abordados en esla tesis.

4 Mi vinculo con Rothko se establece en la persecucion de la transmisidn de una experiencia
espiritual: mi propio trabajo pictérico busca el silencio como respuesta a los tiempos cadticos en
que nos encontramos, donde el reducido nimero de- espacios de contemplacién disponibles
favorece, a mi juicio, la desintegracion del individuo. No persigo, como él, 'una experiencia
trascendental, pero si una vivencia humana propicia a devolvernos, a través del silencio, el
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contacto con nuestra sensibilidad original, enterrada en el bomhardeo de imagenes a que
estamos sometidos.

5. Reinhardt persigue el arte en si mismo definido como aquel universal y sin estilo: de ahi parte
su pintura. Mi trabajo tiene origen en esta misma preocupacion por un are puro, en lo que
coincido con él, pero en mi caso (y aqui la diferencia) entendido como una experiencia estética
inevitablemente subjetiva. Esto es, a pesar de mi rechazo de poner el arte al servicio de
ilustraciones de ideas u otros intereses, considero que no puede existir un arte lotalmente
objetivo: si seguimos pintando, es porque aun hay preocupaciones y soluciones inexploradas,
que hablan de momentos que producen arte que no podria darse en otro tiempo. Esto es, cada
&poca y geografla proporciona un arte especifico cuyo origen es, precisamente, la subjetividad.

6. Mi coincidencla con Ryman radica en el favorecimiento de la inmersion de la pintura al
entorno cotidiano: en la medida en que lo logremos, el arte podra dejar de ser, como hasta
ahora, algo externo, ajeno e innecesario, para lomar su lugar como elemento estructural e
innegable de nuestra condicion humana. Colncido con él también en el uso del blanco como
silencio cromatico.

Ahora bien, como he mencionado anteriormente en este escrito, considero al libro alternativo
como el equivalente editorial del arte moderno, y especificamente de la pintura abstracta. Me explico:
ambos abandonan sus motivos originales y quehaceres convencionales para mirarse a si mismos, por
primera vez, como formas auto suficientes. Empiezan entonces a investigar sus nuevos motivos por
medio de procesos de desarrollo inexplorados, y llegando a resuitados completamente inéditos. Sus
justificaciones son internas, gestadas dentro de si mismos, y no externas o impuestas, como lo habian
sido antes. '

Por esta coincidencia me dispongo, en el siguiente capitulo, a conceptualizar y desarrollar hasta
su conclusion un libro alternativo concerniente al manejo del silencio en la abstraccion.
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J EN BLANCO
Introduccion

Como pudimos ver en la investigacion tedrica desarroltada el Capitulo | de esta tesis, un libro alternativo
es aquél que despoja al libro convencional de sus funciones anteriores, utilizando un lenguaje distinto al
usual. Lleva implicito, ademas, un concepto estético que se manifiesta en cada uno de sus segmentos,
ya que el anista produce todos sus elementos vitales (desde su concepcidn primera hasta su ejecucion
definitiva), manteniéndose siempre como una secuencia espacio-temporal.

Por otra parte, en el Capitulo 2 de este escrito tuve la oportunidad de profundizar en el concepto
del silencio pictérico a través de las propuestas de tres artistas contempordneos, llegando a conclusiones
acerca de lo que puede proporcionarnos una idea de silencio en un trabajo plastico en abstraccidn,

A partir de las conclusiones obtenidas de la investigacidn tedrica llevada a cabo en los Capitulos
1y 2, he reallzado en su totalidad un libro alternativo con caracteristicas objetuales; es, pues, un libro
objeto,

3.1 En blanco. un libro objeto

En blanco es un libro alternativo interactivo constituido por una caja doble de madera en la que se
encuentran 45 pequefias pinturas sobre papel distribuidas en nueve nichos. En un segundo nivel, se
encuentran 5 paginas en blanco. Se trata de un juego-libro interactivo en que el jugador-lector puede
intercambiar las piezas de lugar para conformar composiciones proplas (o textos) en polipticos de 9
partes, tanto en los nichos como mas adelante en las paginas (acondicionadas con material de contacto
para el acomodo de la piezas), que pueden ser a su vez desprendidas del objeto o llevadas a la pared
como convencionalmente se hace con la pintura.

En blanco se presenta como un estimulo al espectador no familiarizado con la abstraccion
pictdrica a involucrarse con ella de forma lidica. Este libro objeto facilita la inmersion de la pintura en la
vida cotidiana del hombre comin por medio del juego (parte estructural de la experiencia del
aprendizaje), restaurando asi la escisién lamentable entre arte y vida que padecemos en nuestros dfas.
Al implicarlo en un juego en que él participa activamente, proponiendo sus propias composiciones, el
jugador empezara a entender de manera simple como se constituye una pieza artistica, porqué funciona

- mejor de una manera que de otra, etc. Ello no significa que En blanco no sea propio para el espectador

con mirada educada, o Inclusive para el espectador artista visual: el arte nuevo (en el que se inserta
este libro objeto) no discrimina lectores, por lo que este libro es apto para cualquier tipo de pablico.

Ahora bien, la interaccidn consta de tres pasos o niveles, a saber;
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1. En este nivel, el jugador podra manipular y reacomodar |a distribucion de las piezas
en los nichos, como en un juego de mesa. Al satisfacerlo una de las composiciones,
podra cerrar la caja y aun verla gracias al cristal de su tapa, dandole asi una relativa
permanencia (hasta que él mismo, o el siguiente jugador, altere nuevamente el orden de
las piezas). Conformard, pues, una sola composicion definitiva: un poliptico de nueve
piezas. Puede detenerse ahi o pasar al siguiente nivel.

2. El Jugador desprenderd la primera caja, que funciona como tapa de la segunda,
manteniendo a la vista las piezas. Encontrard 5 paginas donde prenderias y
desprenderlas a su criterio, desarrollando asi nuevas lecturas. Al terminar de disedtar las
nuevas paginas, conformara un libro visual en forma de polipticos, y podra voltear las
paginas una tras otra para mirar sus composiciones definitivas.

3. En el ditimo nivel, podra desprender las paginas de la caja y llevarlas a la pared,
conformando asi de uno a cinco cuadros o un gran poliptico (hasta de 45 piezas si
cuelga las 5 paginas). También puede colgar del muro todas las paginas en blanco, y
disedar sobre él una lectura total conformada por |as 45 piezas.

Asimismo, es posible dejar, por ejemplo, una composicion en los nichos, tres paginas en el libro,
y una pintura en la pared, o distribuciones similares elegidas libremente. Es imporiante sefialar que En
blanco no considera tal cosa como respuestas correctas o acumulacion de puntos, ya que solo el jugador
mismo determina el disefio final del libro, esto es, sus propias soluciones. Este libro sedala asi a la
intuicién como parle estructural del juego y, asimismo, de! arte.

3.2 Reflexiones y conceptos
3.2.1 Paginas

Las pequedas pinturas o piezas son las paginas de En blanco. Ahondemos: como sabemos, en el are
nuevo cada pagina es distinta, creada como un elemento individual con una funcién particular que
cumplir dentro de la estructura total, en contraste con los libros convencionales, en que todas las
paginas son praclicamente iguales.2 Asi, a pesar de su individualidad, la pégina Unica ya no es un
momento decisivo; muy al contrario, ahora no puede sostenerse sola, pues esta completamente
subordinada, es totalmente dependiente, y est4 inlegrada como parte del libro total.

Asl, conceptualmente tenemos un libro-de-una-imagen que es una experiencia unitaria a pesar

de estar compuesta de imagenes individuales (como las células de los seres vivos, que aunque son
unidades autosuficientes, perecen sin la interaccion de sus compafieras de genero por no tener funcidn
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como seres independientes). A diferencia de un libro convencional, las paginas de En blanco no lienen
un orden establecido y predeterminado por el autor: son intercambiables, con lo que cualquier
distribucion que de ellas se haga es igualmente valida.

Me gustaria también hacer una analogia entre las piezas-paginas y las palabras en un texto. En
un libro convencional, las palabras son las que tienen la primacia del concepto total, y estan
previamente ordenadas por el autor para cumplir una intencion: la transmisién de un mensaje (nico. £n
blanco proporciona, en esta analogia, "palabras” sueltas -las pequedas pinturas- con gran numero de
posibilidades de combinacién entre ellas en tres tipos de distribucién. Asl, cada jugador conforma una
lectura personal disefiada exclusivamente por él.

Ahora bien, el lenguaje de estas paginas es pictdrico; éste es su sistema de signos. Para su
realizacién, decldi homogeneizarias con caracteristicas formales desprendidas de las conclusiones del
Capltulo 2 de este escrito; esto es, haciendo uso del origen sobre nuestras ideas acerca del silencio
pictdrico, de la siguiente manera:

1. La paleta es predominantemente blanca, constituida por:

a) blanco de titanio
b) blanco marfil (blanco de titanio + amarillo ndpoles)

¢) blanco hueso (blanco de titanio + amarilio medio + sombra tostada + azul
ultramar)

d) gris claro (blanco de titanio como proporcién mayor + una mezcla de azul
ultramar + sombra tostada + amarillo medio)

e) gris oscuro {blanco de titanio en menor proporcién + azul ultramar + sombra
tostada + amarillo medio) '

f} toques y elementos en amarillo ocre, verde sapo y rojo indio

Las variaciones cromaticas entre estos colores son solo lo suficientemente
presentes para ser percibidas, salvo en ciertos elementos que actian como formas. Este
manejo del color representa para mi un tipo de silencio cromatico. Recuérdese que
Robert Ryman parte de} mismo principio, aunque en su caso la paleta es alin mas
restringida, abocandose practicamente al blanco puro en exclusiva,
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2. En |a medida de lo posible, se han manejado grandes 4reas de color (obviamente a
escala) ininterrumpidas por acontecimientos pictoricos, estimulando asi la impresion de
silencio pictorico entendido como no-acontecer.

3. Las piezas son completamente cuadradas. Recordemos que Ryman maneja la misma
directriz, con el propdsito de no sugerir una composicion previa por medio del
rectidngulo. Sin embargo, en mi caso esta decisién se debid a que, al no tener arriba o
abajo, derecha o lzquierda, las posibilidades combinatorias entre las piezas se
incrementan hasta 32,400,

4. Los bordes del papel son barbados, ya que un corte agudo aumenta la impresion de
separacion entre el plano pictdrico v el plano externo. De esta forma, en cambio, se
suaviza la inclusién de las piezas en la superficie que las rodea. A mi juicio, la
separacion implica rompimiento, suceso, otredad, mientras que ei fundimiento favorece
la inmersion callada de la pieza en el espacio circundante. Asi, gracias a las barbas, se
estimula la impresion de que las piezas se funden con su entorno.

5. Para efectos de la conformacion de los polipticos, la composicidn de las piezas ha
sido decidida de la siguiente manera; nueve de ellas tienen la carga compositiva
predominantemente en las esquinas, nueve mas la llevan predominantemente en ios
lados; otras nueve son composiciones centrales. Nueve mas mantienen un centro
impoluto por formas o.elementos y las ultimas nueve piezas son casi totalmente
blancas. Todo ello favorece diferentes soluciones en los polipticos.

6. Los elementos han sido elegidos de manera completamente subjetiva e intuitiva (la
Intuicion: esa parte de la Inteligencla humana que -no puede ser -explicada
racionalmente) por Ia autora, apelando a la subjetividad del arte. Esto es, si bien persigo
la idea de-un arte puro como Ad Reinhardt -no narrativo, no anecdotico, no referencial-
establezco en las conclusiones dei Capitulo 2 mi creencia personal de que el arte no
puede ser nunca totalmente objetivo, siendo la subjetividad ingrediente inevitable de &I,
Asl, este punto hace honor a esa creencia, manejando también al gesto como uno de
los elementos primordiales en tanto huella personal e irrepetible.

7. En las areas mas silenciosas o blancas de las piezas, |a plncelada se ha mantenido,

como |a de Robert Ryman, modulada, ritmica y arménica, buscando con ello favorecer
la estabilidad y, por tanto, el silencio.
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Pieza-pagina.

Esto, en cuanto a las piezas como las péaginas fisicas del libro. Ahora bien, si entendemos el
concepto pdgina como un soporte o depositario del lenguaje y de los conceptos que transmiten las
ideas, En blanco cuenta con otro tipo de paginas, a saber:

1. Los nueve nichos o celdas que encontramos en el primer nivel conforman una pagina.

2. Las siguientes estan representadas por las paginas en blanco, listas a ser cargadas con
lecturas diversas.

3, El muro como una gran pagina virgen en que pueden acomodarse las piezas a decision del
jugador constituyen el tercer tipo de pdgina. :
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3.2.2 Cargas semanticas.
Ahora bien, En blanco mantiene, efectivamente, cuatro cargas semanticas, a saber:

1. En primer lugar. se nos presenta como un objeto. El Diccionario Casares fo sefala como
"Todo lo que puede ser materia de conocimiento intelectual o sensible.”3 Por principio, un libro
es un objeto f|5|co demanda ser tocado. Es tridimensional, tiene volumen (espacio) y es un
volumen (objeto) Ademas, en este caso en paniicular, En blanco mantiene su intencién de
objeto al estar conformado fisicamente, y ai ser percibido primordialmente como tal: su
condicién libresca, que analizaremos en el siguiente punto, es mas conceptual que fisica.

2, En segundo lugar, es un libro, conformado por una secuencia de e%pacios percibido cada uno
en un momento diferente. Es, pues, una secuencia espacio temporal.® Consta de un sistema de
signos denominado lenguaje pictdérico y depositado en un espacio de manera que forma
volumen.® Esta conformado -fisica y virtualmente- por paginas, guardando proporciones que lo
hacen Intimo, y que insisten en una confrontacidén unc-a-uno, caracteristica ésta de o que
conocemos por fibro. Esta integrado como un concepto totai, aun en su Gitimo momento, en que
se despllega en el muro, siendo percibido asi como un libro desmembrado o -més
correctamente- desplegado, lo que nos lleva directamente a su tercera carga semantica.

3. Permanece pintura, ya que en este momento, En blanco es percibido como una imagen
bidimensional que cuelga de un muro, tomando asi prestada una delas caracteristicas
distintivas de la pintura como la entendemos hoy. Ademas, su lenguaje es netamente visual y
pictérico.

4. En cuarto lugar, En blanco es un juego, siguiendo la definicidn de Casares, segun la cual este
€s un ejercicio recreativo sometido a reglas.
3.2.3 Momentos
Los momentos de En blanco, 0 el manejo del tiempo en él, es de ia siguiente manera:
1. En un primer momento, de todas la piezas-paginas, sélo 1/5 de ellas (0 sea, nueve) estdn a la

vista: las demas permanecen ocultas, Sin embargo, se requirié de la manipulacién del total de
ellas para conformar esta composicién final,

2. En el segundo momento, esta conformado como un libro convencional, pues las paginas:

estan unidas entre si por el lado izquierdo, demandando ser volteadas una tras otra de derecha
a izquierda, como se hace en Occidente. Se maneja asl |a memoria visual, en que la post-
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imagen (after-image, de Smiths) permanece coma una pare del concepto total del libro. Asi, la
pagina previa es incorparada a la siguiente por este efecto y, por tanto, conforman todas la
unidad perseguida.

3. En el tercer momento, todas las paginas pueden ser percibidas simultaneamente, al
desplegarse el libro como un todo en el muro. En este momento se devela mas que en ningun
otro que un libro es efeclivamente una suma de conceptos que conforma una imagen total,” un
concepto unitario. Como para Ryman, el muro es imprescindible como elemento estructural de
la ohra, ya como soporte para la pintura, ya como pagina virtual en blanco sobre la que se
depositaran los conceptos espacio-temporales de un libro.

Existe una manera de lograr una simultaneidad de percepcion de las todas las cargas
semadnticas (objeto, libro, pintura y juego), manejando los momentos mencionados al mismo tiempo, Me
explico: cuando se deja -posihilidad que se sugiere al principio de este capitulo- por ejemplo, una
composicion en los nichos, tres paginas en el libro, y una pintura en la pared .

3.2.4 4 Porque En blanco?
En blanco toma su nombre de 10s siguientes conceptos:

Estando mi libro visual ya muy cerca ya de su conclusion final, recordé -providencialmente, al
parecer- una afirmacion de Carridn que explica con gran agudeza lo que yo misma pretendia proponer
con mi libro; es por ello que me permito transcribirla literaimente: "Todo libro del arte nuevo es una
busqueda de [ia] absoluta blancura, del mismo modo que todo hablar es una busqueda del silencio.”10
Carrion considera que el libro més perfecto es aquél con las paginas en blanco, equiparandolo al
lenguaje perfecto: aquél que estd mas alld de lo que las palabras pueden decir.11 Smith parece reforzar
esta idea al decir; "Mi libro favorito es un libro en blanco. Siendo este el comin denominador esencial, 1o
encuentro no solo el mas amplio, sino el mas rico de mis recursos.” 12 Me interesa apuntar, nuevamente,
que En bianco no surge de estas afirmaciones, sino que, a punto de su conclusion fisica, éstas pasaron
a apoyar y completar lo que mi libro buscaba desde su idea original: ia biancura total como el silencio
del cual partir para conformar un lenguaje, y por lo tanto, una lectura completamente nueva,

Cuando un libro se presenta como el transmisor de un lenguaje preestablecido. no es silencioso
por definicién, ya que originalmente emile un mensaje. En cambio, ei punto de partida de- En blanco es
el silencio, al no presentar un mensaje previamente estructurado.

Me interesa sefalar que no considero que las iméagenes sean mas silenciosas que las palabras:
mi lenguaje es visual no por considerarlo mas silencioso, sino porque mi investigacion es pictérica. Sin
embargo, considero que unas y otras son la manifestacion de una idea. Ahora bien, dependiendo de
como estén dislribuidas, emiten mensajes mas 0 menos silenciosos: en este caso, se proporciond un
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tipo de paginas en blanco, y otro tipo de paginas con una idea previamente establecida -cierto- pero
realizada con los conceptos que a mi juicio proporcionan una idea de silencio pictorico. En esle caso, el
silencio 0 blancura se presenta de dos maneras en este libro:

1. fisica: las paginas realizadas por la autora son predominantemente de color blanco, lo mismo
que su soporie (la caja) .

2. virtual: los lres tipos de péginas incluidos en En blanco (los nichos, las paginas y el muro) son,
valga la redundancia, en blanco: listas a ser depositarias de un lenguaje cada vez recién creado.

3.3 Caracteristicas fisicas y desarrollo
Caja

La caja esla realizada en triplay de pino, clavada y pegada con resistol blanco, y posteriormente tedida
con pintura vinilica y acrilico color mafil, respetando el principio de silencio cromalico anteriormente
mencionado. Ha sido barnizada en mate para su proteccion. En total mide 56.5 x 56.5 x 10 ¢cm. Las
medidas se han mantenido reducidas para respetar el principio de intimidad -la relacion uno a uno- de
un libro como lo conocemos. Sus partes estan realizadas de la siguiente manera:

§. Nivel inferior - Sus
medidas son 56.5 x 56.5 x 6
cm. En la parte superior
llevan  cuatro  pequefios
orificios, cuyo proposito sera
explicado a continuacion,
Dentro hay 5 paginas que
seran detalladas
posteriormente. Las laminillas
de madera llevan a su vez
nueve moédulos de material
de conlacto cada una, para
poder prender y desprender
las cuarenta Y cinco piezas.

Proceso.
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2. Nivel superior - actia como
tapa del anterior.  Sus
medidas son 56.5 x 6.5 x 6
cm., y cuenta con nueve
celdas de 15.5 x 15.5 x 3 cm.
Hay 2 cm. de separacion
entre cada uno de ellos, y 3
cm. de separacion entre los
nichos y los limites de la caja.
En la parte inferior lleva
cuatro taqueles que actoan
como machos para entrar en
los orificios del siguiente
nivel, y asi actuar
efectivamente como su tapa.

3, Tapa - esla realizada con
un cristal de 6 mm., y cuenla
con una maria luisa de
madera de 3 x 3 cm,, la cual
se fija a la caja por medio de
una bisagra de piano (carrida)
en todo el lado izquierdo ,
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Piezas

Estan realizadas en 6leo sobre papel Orozco de fibra de algodon de 600 g., previamente preparado para
6leo con una mezcla de mowilith, agua, carbonato de calcio y blanco de titanio en partes iguales. Estas
a su vez estan montadas en laminilias de madera de 15 x 15 cm. x 3 mm., que en el revés llevan
aplicaciones de velcrom (material de contaclo) para poder prenderlas y desprenderlas COmo ya se ha
explicado, La barnicela fue preparada con trementina, lagrimas de barniz damar y aceite de linaza
secado al sol. El 6leo utilizado fue de tubo v en barras.

Pieza-pagina,
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Paginas

Estan realizadas con papel cascarén, miden 47 x 47 cm., monladas con velcrom sobre otro pliego del
mismo papel. Detrds estan recubiertas con manta, lo que a su vez permite voltear libremente las
paginas, como en un libro convencional.

Pieza-pagina.

Tesis

Se imprimi6 1 ejemplar en laser, y posteriormente se fotocopiaron 20 juegos. Las paginas miden 21.5 x
21.5 .cm., recordando con su formato cuadrado las piezas del libro objeto y 1a caja misma. No estan
unidas, formando volumen solamente por medio de la caja que las contiene, la cual estd hecha de
cartén corrugado (dados los elevados costos de la madera). Sus medidas son 23 x 23 x 6 cm.
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1 Notas

£y 1 Vid Ulises Carrion, op. cit., p (3].
2 Ibid, p. (2].

i) 3 Julio Casares, Diccionario ideolégico de la lengua espaniola de la Real Academia Espafola, 1977, p.
592,

I 4 Keith A. Smith, op. cit., p. 9.

5 Ulises Carrién, op. cit., p. [1].

6 Julio Casares, op. cit., p. 511.

7 Ibid, p. 492. S| bien la definicién literal es ; "Ejercicio recreativo somelido a reglas, y en el cual se gana
0 se pierde.", seflalé anteriormente que en este juego en particular no se gana ni se pierde, afladiendo
inmediatamente mis justificaciones.

8 Keith A, Smith, op. cit., p 13.

9 Ibidem.,

10 Ulises Carridn, op. cit., p. {5].

11 Ibidem.

12 Keith A, Smith, op. cit. p. 3.
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CONCLUSIONES
)
. La conclusion concreta de esta tesis es Ia presentacion de En blanco. Cabe recordar, entonces, que un
R libro de este tipo representa la expresan artistica de los libros como convencionalmente los conocemos.
: Ello conlleva la inconformidad, puesto que significa la ruptura con su propio mito y el divorcio de las
gy leyes de su antigua naturaleza. En blanco es un libro interactivo realizado como una secuencia espacio-
I temporal de caracler visual, en el que el espectador encuentra a su disposicion un juego de paginas
1 gy intercambiables -pequedas pinturas- para ser distribuidas en tres tipos de espacios. Para ello, cada
‘ pagina ha sido creada independientemente, pero siempre como parte de un todo indivisible; éstas
C ¢ requieren ser manipuladas en su totalidad para la creacién de nuevas soluciones. Ello implica una
. imagen unitaria desde su origen mismo, llevando implicito un concepto estético que se manifiesta en
1% cada unc de sus segmentos. Su formato es originalmente intimo, como el de un libro comun, para
posteriormente desplegarse como pintura.
€ En blanco es un objeto creado a su propia causa, y todos sus elementos vitales han sido
iy canceplualizados y desarrollados por la autora de este escrito, que como antista visual se ha mantenido
en el reino de las imagenes. Como sabemos, un libro del arte nuevo hace uso de un lenguaje
radicalmente distinto al convencional, y en este caso, éste ha sido tomado prestado de la pintura,
b especificamente de la abstraccidn. Encuentro que el arte nuevo y el arte contemporaneo se hermanan
. en el viaje de introspeccion que ambos emprenden al dejar de servir a causas ajenas a ellos mismos.
oY Por ello, sus lenguajes son perfectamente compatibles, y no sélo eso: se complementan y se afirman
) uno al otro. Amhos cuestionan y replantean sus estructuras y origenes, su génesis y conclusiones. Un
oA _libro objeto, camo una pintura, tiende a ser Gnico, pues la complejidad de sus significantes no permite su
multiplicacién.
€
El lenguaje pictérico de En blanco se estructuré con base en el anélisis de los tres artistas
ool propuestos al principio de este escrito. He concluido que si bien no hay reglas repetibles y
comprabables, sl hay constantes que nos hacen percibir un trabajo pictérico como silenciose, y éstas
Y son: la eliminacién de formas reconocibles, el manejo de bajos timbres croméaticos, o el uso
E predominante de los no-colores esto es, blanco o negro), la economia en ia cantidad de formas, la
oy contencidn en el uso de contrastes, la eliminacion del gesto o, en todo caso, la utilizacion del mismo de
manera modulada, ritmica y armédnica, el manejo de grandes areas cromaticas ininterrumpidas por
anécdotas, la eliminacion del marco y el manejo de formas estandarizadas y uniformes. He concluido
que el silencio no es un fin en si mismo, sino una herramienta, y mi trabajo procura partir de él y
perseguirlo constantemente.,

En blanco busca, ademas de proporcionar al espectador no familiarizado con |a abstraccion la
oportunidad de involucrarse con ella, estimular el ejercicio del juego -parte esencial de la naturaleza
humana-, generador de un espacio de reencuentro del hombre con su propio ser. estimula una
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experiencia espiritual, 10 que Mark Rothko busco con su obra de otra manera (a través de la persecucion
de lo sublime). Por otro lado, facilita 1a entrada del arte a la vida de manera suave y natural, lo que
Robert Ryman persigue con las soluciones formales de su trabajo (blancura, formato cuadrado y
eliminacidn del marco). A su vez, En blanco pretende eslablecer que el arte no debe estar al servicio
cuestiones ajenas a su propia causa, manteniéndose en cambio en un estado de pureza, lo que coincide
con los planteamientos de Ad Reinhardt. Sin embargo, a mi juicio, es inevitable la subjetividad, puesto
que es en este momento y geografia particulares cuando esta obra se ha realizado. Se ha reafirmado en
mi, como artista visual, la conviccidn de que la pintura no necesita una excusa para explicarse. Creo
que, finalmente, el concepto total de En blanco es altamente emocional, no para ser analizado con
razones técnicas o intelectuales, sino para ser sentido y vivido como arte.

El hecho de que el concepto primario de este libro sea el de la blancura, fisica y metaférica,
obedece tambien a lo que considero una necesidad impostergable: la de que cada persona que
Interactie con el libro haga uso de su creatividad e intuicidn en la solucién de problemas estéticos. Una
pagina 0 un lienzo en blanco restauran la libertad infinita que cada uno de nosotros conlleva en su
interior, y conforma el lenguaje mas perfecto -el que no ha dicho nada atn: el silencio original.

Evidentemente, como en toda propuesta, han quedado -afortunadamente- muchas puertas
abiertas para el futuro, En el transcurso de esta investigacion, quedd en mi la inquietud de un pendiente:
el del anélisls del silencio desde el punto de vista filoséfico en relacion a la pintura, asi como desde el
punto de vista poético y musical en relacidn a la imagen. Por ofro lado, podria analizarse a fondo si las
constantes extraidas de este estudio efectivamente producen una impresién silente en. cualquier
espectador, y de ser asl, de qué manera lo hacen. Asimismo, me resta profundizar mas rigurosamente
en los vinculos entre {a pintura contempordnea y el arte nuevo de hacer libros, asi como-sus limites
respectivos. A la vez, creo que la manera mas adecuada de responder a varias de estas pregunias,
serfa presentando el libro en un formato mayor -proyecto ambicioso, pero poslble-, a manera de una
instalacién interactiva; un libro transitable que se pondria-a prueba con el espectador anénimo,
depositario primero y Gitimo de este trabajo.
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