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INTRODUCCION |

Hacer una tesis significaba para nosotras buscar por primera
vez, en nuestro desarrollo como estudiantes de artes
visuales, los medios necesarios para que nuestros proyectos
artisticos no se vieran reducidos o abandonados por falta de
presupuesto, por falta de documentacion o porque los tiem-
pos académicos no siempre concuerdan con los creativos.
Los objetivos al principio planteados debian ser esta vez,
cabalmente cumplidos para iniciar nuestra vida como profe-
sionales. Cada capitulo en esta tesis surge de una expectati-
va especifica a partir de una inquietud en comun. Sin embar-
go todas estas expectativas tenian una mision, la de ser el
vehiculo que creara las condiciones 6ptimas de donde sur-
giria nuestra obra plastica: un libro de artista personal.

La primera expectativa era la de aportar nuevas bibliografias
a la discusion, que en muchas tesis se viene dando, sobre los
libros de artista. Consideramos sobre todo necesario aumen-
tar los ejemplos visuales de libros de artista en paises distin-
tos al nuestro; puesto que el libro de artista incluso a nivel
mundial es dejado un poco de lado, la busqueda no fue sen-
cilla y lo encontrado se limita a ejemplos de Estados Unidos y
Europa. Al hacer nuestra tesis en conjunto se duplicaron tanto
las posibilidades para conseguir nuevas fuentes como el
espacio disponible para exponerias, ya que trabajar de forma
separada nos hubiera obligado a repetir muchas cosas y a
dejar otro tanto fuera. Era nuestra intencién que este capitulo
fuera visto como una aportacién de informacién e imagenes,
la seleccion que hicimos de los libros se basa en eso, en la
disponibilidad que teniamos ya fuera para describirlos o para
mostrar una imagen. Debemos recalcar que para conocer un
libro de artista no basta con la imagen reproducida en un libro,
ya que por su condicion como un conjunto de paginas solo
pueden apreciarse cabalmente si se cuenta con las imagenes
de todas ellas, y Ila experiencia de su manipulacién para la
lectura solo puede transmitirse de manera directa. Por todo
esto reconocemos que nuestro intento es demasiado limitado,
pero necesario, para buscar que en la escuela podamos con-
tar con una documentacion cada vez mas seria.
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En el segundo capitulo esperabamos iniciar un analisis tedri-
co sobre el "fendmeno" de introducir palabras en una obra
plastlca Nuestra intencién era la de entender y definir una
practica que nosotras ya realizabamos pero pensabamos lo
haciamos sin conocer un contexto general de los distintos
casos que se dan en el arte contemporaneo. Es por eso que
aunque en este capitulo era prioritario el analisis (a diferencia
del primero) también fue necesario ubicar momentos histéri-
cos a! analizar artistas desde la década de los 60, aunque
hubferamos preferido darle prioridad a lo contemporaneo nos
topamos nuevamente con un tema poco estudiado de forma
particular. Nuevamente era indispensable contar con la ima-
gen de cada obra mencionada y fueron los ejemplos de nue-
stro propio pais, y en menor medida de Latinoamérica, los que
fue mas dificil obtener. En el marco tedrico encontramos sdlo
dos fuentes que analizan exclusivamente este tema, por eso
las citas disminuyen considerablemente y gran parte de lo que
se dice surge de nuestra propia teorizacién y analisis. Para
iniciar la discusion buscamos basicamente identificar algunos
usos y clasificarlos para ubicar, dentro de un todo, cada caso
individual. No pretendemos que se utilice nuestra clasificacion
sino que sirva como ejemplo para que, en los casos en que se
quieran combinar imagenes con palabras, cada uno realice la
propia.

Los ejemplos analizados en el cap. |, en el cap. Il y dos casos
mas del cap. IV, no buscan ser representativos sino que
fueron elegidos por los siguientes motivos personales:
primero, que fueran artistas y obras del agrado de ambas:
segundo, contar con una imagen de la obra para colocarla en
la tesis (en la lista de los tipos de libros de artista y en la de
las combinaciones de imagen-texto, no todos los ejemplos
estan representados con algin ejemplo pero tratamos de
incluir el mayor namero); tercero, en los artistas no lati-
noamericanos dimos prioridad a las mujeres y a los artistas no
europeos cuando nos fue posible.

Para realizar cada una un libro de artista en donde convivier-
an la imagen y el texto necesitabamos un pretexto: la tercera
inquietud en nuestra tesis era encontrar un elemento que nos
sirviera como punto de partida para iniciar una obra plastica
que si bien no realizariamos de forma conjunta, compartiera
elementos que las dos tomaramos en cuenta. Entonces nos
dimos cuenta que la novela Rayuela provocaba en ambas el
mismo entusiasmo y permitia un margen amplio de desarrol-
lo. Gracias al formato de la novela y a su estructura poco con-
vencional y gracias a la infinita cantidad de temas y formas de



lectura contenidas en ella, cada una de nosotras contaria con
muchas posibilidades para elegir los puntos de vista mas rela-
cionados con su obra individual.

Por ultimo la eleccién de la fotoserigrafia corresponde a la
cuarta inquietud de aprender una nueva técnica y enriquecer
la antes elegida en los talleres. La fotografia y la serigrafia
aporta cada una elementos indispensables para el desarrollo
de nuestra obra plastica: la serigrafia como medio grafico que
permite la reproduccion multiple, elemento que ambas
queriamos desarrollar en nuestros fibros y la fotografia que
logra aprehender el mayor nimero de imagenes de los obje-
tos elegidos. Hemos observado que en la mayoria de las tesis
hay una breve semblanza histérica de la técnica elegida, es
por eso que colocamos dos ejemplos exclusivos de fotoseri-
grafia, ya que de serigrafia como tal ya existe informacién en
otras tesis. En el cuarto capitulo describimos sobre todo nues-
tra elaboracién técnica y los pasos para nuestros libros de
forma individual. Es en las Conclusiones donde explicaremos
algunas reflexiones surgidas por la combinacién de los cuatro
capitulos.

Creemos que en nuestra tesis dimos demasiado espacio a la
documentacion, y asi nos lo han sefialado nuestros maestros,
pero muchas dudas surgen en el momento de elegir un tema
de tesis: como estudiantes no sabemos si optar por un tema
que signifique una aportacion para la comunidad o si esta
aportacién tiene que ser para la propia vida profesional, y
mediante ese modelo lograr transmitir un conocimiento.
Nosotras decidimos que la primera razon de ser de nuestra
tesis era la de aportar informacién y conocimientos en areas
poco estudiadas pero afirmar que lo logramos seria demasia-
do pretencisoso y, finalmente, ya no depende de nosotras
sino de quien elija leer nuestra tesis. Lo que si podemos afir-
mar es que realizar el trabajo de documentacion nos aporté la
conviccion de que el éxito de una obra plastica depende tanto
de la informacion recabada como de la habilidad manual e in-
telectual para resolverla.

Sabemos que en nuestra futura vida profesional nuestra obra
sera unicamente apreciada por el resultado, por la forma fisi-
ca que adquiere cierto desarrollo. Pero asi como hay tesis que
toman su base en una obra ya realizada o tesis esclusiva-
mente tedricas que sientan bases para una obra futura, noso-
tras queremos que esta tesis y la obra sean vistas como
partes complementarias en la muestra de un proceso: la gén-
esis de una obra a partir de cierta investigacion.



CAPITULO I:

FEl nuevo libro

“Todo, en el mundo existe para
desembocar en un libro”
Mallarmeé

En este siglo hay un personaje comun a casi todos los movimientos artisticos
y literarios y comun a muchas corrientes actuales. Es un personaje que
podemos encontrar en todos los paises de los 5 continentes y su presencia no
se limita a una o dos décadas sino que va mis alld, demostrando su impor-
tancia y trascendencia. Podemos incluso hacer su propia historia extrayendo
los ejemplos incluidos en algun grupo y reuniéndolos con los integrantes
independientes. Este personaje es el libro de artista.

¢Qué es un libro de artista? Gran parte del debate sobre el libro de artista
se centra en eso: explicarlo y definitlo. No es ficil afirmar algo. Dado su
extendido uso y la diversidad de sus caracteristicas podemos encontrar defini-
ciones distintas que se esfuerzan sobre todo por delimitar las fronteras, hasta
donde es y hasta doénde no es determinada obra un libro de artista. Johanna
Drucker, autora de “The Century of Artst’s Books™, Gnica monografia escri-
ta sobre el tema, dice: “Cualquier intento por definir un libro de artista es arbi-
trario o demasiado especifico. Los libros de artista toman cualquier forma
posible, participan en todas las maneras de hacer libros, en cualquier “ismo”

posible de corrientes artisticas y literarias, en cualquier modo de produccion,
cualquier forma, cualquier grado de efimeralidad o duracion archivable™. Ya
que sus fronteras de definicion tenen un rango muy amplio, Ia mayoria acier-
ta al afirmar que el libro de artista debe ser definido de acuerdo a las dos for-
mas en que puede interpretarse: como #na obra de arfe y como un libro.

1.1 DEFINICION DEL NUEVO LIBRO

1.1.1 Como un libro

El libro de artista es un libro pero no es un libro como los convencionales.
Toma al libro-libro como punto de partida y crea al nueve-libro. Para enten-
der la relacién de un tipo de libro con el otro tenemos que identificar lo que

1Klima, Stephen, Artists' Books a Critical Survey «y; » M a2 : « 1e2? : H
of the Literature, New York: Granary Books, 1998, ST libro” implica. La funcién de un libro es “decir” algo y sus cualidades fisi

p.40. cas ayudan para que el decir suceda a través del tiempo de lectura.



Como en un libro el nuevo-libro requiere de una interaccion con el especta-
dor, busca hacerlo reaccionar y contrartestar su pasividad cuando solo per-
manece de pie ante una obra”. Cuando es visto por primera vez, el libro
stempre esta cerrado. Para leetlo se necesita un esfuerzo de cualquier tipo.
Con cada lectura el libro es rehecho, reescrito. El libro nunca cambia aunque
siempre estd cambiando. No podemos percibir el libro completo de una sola

e . 5
vez. La absorcién tiene lugar en el dempo”.~

Todo puede ser dicho en los libros. Desde su aparicién han sido utilizados
para resguardar la mayor parte del saber humano, sin embargo, al hablar de
los conocimientos encontrados en un libro en realidad se esta hablando de
su contensdo, de “lo que dice” y no de su calidad como objeto, con un peso,
un volumen y una forma que hagan propicia la lectura. El libro de artista
como cualquier otro libro necesita ambas partes: el significado o “lo que se
lee” y el significante o “lo que se ve y se toca” “Lo que se lee” en el libro
de artista es dicho en otro lenguaje, en el lenguaje visual, con este se bus-
can nuevas formas de asociacion y crear con formas propias nuevos codi-
gos de comunicacion * ... nuevos signos y simbolos, elementos fonéticos y
visuales, elementos tipogrificos™. El libro de artista no necesariamente
habla de tal o cual cosa sino que busca determinada formula para decirla,
una férmula visual y manual hecha a la medida, llega a ser entonces una
“secuencia de espacios desarrollados en cualquier lenguaje escrito v en

cualquier sistema de signos”.*

Dado que su forma se repite de manera casi idéntica (varia el tamano, el
numero de paginas, la tipografia el papel usado, el material de la cubterta,
etc.) se ha creido que lo unico con posibilidades infinitas de variacion en el
libro son sus contenidos pero no es asi. “Se valorara el color v la forma, el
soporte donde va a desarrollarse la obra, dandole la categoria de espacio
artistico en potencia; junto al lenguaje semintico, busca lo estético™> La
objetualidad del libro ahorz es vista de manera auténoma, lo que desenca-
dena toda una serie de reinterpretaciones tanto de la forma en que se mani-
pula para leerse coma la forma de transmisién de las ideas y sus consigu-
ientes opciones de lectura.

Como en un libro, en el nuevo-libro es posible hablar de histotia, ciencia, arte,
leyendas, magia, astronomia, astrologia, religion, flosofia, politica, etc. Sin
embargo todo estd dicho en un nuevo lenguaje, todo es una reinterpretacién
ahora hecha con las ideas del arte y del juego de imagenes. El libro de artista
puede hacer referencia a un texto ya escrito 0 a un conjunto de imaigenes
que serin depositadas en el espacio conceprual del nuevo-libro.

Como un libro, el libro de artista puede ser un microcosmos del macrocos-
mos, puede ser ese lugar merafisico donde todo es posible. Sus paginas
pueden propiciar una lectura diferente en secuencias aleatorias o que no
necesariamente sigan el orden adelante-atras.

Como un libro, el libro de artista busca estar siempre presente en nuestra
cotidianidad. Es el nuevo-libro que saca el arte de las cuatro paredes de
museos y galerfas. Tanto el libro de artista como el libro-libro deben com-
petir contra la enajenacion de la television comercial y la publicidad, ambos

Panfleto

2 Renton, Andrew, "Tim.Rollins plus KQS, An
Qpen Book" en New Art Internationadl, New
York: Academy Editions, 1998, p.79

3 Gémez, Antonig, Del lenguaje visual al
libro objeto,
http://www.abaforum.es/users/2010/libro.
htm, 20 de septiembre de 1998.

+ ibid.

5 ibid.



Libro editado

6 op, dit. Klima, Artists Books a critical survey
of the literature, p.14

7 Anton, José Emilig, “El libro de artista”,
http://www.abaforum.es/users/-
2010/libroa.htm, 23 de septiembre de 1998,

sufren el ataque hacia cualquier expresidn cultural que existe contra las ten-
dencias hegemonicas del sistema econdmico neoliberal. Sea cual sea su tema,
hoy en dia cualquier libro-libro y cualquier libro de artista son una protes-
ta a lo que se pretende debe set el origen de todas las cosas: un exitoso con-
sumo que sea econdémicamente redituable y genere ganancias... “El libro sim-
boliza una intimidad, una paz y tranquilidad... representa una realidad perma-
nente en un mundo impermanente donde el acceso a sus contenidos es con-
trolado por el individuo. En contraste las sensaciones ofrecidas por los
medios electronicos, son.. momentos infinitos representando un mundo
transitorio lleno de disonancia, donde el control del acceso y el contenido va
mas alld del control individual”.¢

1.1.2 Como una obra de arte

El libro de artista estd mis emparentado con las artes plasticas que con la
escritura de textos y el mundo editorial. Es un trabajo que reinterpreta al
libro-libro y tendri todas las caracteristicas de una “obra de arte”. Para
reconocerlo como una obra auténoma y completa es necesario idendficar de
qué modo concreto el libro adopta la forma de una obra de arte o la obra de
atte adopta la forma de un libro. Tenemos que hacer referencia a su elabo-
racion y analizar sus caracteristicas fisicas. Los elementos se vuelven inconta-
bles y la abstraccién tanto de la idea del autor como del concepto del libro
puede ser infinita, no hay una férmula para hacer libros de artista pero
intentaremos delimitar los aspectos generales.

Como una obra de arte, el libro de artista tiene determinada forma. Puede ser
idéntico a los libros convencionales o puede adoptar otras formas. La formula
visible mas comun “piginas cubierta” puede ser parecida a la del libro
(codice, paginas sueltas, etc) o puede ser una interpretacién: un objeto
cualquiera dentro de un recipiente en forma de libro (cajas con forma similar
al libro). Puede ser incluso un objeto escultérico, aunque algunos autores
dejan fuera este tipo de libros por considerarlos mas cercanos a la escultura o
a la instalacion que al arte de los libros. El libro de artista requiere de ele-
mentos que puedan ser manipulados, partes que puedan ser extendidas,
trayectorias que puedan ser elegidas, elementos que puedan ser insinuados...
“Todas estas multiples combinaciones proporcionan un sentido ldico y par-
ticipativo a la obra, ya que el libro de artista se puede ver, tocar, oler, hojear,
sendr,... un formato que te da una interaccién intima de persona a persona™.’

Al contrario de una obra de arte, el libro de artista es susceptible de reproducirse
no solo con métodos manuales sino también con medios eléctricos y mecani-
cos. Puede ser tanto un trabajo original Gnico como la reproduccién de un
trabajo original preexistente. El nimero de ejemplares realizados lo conver-
tir en: libro de artista unico, libro de artista seriado (2 a 100 ejemplares
aproximadamente) o libro de artista editado con ejemplares idénticos que
rebasen los cientos o los miles. Hay autores que reconocen a las impresiones
que no estan seriadas como libros de artista y hay otros que no. Hay que
coincidit con los primeros si queremos tomar en cuentz que la mayoria de los
libros son factibles de reproducirse, han sido pensados asi para trascender los
medios convencionales de difusion del arte. Debido a que no son serdados
reducen su costo por que esa es otra bisqueda de los libros de artista: arte a



costos menores, arte para todos. La técnica de reproduccion, independien-
temente de la de realizacion puede ser cualquiera, puede ir desde lo manual
hasta cualquier forma grafica (serigrafia, xilografia, etc.) o puede ser algin
medio mecanico o electrdnico, desde el mas rudimentario hasta el mas mod-
erno (offset, electrografia, impresora de computadora) e interactivos (CD

ROM).

Como una obra de arte, el nuevo-libro puede ser participe de cualquier técni-
ca (en todos los ejemplares o solo en el original). Puede utilizar técnicas que
no son factibles de reproducirse como la pintura, el esgrafiado, el dibujo
directo. Puede usar la estampa pero esto no implica que deban existir varios
ejemplares ya que pueden estar colocados en una estructura de metal,
madera, etc. con complicados ensamblajes que no es posible repetir.

Como una obra de arte puede tener cualquier tamano (edicion de bolsillo o
libro escultérico monumental}, puede verse por partes o puede apreciarse
todo su contenido con solo una mirada. Como una obra de arte puede hacer
alusion a un libro ya escrito. Como una obra de arte puede realizarse sobre
cualquier superficie: papel, carton, cartulina, papel hecho a mano, sus mate-
riales tradicionales, o puede estar hecho con plastico, metal, madera, laton,
acrilico, etc. (libro de artista manual). Puede haber una combinacién de
todos estos materiales o puede aportar materiales ya impresos, encontrados
y reciclados. Como una obra dp arte puede tener cualquier textura, las paginas
pueden ser suaves o duras, en caso de que las tenga, porque también puede
omitirlas (libro de artista paginado o libro de artista codex}. Como er una
vbra de arte cualquier cosa puede representar al objeto “libro”, lo mismo una
caja de carton como un monitor de computadora (libro de artista virtual
o libro de artista mecanico). Se deforman cada una de las partes y se con-
vierte al elemento elegido en la representacion del objeto “libro”, como
cuando las paredes son los distintos capitulos donde se colocan los elemen-
tos que semejan las paginas y todo el cuarto es un “libro”.

1.1.3 Clasificacion

Asi como no encontramos una “definicion dnica” para el libro de artista,
tampoco hay una clasificacion “definitiva”. Ya hemos mencionado dos fac-
tores importantes para clasificar al libro de artista al analizario como una
obra de arte: el nimero de ejemplares v el tipo de técnica usada en su real-
1zacion. Lo que diremos a continuacion son distintas formas de llamarlo de
acuerdo a su objetivo artistico en torno al libro-libro y su relacién con este.
A cada uno de los nombres dichos a continuacién debera agregarsele la car-
acteristica observada en alguno de los dos grupos anteriores.® “Sus infinitas
formas creativas hacen necesario aventurarse a un intento de clasificacion,
tentendo en cuenta que cualquier propuesta quedara siempre superada pot
su variedad v complejidad™.?

Libro Objeto.- Aquel que se realiza con una vocacion tridimensional, con-
templandose como una totaltdad en su forma. Convierte las partes del libro
en entidades objetuales independientes creando una nueva forma.
Desarrolla sobre todo el manejo manual y su tamafio lo favorece.
Generalmente son ejemplares unicos.

8 Los andiisis hechos a partir de la década de
los sesentas en este capituio se han basado
en nuestra clasificacién.

9 op. cit. Antén, Yosé Emilio



Libro objeto

Libro objeto

Libro Maovil.- Aquel libro que forma parte del libro objeto pero que hace
una distincion entre el total de su objetualidad con los elementos individuales
que puedan ser manipulados de formas no convencionales.

Libro Fscultura.- Es casi lo mismo que el libro objeto pero mas bien serd
una obra escultérica con alguna referencia al objeto libro como un todo (a
veces se utilizan libros-libros que sufren limitada transformacion, lo que les
distingue de una “esculura con libros™). Convierte la forma fisica del libro en
un objeto visual. Reduce la manipulacién directa a un minimo o prictica-
mente la desaparece. Por lo general sus dimensiones serin mds grandes ¥ tam-
bién por lo general sera un ejemplar Gnico.

Libro Montaje.- Aquellas obras situadas en un espacio con la intencién de
llevar a cabo una lectura paralela a la del libro, actuando sobre el espacio y con
dimensiones tridimensionales que sobrepasan al formato tradicional del libro,
condicionan al espectador a su relacién con el entorno v los elementos rep-
resentativos del libro.

Libro Instalacion.- Puede aplicarse lo mismo que al libro montaje pero
cuando se limita o se excluye la manipulacién directa de las “paginas” y la
“lectura” s6lo se lleva a cabo a través del transito del espectador por el espa-
cio creado premeditadamente (otra diferencia es que en el caso del libro mon-
taje el espacio ya esté dado por el lugar de exposicién).

Libro Visual - Aquel que se basa en el juego de imagenes y para el cual es de
suma tmportancia tomar en cuenta el resultado visual de la técnica utilizada,
que puede ir del dibujo y la acuarela a Ia fotografia. Generalmente carece de
textos, y si los tiene son valorados de la misma forma que la imagen.

Libro Fotogrifico.- Aquel libro dentro de la categoria del libro visual basa-
do en el impacto y secuencia de la
imagenes fotogrificas que incluye.
L evenn) Es en donde frecuentemente vemos
a _' juegos de secuencia en la lectura

g ‘A basados en la manipulacién o inter-
{ vencion de fotografias. Es necesario

>
) "m g distinguirlo del libro visual puesto

v

que en este grupo predominan los libros de artista editados hechos en
impresines con grandes tirajes.

Libro Intervenido.- Aquel trabajo que se hace sobre un libro ya editado,
interviniéndolo ya sea quitindole su forma original, deshaciéndolo o pintan-
do y dibujando sobre sus textos € imigenes.

Libro Reciclado.- Aquel que como en el libro intervenido toma elementos
de libros o cualquier otra cosa ya editada pero los lleva a un nuevo espacio.

Libro Alternativo.- Aquel que busca una respuesta contestataria o diferente
a algo que ya esta estipulado tanto en el mundo del libro como en el mundo



del arte, por lo general contiene ideas que en su momento historico pre-
tenden ser renovadoras.

Libro Hibrido.- Aquel que combina varias técnicas de realizacion (general-
mente la de hacer libros y otra) en un solo libro o que posee en un solo
ejemplar caracteristicas de manufactura dispares al libro tadicional junto a

otras utilizadas en el libro-libro.

Livre d’artiste.- Esta es la traduccion al francés de “libro de artista” pero
se deja tal cual para hacer referencia a aquellos trabajos de grabados
encuadernados en un libro de manufactura muy costosa hechos por artistas
ya reconocidos sobre todo para ilustrar obras literarias. Practica amplia-
mente identificada en el arte moderno. !V

También encontramos los siguientes términos que se refieren a caracterist-
cas mds especificas o a movimientos artisticos ya definidos: libro proposi-
tivo (propone formas de ser del libro), libro de apropiacion (se apropia de
elementos ya realizados o de contextos diversos v los transfiere al libro),
libro de viaje (relata, describe o manifiesta lo sucedido en un viaje), libro
de accion (relata, describe o manifiesta los sucedido en un acto artistico),
libro participativo (mediante acciones busca llamar la atencidn sobre ia
participacion del espectador), libro efimero (estd hecho para explorar su
propio tiempo de duracién}, libro combinatorio (combina elementos de
manipulacidn de distintos tipos de libros), libro collage (utiliza la técnica
del collage dentro del libro), libro de estampa {utiliza cualquier técnica de
estampa tradicional), libro interactivo (utiliza a la computadora para crear
su espacio, ya sea dentro o fuera de ella), libro xilografico (utliza la técni-
ca de xilografia dentro del libro), libro didactico (busca ensenar sobre algo
basindose en la forma del discurso artistco), libro de construccion (estd
hecho para explorar sus propios métodos de elaboracion v construccion),
libro constructivista (se basa en las ideas y principtos del arte consuru-
cuvista), libro conceptual (se basa en las ideas y principios del arte con-
ceptual), libro minimalista {se basa en las ideas y principios del arte mini-
mal), libro de poesia visual (se basa en las ideas y principios de la poesia
visual), libro interdisciplinario (se basa en la exploracion de fenémenos
interdisciplinarios del arte o introduce informacion especifica sobre ottas
disciplinas})... “todo lo que el artista quiera proponer”.!! Podemos llamarlos
segun su tema y objetivo: libro como reflexion interior, libro como
forma visual, libro como exploracion verbal, libro como experiencia
ladica, libro como secuencia narrativa, libro como agente de cambio
social, libro como espacio conceptual, libro como documento...

Como ya dijimos, los libros de artista han proliferade en este siglo, por lo
ranto es preciso conocer sus antecedentes historicos asi como describir
gjemplos de cada momento,

Livte d’ardste

18 Es necesario aclarar ja confusién surgida
con esta denominacién. En inglés no se tra-
duce del francés para identificar al "artist's
book” que es el equivalente al "libro de
artista" que nos ocupa en este andlisis. En
espafiol sin embargo se ha traducido del
francés y nos encontramos Con un misme tér-
mino para objetivos distintos. Por esta razon
en México se favorecen los términos "libro
alternativo” o fos otros libros" gracias al cldsi-
co de Renan, o "liro objeta”, por lo que este
dltimo térming agui es mas abierto que en las
bibliografias en inglés e incluso las espafiolas
quienes usan este término Como algo mas
especifico. Puesto que nuestra intencion es
aportar informacign de bibliografias distintas
hemos definido los términos basandonos en
ellas sin por eso pretender negar {0 que la
bibliografia mexicana argumenta.

11 Antén... AEIOU,

bitp://www.abaforum,es/users/-
2010/libroa.htrm, 23 de septiempre de 1998
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1.2 E)JEMPLOS DEL NUEVO LIBRO

EN EL MUNDO

1.2.1 Antecedentes histéricos

Como antecedente a la idea de libro de ardsta podemos citar algunos per-
sonajes que en su época hicieron uso del libro como medio artistico de expre-
Qs sion: Aldus Mantius, del siglo XVI,
Geoffrey Tory, del siglo XVI1 vy Fermin
: Didot, del siglo XVIII, todos ellos
. estaban conscientes de las posibili-
- dades del libro como forma. Mis ade-
e ~ lante varios artstas del siglo XIX
o N'ABOLIRA - . desarrollaron diversos proyectos indi-
' Mallarme, T conp de des viduales que dan principio al ver-
dadero antecedente conceptual de los
: libros de artista. Por un lado ten-
; emos a los artistas Williamn Morris y
i William Blake quienes se dedicaron al
i experimento del libro como unidad
s integral y por el otro tenemos al poeta
Marcel Broodthaers, Un coup de des Simbolista Stéphane Mallarmé y al
novelista realista Gustave Flaubert ,
quienes junto al poeta Edmund Jabés empezaron a desarrollar los principios
filoséficos, culturales y poéticos que llevarian al entendimiento del libro como
concepto. Todos ellos fueron de una u otra forma la influencia estética para
los movimientos del Arte Moderno que experimentaron con el libro.

Avant-garde Ruso.- Es el primer movimiento en el siglo XX que elabord
libros de forma numerosa. Sus principales objetivos eran utilizar medios
economios y crear con lo que se pudiera una estructura sobre el cual
tuvieran un control absoluto. Su trabajo se limitaba basicamente a panfletos
de poco titaje, de dimensiones humildes, con algunas hojas burdamente cosi-
das. Sus materiales no fueron de larga duracion, pues utilizaron papel tapiz,
telas y papeles baratos entre otros materiales frigiles y efimeros. Deseaban
que fueran ripidamente pasados de mano en mano sin la preocupacion de
estar ante una edicion lujosa, hoy muchos de esos libros apenas si pueden
hojearse o tocarse porque facilmente se resquebrajan. Las técnicas empleadas
fueron la litografia, el lindleo, impresién de papa (potato print), serigrafia y
hectografia (técnica de reproduccion actualmente obsoleta), se utilizaban sel-
los de plastico, acuarelas y cualquier medio de ficil obtencién y bajo precio.
Se calcula que alrededor de 60 libros fueron publicados de los afios 1912 a
1917 y se siguieron elaborando a través de los afios veintes, 2 pesar de la
situacion politica y social que reinaba en Rusia con la Primera Guerra
Mundial. “Estos libros fueron totalmente innovadores ya que no se atuvieron
a las pricticas y reglas convencionales impuestas desde la invencion de la
imprenta en el siglo XV, sino que se liberaron y demostraron que el libro
podia servir de diferentes maneras y para diversos fines, buscando en la
creacion de formas simbolicas una nueva experiencia moderna.”3 Algunos

participantes de esta época fueron Vladimir Favorsky, Vladimir Lebedev,



Olga Rozanova, Elena Guro, Kasimir Malevich, Natalia Goncharova,
Ilia Zdanevich y Vladimir Mayakovsky.

Otros ejemplos de vanguardia.- Kurt Schwitters hizo Die Kathedrale
(1920}, una de las pocas expresiones del collage dadaista para con el
libro. Filtppo Marinetti con Zang Tumb Tumb (1914) donde hizo uso de
signos matematicos en lugar de puntuacion y subdividié el texto en
bloques y columnas para ordenar las paginas de acuerdo a los precep-
tos que sobre la tpografia él mismo describia en sus manifiestos
futunistas. En el surrealismo predominaron los livre d’artiste pero
Max Ernst cred Ur Semaine de Bonzé (1934) donde usé su técnica de
collage caracteristica (tomaba ilustraciones y grabados victontanos de
revistas o novelas y los unia formando wndgenes desconcertantes).
Este libro tiene una construccion en la que mamipula sus partes v las
incorpora en 3 secciones (para cada dia de la semana), cada una con
un color distinto en la cublerta. La Newe Sachiicheit (Nuevo Realismo
Alemin) elabora varios libros mas bien comerciales con téenicas de
impresién costosas donde exploran el significado de la yuxtaposicion
de elementos, movimiento, tempo v resonancia. Ejemplos de esta
corriente son: Albert Renger-Patzsch con Dee Weit ist sehén (EI Mundo
es bonito), Walker Evans juntc con James Agee hicieron Let as praise
Samons Men (Déjenos honrar a hombres famosos, 1941), Weegee
(Arthur Fellip) con Naked Crty (Ciudad desnuda, 1943} y The Americans
(Los americanos, 1959) creado por Robert I'rank.

1.22 Década de los sesenta

Hemos visto la fuerte relacidn de las artes plasticas con la literatura en
los inicios del arte del siglo XX, en todos los movimientos modernos
hay casos de experimentacion con la pagina v el lenguaje escrito.
Podemos decir entonces que el libro de artista tene un desarrollo
opuesto, por ejemplo, ala pintura, la cual a partir de los sesenta con-
siste bisicamente en una negacién paulatina de todo o que le precede,
ademas de que pocas personas se atreverian a minimizar lo hecho en
la pintura moderna frente a lo hecho en la contemporinea. En los
sesentas el libro de artista se comporta distinto a las otras disciplinas
emergentes de la década (la instalacion y el performance no cuentan
con equivalentes modernos tan claros 6 exclusivos de las artes plasd-
cas), y el libro de artista en realidad retoma ejemplos ¢ ideas moder-
nas sin negarlas para continuar con su propia histona.

Edward Ruscha.- Uno de los artistas que mas aporté al nuevo-libro
fue Ruscha, quien a lo largo de 1a década se dedico a la publicacion de
varios libros, pero como él mismo confeso no estaba interesado en el

libro como un objeto:
producido en masa, mas no estoy buscando los matices de las edi-

... lo que yo estoy buscando es un producto

ciones de libros hechos a mano™.1? Sus libros tratan temas banales que
cuestionan la seredad de ciertos asuntos del arte, en 1962 publica
Twentysix Gasoline Stations con fotografias sin ningun elemento artisti-
co (personal o prefabricado) de 26 gasolineras, solo eso. Every Building
on Sunser Sirip ( Todos los Edificios de Sunset Strip, 1962), es un libro

Fillipo Marinetu, Zang Tumb Tumb (1914)

Andy Warhol (Index Book, 1967)

13 gp. it Klima, p.43



Ed Ruscha, Varous small firer and
milk (1964)

4 Phillpot, Clive, "Some Contenporary Artists
and their Books', en Artists Books a Critical-
Anthologv & Sourcebook, E.U.A; Ed. Joan Lyons,
1985, p. 101-102

15 gp. cit. Drucker, p. 81

en forma de acordedn en el cual Ruscha fotografia cada uno de los edificios
en la famosa calle hollywoodense. Sus libros entran en la categora de libro
visual (su piginas no tienen texto y su unico valor visual es el impacto de la
sobriedad de sus fotos), libro de artista fotografico (solo son sencillas fotos
que no han recibido ningiin tipo de tratamiento) y libro propositivo por que
no utdizan ningan elemento del arte elegante o tradicional. Estin hechos con
el papel y la impresién comercial mas barata que encontré en el mercado, sus
portadas eran blancas o con alguna tipografia simple. Estaban cuidadosa-
mente disefiados para ser baratos y de esa manera accesibles al piblico en
general. La libertad del pasado de la historda del libro fue lo que significo
mayor satisfaccién para Ruscha puesto que al hacer sus libros no seguia
ninguna tradicion, solo los consejos exclusivamente técnicos de los impre-
sores marcaban el disefio de sus libros. Dice Clive Phillpot: “El principal
mérito de probar que el libro puede ser un vehiculo primario para el arte es
de Ruscha™.

Xerox Book - Este libro funcioné no solo como libro sino como €XposIcion
y documento de exposicion para ia “muestra” colectiva que tuvieron los artis-
tas que en €l participaron, ya que cuando la gente acudio a la “inauguracion”
solo encontré al editor de Xerax Baok, Seth Siegelaub, distribuyendo el libro.
El Xerax: Book esti formado por el conjunto de trabajos con una maquina
Xerox que hizo cada uno de ellos y que varian en resultado visual pero los
une la sobriedad conceptual de los artistas que pertenecian a ese movimien-
to, un grupo de lineas, un poco de polvo, un simple estatuto, son algunos
ejemplos de sus trabajos y todos aprovecharon las imperfecciones de esta
forma de impresion. Los artistas que participaron fueron: Carl Andre, Robert
Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Sol Lewitt, Robert Motris y
Lawrence Weiner. Por implicar mas de un acto, puesto que no representa solo
lo que es el libro sino la forma en que fue realizado y presentado, podemos
llamarlo libro de accion, por el tipo de aportaciones que cada artista realizé
podemos llamarlo libro como espacio conceptual y por la originalidad que
en ese motmento tubo la técnica que emplearon podemos llamarlo libro
alternativo.

123 Década de los setenta

En la década de los setenta el nuevo-libro continua su expansiodn, inicia un
sistema de distribucién organizada y se hacen resefias exclusivas al tema en
revistas de arte y periédicos. Dice Johanna Drucker: “Los setentas fue una
década en la cual las instituciones se dedicaron a la produccién de libros de
artista como multiples democraticos, por lo tanto consolidaron este aspecto
de su identidad. Habia muchas instituciones que inclufan facilidades de pro-
ducciOn, lugares para su distribucion o exposicién e instituciones para
ensefiar técnicas relacionadas con la produccién de libros de artista y editori-
ales privadas, manejadas autonomamente”.15 Y asi fue como se crearon varias
editoriales independientes tales como el Vimal Studies Workshop, en 1974;
Nexcus Press a finales de la década; la Simon Cutts Coracle Press en Norfolk,
Inglaterra; Ia editorial de Phil Zimmermann llamada Space Heater Multiples; 1a
muy exitosa Something Else Press (1964-73) de Dick Higgins; Beau Geste Press
establecida en Londres por Ehrenberg alrededor de 1970, y la editorial-libr-
eria Ulises Carrion ‘s Other Books and So, entre otras.
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Diether Roth.- La importancia de Roth radica en que es de los
ptimeros artistas del libro en dedicarse exclusivamente a ello.
Experimenté con la poesia concreta, el disefio y el matertal. En 1977
publica Gesammelte Werke Band 7 donde hace uso de los juegos
visuales creados por hoyos hechos en piginas de distintos comics
entrelazadas en una nueva encuadernacién, estamos ante un libro
reciclado {(paginas de comics preexistentes que han sido combinadas)
y un libro intervenido (puesto que se han transformado sus paginas
para mezclar personajes, historias y contenidos). Su intencion es que
a través de los hovos pensemos de forma literal en la “apertura™ de la
experiencia de leer. El ojo puede penetrar de una pigina a otra, cre-
ando mesperadas yuxtaposiciones e irrupciones en el total de la lec-
tura.

Marcel Broodthaers.- Artista versatil que inicid como escritor y
poeta, sus libros cuentan con la sensibilidad del conocumiento de
ambas disciplinas. Tenemos un libro escultura en — donde adhiere
con yeso a una pelota los ejemplares de su primera publicacion como
poeta que no logrd vender, burlindose de su actividad literaria al hacer
imposible su “lectura”. Luego publicd Iayuge /o the North Sea (Viaje al
mar del norte, 1973). loyage... puede ser considerado un libro de
apropiacion por que utiliza dos imagenes prefabricadas: la pintura al
oleo de un barco v la foto de un barco real, jugando con el impacto
de cada técnica y sus posibilidades de representacion. También es un
libro visual por que su comparacién de las dos imagenes se basa en
la combinacién de recuadros con detalles que alejan o acercan la
visién del espectador a los barcos en cada pagina. Estos “acercamien-
tos” combinados con los trazos del “mar inquieto del norte” en la pin-
tura nos dan la sensacién de movimiento, por lo tanto “viajamos”
mientras pasamos las paginas del libro, en alusién al titulo.

124 Década de los ochenta

La década de los ochentas se caracteriza por la consolidacion de
numerosas editoriales, mejor establecidas (y por supuesto mas comer-
ctales) que las mencionadas anteriormente; por la diversificacion en
companias ¢ instituciones dedicadas a publicar libros scbre arte que
dedicaron una parte de su esfuerzo a la edicién de libros de artista;
por los avances tecnologicos en métodos de impresion. Esto dib ori-
gen a la especializacidon de algunos artistas que se dedicaron exclusi-
vamente a trabajar con el libro (de la misma forma que esto sucedia
en la instalacion por ejemplo}. El reconocimiento a los lamados artis-
tas del libro también propicid el cada vez mayor nimero de exposi-
ciones dedicados al libro de artista a lo largo de todo el mundo.
Ademas de que los libros de artista empiezan a formar parte de las
colecciones de arte mas importantes, asi también algunas personas in-
clan colecciones exclustvas de libros de artista.

Kieth Smith.- Book 97 (The string Book) (Libro 91 6 El Libro de la

Cuerda, 1982) consiste en un libro sin imagenes o texto con varias

Marcel Broodthaets,
I oyage to the North Sea, (1973)



16 Kgith Smith ademas ha escrito textos acerca del
libro como The Structure of the Visual Book, Text
it the Book Format y Nor-adhesive Bindings.

17 Galker, Colette: "Navigating my Electronic
Books" en Talking the Boundiess Book. Art
Language & the Books Arts, Minnesota: Minnesota
Center for Book Arts, 1995,
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cuerdas de tal manera acomodadas y amarradas, que producen formas y som-
bras dependiendo de la manera en que se abra el libro, también estos hilos
suenan mientras rasgan los orificios de las hojas. Estamos ante un estricto
libro objeto (analiza al objeto libro} y ante un libro mévil y de construc-
cién ya que su “lectura” consiste en la manipulacion de las partes del libro. A
pesar de esta materialidad, el resultado visual de la tension de sus cuerdas dice
hermosas metiforas acerca de lo que puede suceder cuando se abre un libro.
Este libro tuvo una edicion de 50 ejemplares lo cual es muy loable dada la difi-
cultad de su creacion. En 1985 Smith crea Ouz ¢f Sight (Fuera de Vista) donde
una serie de piginas (solo tienen texto) han sido recortadas en intervalos del
tamano de las letras, de forma que, cada pagina precedente es exactamente
una letra mayor que la anterior. Como resultado, la pritnera visién del libro
son oraciones completas que cambiaran en cada pagina al texto que conser-
va las letras que se asoman debajo. Este es un libro de construccién también,
es casi un libro de poesia visual pero solo lo llamaremos libro como explo-
racién verbal ¢

Colette Gaiker.- Ahora, como ejemplo de un libro que va mis alla del papel,
mencionaremos los libros interactivos de Colette Gaiker (E.U). Uno es The
Pyramyd, 1o llamo asi porque el primer vistazo al titulo en la pantalla de la com-
putadora (como en un libro) seri el punto de partida para entrar en el libro y
lo que determinara la forma de lectura, el titulo solo es la punta de la
piramide. Conforme se va avanzando, aparecen mas y mads opciones, por
ejemplo al dar un click en uno de los primeros cuadros “progress” te lleva a
una pequefla historia: .4 Tak of two Willies. De esta manera la artista permite
al espectador optar por diferentes caminos. Colette Gaiker prefiere usar ima-
genes en blanco y negro para obligar al espectador a pensar en lo que se dice
y no valore Unicamente los colores y definicién de la computadora.l?
También hace uso de sonido, por ejemplo, en una pagina coloca cubos de
juego para ninos con las letras y al hacer clic una voz infantl dice A es para
Asexual, C es para Control, etc. The Pyramid podemos llamarlo también un
libro interdisciplinario {anexa la computacién y el sonido), un libro par-
ticipativo (es forzoso para su lectura que el lector elija su ruta) y un libro
como secuencia narrativa (se encuentran entre sus “paginas” diversas histo-
rias sobre personas que sufren por el racismo).

125 Década de los noventa

La diferencia de los libros hechos en la primera mitad del siglo con los sigu-
ientes es que los primeros si bien experimentan con la forma del libro todavia
lo ven como un mero canal o espacio propicio para expresar sus ideas van-
guardistas. Es hasta la segunda mitad cuando el libro (como objeto y como
concepto; seri explorado de forma auténoma e independiente. El nuevo-
libro como tal tuvo una participacién también en todos los movimientos
artisticos de la época tales como Fluxus, el Arte Conceptual, la Poesia
Concreta, el Pop, el Minimalismo, y después en los movimientos posmoder-
nos principalmente los dedicados al activismo social como el Arte Feminista
o el Arte de Minorias entre otros. El espiritu de libertad de estos movimien-
tos encontrd amphas posibilidades en el nuevo-libro, bisicamente por que
constituia un medio democritico (valor sumamente apreciado en la época): al
no ser admirado Gnicamente en las galerias, podia ser accesible al grueso de



12

la poblacion que, cada vez mas, carece de recursos para comprar obra
tradicionalmente.

Nance O’Banion y Julie Chen.- En Domestic Science: Irons and Idioms

(Ciencia domeéstica: iconos y frases, 1990) nos encontramos con un
libro en forma de acordeén o codex con varaciones, ya que han
agregado al acordedn principal otras hojas dobladas también en codex
formando un labennto o pequenios espacios interiores que hacen
alusion a la palabra “doméstica” del tirulo. Ademds en algunos puntos
se han agregado pedazos de hojas que transforman al abrirse y cer-
rarse lo que tienen detrds, por eso es un libro mévil (ha llevado hasta
sus maximas consecuencias el formato codex). También es un libro
hibrido, ya que sus imagenes son grabados en lindleo a lo que apenas
se les ha tallado v sus prandes superficies negras contrastan con la
superficie blanca del texto, este en ambos lados del codex, por uno se
llama “Icons” y por el otro “Idioms”. Lo que leemos son términos
cotidianos o mundanos acompafiados de sus significados psicologi-
cos, por lo cual también podemos llamarlo libro como reflexion inte-
rior.

Tom Phillips.- Ha dedicado la mavor parte de su vida artistica a la
elaboracion de A Humument (lo inicié en 1966}, libro de artista que
cae en la categoria de libro intervenido. Phillips tomo una novela, en
este caso A Human Document, de William Hurrell Mallock, un
escritor de la época victoriana, y la intervino tachando, pintando v
dejando algunas palabras onginales del autor. En los espacios que
mantiene descubtertos de la novela original aparece la historta del per-
sonaje “Toge” cuyo nombre solo puede formarse cuando en la novela
se usa “together” o “altogether”. Al principio empez6 por tachar pal-
abras y dejar solamente las deseadas, pero poco a poco se dié cuenta
de las posibilidades plasticas que mtervenir en un libro le podrian pro-
porcionar: “No durd mucho en que se apareciera la posibilidad de
lograr una mejor umén entre la palabra y la imagen, interrelacionadas
como en una minatura medieval”.!$ Entonces comenzé a utlizar
otros elementos tales como el gouache, acuarela, plumilla y tnta, col-
lages de fragmentos del propio libro, una de las reglas impuestas por
el mismo Phillips fue que ningiin objeto extrafio al libro podia ser
introducido en la obra. La importancia de -1 Humument radica en que
con una sola idea el artista logro la consolidacién en los dos extremos
del libro de artista, por un lado el libro original alcanza un precio de
miles de délares y por el otro una reproduccion del mismo estd al
alcance de cualquiera gracias a la edicion de Thames & Hudson que a
su vez ha vendido miles de ejemplares v ya cuenta con varias edi-
ciones.!? Otro aspecto de relevancia es que es el ejemplo perfecto para
un libro de manufactura manual y a la vez de reproduccion masiva.

BTy A HUMAN LW UMENT.
N — —_———— .
' ..,.l;lmxyh
peans with the pmst
- AP WG

18 phillips, Tom, 4 Humument, Ingiaterra: Thames and
Hudson, 1997, p. 272

18 El precio de estos ejemplares es como el de cualquier libro-
lioro como una novela por ejemple, cabe hacer la aclaracion
puesto que muchos de los libros de artista que son edita-
dos, adn asi, solo alcanzan a reducir su costo al de un libro
sobre arte con muchas ilustraciones, ¢ sea mas o0 menos el
triple del precio de un libro-novela.
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1.3 SITUACION DEL NUEVO LIBRO EN

LATINOAMERICA

1.3.1 Antecedentes

A diferencia de los paises con economias mas desarrolladas, en Latnoameérica
no se conocen artistas que se dediquen exclusivamente al libro de artista,
mas bien su realizacién es tomada como parte del amplia gama “técnica” que
cada artista desarrolle. Si bien esta falta de especializacion le brinda un matiz
democritico a la practca (que puede llegar a perder en el primer mundo),
también hace atn mas dificil el estudio especifico del libro de artista lati-
noamericano porque sus ejemplares no pueden ser concentrados y clasifica-
dos en un solo espacio. Los motivos diferentes que tiene cada artista para
hacer nuevos-libros a veces solo puede ser dilucidado partiendo del resto de
su obra, asi como habra algunos que hagan libros de artista y el resto de su
obra se oriente hacia el grabado tradicional o la pintura, también habra otros
que hacen libro de artista y el resto de su obra se orienta al performance o al
arte objeto. También estin los casos de quienes realizaron libros de artista en
los sesentas y setentas como parte de la “moda” social del momento pero
nunca sus piezas, como tales, tuvieron una evolucion en el tiempo.

Para tener esto mas claro, nosotras consultamos el resto de la obra de cada
artista del que conociéramos, de forma apenas limitada, un ejemplar, gracias
sobre todo a la exposicion presentada en la Biblioteca México en 1999 lla-
mada Ulises Carrion, o el nuevo arte de hacer ltbros. Sin embargo han sido minimos
los casos en los que hayamos podido ligar la informacién disponible de cada
artista con su pieza observada en la exposicién, si a esto le sumamos las lim-
itaciones museogrificas de nuestro tnico acercamiento posible con todos
estos libros, nos di como resultado una minima y dispareja reunién de infor-
macion. Es imposible hablar de antecedentes del nuevo-libro latinoameri-
cano ante la falta de documentacién en rodos los sentidos. Pero si podemos
concluir que, a diferencia de los ejemplos observados en el resto del mundo
¥, debtdo al imposible acceso a la impresion, distribucién y venta que tendria
un artista latinoamericano para publicar al menos de forma frecuente un
libro, predominan los ejemplares unicos, con vocacion tridimensional, con
técnicas experimentales que se orientan mds bien a la exploracién manual y
material de sus elementos y, que se concentran mas en la forma del objeto
libro. Otra cosa que notamos es que si bien a veces se logra la reproduccién
de los libros, esta es por medio de técnicas de grabado que, comparadas con
las impresiones con tecnologia de punta de otros lugares, parecen un tanto
rudimentarias pero todavia valoran los resultados visuales de la experi-
mentacion plastica de su téenica.

132 En Latinoamérica
Argentina.- Primero veremos a Ledn Ferrari (Buenos Aires, 1920) quien se

exilid en Sao Paulo en 1976 por motivos politicos y public6 en la década de
los ochentas una serie de libros de artista basados en collages de textos e ima-
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genes. Algunos ttulos son Cuadro eserito, La basilica, Biblia y Hombres
(1984) donde utliza un formato patecido a un cuaderno escolar cre-
ando una critica social del hombre, la sobte poblacién, y la deshu-
manizacion por medio de la burocracia. Por medio del offset logra
reproductr varias veces el mismo motivo para reforzar de esta manera
sus atgumentos. Los elementos plasmados v repetidos, a su vez for-
man imagenes més grandes que fortalecen el concepto. Podemos lla-
marlo libto visual por el juego de imagenes y libto como agente de
cambio social por su deseo de concientizacion. Hilda Paz crea
Naufragio intimo (1997), un libro formado a partir de sobres.
Consta de una caja contenedora revestida por sobres que contiene
varios mas enrollados en wbos de ensayo, por lo que es exclusiva-
mente un libro objeto (es ejemplar tnico) pero también podemos
considerarlo un libro de reflexién interior debido a la sensacion de
intimidad que transmiten los sobres. En ese mismo afio produce
Palabras cerradas del cual edita 3 ejemplares.

Claudia del Rio produjo Tus ligrimas se vuelven flores (1998) donde, sobre
una esponja y pedazos de una lata de coca cola en forma de ligrimas
inserta una imagen de una persona barriendo. También es un libro
objeto y un libro collage va que son diversos objetos encontrados los
que representan a la forma del libro, las hojas metilicas por ejemplo
juegan el papel de una ilustracion de tipo colonial. Luis Sagast dice
acerca de la obra de esta artsta “Claudia del Rio compone un territo-
rio conceptual a partir de la yuxraposicién de imdgenes... En su obra
los fragmentos de pasado se trasforman, se oponen, se intersectan. La
artista convoca una nueva totalidad a partir de la conjuncion de esas
partes. Lo anonimo cobra identidad, de esta forma pareciera resisdr
mejor los embates del tiempo”.2 Anahi Caceres con su libro Seleaion
Artifizal (1998), utiliza la tecnologia en su creacidn, varias laminas de
circuito de plomo han sido impresas con una imagen digital y colo-
cadas en una caja con forma de libro. Estas laminas simulan las pagi-
nas y juegan con las texturas logradas por el matertal y la idea de que
estin dentro de un libro. Puede ser tanto un libro objeto {no utiliza
papel, sus “paginas” se han objetualizado en las lisminas) como un
libro hibrido por la combinacién de técnicas de estampa y com-
putacion.

Brasil.- A finales de la década de los cuarentas y principios de los cin-
cuentas algunos poetas concretos brasilefios, en especial Augusto v
Haroldo de Campos empiezan a experimentar con el libro y realizan
varios libros de poesia visual. En los ochenta Hugo Denizart produce
el libro Regiao dos desejas, un libro formado a paridr de imdgenes
fotograficas que se van ligando por medio de conexiones por tema y
colot, el formato es acordedn o codex (libro visual). Paclo Brusky
editd en 1992 cincuenta ejemplares de Pos modernistas, libro en el
cual utilizé distntas técnicas ya que en unas bolsas o contenedotes de
plastico transparente introdujo polvo de colotes o pigmento y cada
cjemplar era diferente (libro objeto). Lucila Machado en 1996 edité 5
ejemplares de su libro Discus Olimpicus, los impresos en forma cir-
cular intercalados, lograban movimiento y agilidad en la composicion

" ;mwuﬂ .

2 Sagasti, Luis, Tlaudia del Rio”,
www.geodities.com/SoHo/Gallery/6664/delric.htm3l, 10 de
abril 1999,

Leon Ferrard, Fombres, (1984)

Anahi Cacceres



21 Frérot, Christine, ™Vivian Scheihing”,

btk fwwew. . uni-

freiburg.de/bildkunst/ AUSSTELL/GALERIEN/COR-
REA/scheihing.html, 11 de abril de 1999

15

(libro mévil). Por dltimo tenemos un livre d*artiste contemporineo, ejem-
plo de participacion entre un artista plistico y un escritor en el libro Doble
identidad (1994, se editaron 150 ejemplares) con poemas de Armando Frohas
Filho y litografias de Rubens Gershman.

Chile.- Vivian Scheihing elabora en 1992 el Libro de iz arancana, y edita de este
12 ejemplares. En el afio de 1996 produce Diario de vida, un libro de 120 pagi-
nas con imigenes y manuscritos, la cobertura es de madera y estuco. Sus
libros tratan de concientizar sobre la vida en América por lo que podemos
considerarlos libros como documentos. Christine Frérot opina de la obra
de Schething: “Entre el dibujo y la pintura existe de igual manera una terrible
dualidad en esta obra positiva, en la cual con cada linea, con cada gesto y con
fa mayor libertad se vuelve a encontrar un espacio fuerte y sobre todo lleno
de emociones: Fl espacio profundo de su América”.2! También tenemos el
trabajo de algunos poetas visuales (disciplina ampliamente desarrollada en
Chile) como el libro escultura de Carlos Montes de Oca Obra de referencias
(1997} hecho de un libro de historia escrito por Benito Pérez Galdds al que
se le han introducido las puntas de varias madejas de cordel, representando
las lineas posibles de la lectura de dicho libro, direcciones hacia donde su
texto nos podria llevar o viceversa. Sin embargo el intercambio se torna con-
fuso cuando los cordones pasan por un odficio en la base y desconocemos
que madeja corresponde a que cordel. Por Ia intencion narrativa de la pieza y
el movimiento al que pertenece su creador también los llamaremos libro de
poesia visual.

Colombra.- Luis Eduardo Garzén realiza Intervencisn, un libro elaborado con
hojas de papel estrasa encuadernadas seguramente por el mismo artista,
donde cada pagina sufre una “intervencién” diferente. Por ejemplo, de un
lado vemos toda una pagina pintada de negro y del otro lado se ha pegado un
boleto japonés. Es un libro intervenido zunque el artista hay elaborado él
mismo el ejemplar, es un ejemplar anico, estrictamente manual y como su
nombre lo indica evoca formas de “intervencién”, ya sean materiales como
espirituales. Juanita Pérez hace su serie Polvos de amor, jabones de amor, hierbas de
amor con libros compuestos de grabados y papeles tefiildos con brillantes col-
ores, donde incorpora objetos cotidianos como las hierbas a las que se hace
alusion en el itulo y, se dice en los mercados, son milagrosas. También incor-
pora pedazos de fotografias de habitaciones donde esos milagros deben lie-
varse a cabo. Estamos ante un libro objeto para el que es de predominante
importancia la experiencia material de las hierbas y los papeles, seguramente
hechos a mano, junto con el impacto de palabras escritas a mano con cloro.
‘También podemos llamarle libro como reflexién interior por que busca lla-
mar la atencién sobre el amor como tema artistico por excelencia y deja entr-
ever clerta ironia en las seguridades sentimentales que ofrecen estos “pro-
ductos”. Por dltimo es un libro de artista manual y de ejemplar tinico.

Cuba.- Juan Francisco Elso imptime en 38 serigrafias de diferentes colores la
imagen de un corazén formando El corazén de América, un libro en forma
de cruz, edit6 46 ejemplares del mismo. Es un libro visual por el impacto en
los colores de cada corazén y la repeticion de los mismos en una cruz que
conlleva fuerte cargas simbolicas para América, luego es un libro mévil
porque cada recuadro con corazones se abre de forma independiente des-
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cubriendo mias de ellos y es un libro que funciona como agente de
cambio social porque busca sensibilizar sobre la situacion mestiza y
de colonizaje catdlico-espatiol que aun sufre el continente. Por ulimo
es un hibro que aunque consta de varios ejemplates, estos han sido
elaborados de forma estrictamente manual mediante la serigrafia
basandose no en una foto sino en el dibujo de un corazon.

1.3.3 En México

Sobre la situacion especifica del libro de artista en el pais podemos
decir que su principal problema es la falta de documentacion v anali-
s1s, si bien México ha contado con importantes fundadores de la prac-
tica del libro de artista a nivel mundial, el trabajo de ellos poco puede
conocerse, informativa y documentalmente hablando, en el pais.2?
Esta importancia solo la conocemos mediante algunos articulos vy
libros que estas personas han escrito y que nos llegan de forma direc-
ta o indirecta. Estos textos estan mencionados en nuestra hibli-
ografia,® y aunque tienen algunos anos, siguen dando luz sobre un
fenémeno artistico que no fue acogido por los medios oficiales de
difusién del arte (puesto que los atacaban) v logran contrarrestar el
olvido en el que a esos mismos medios oficiales les hubiera gustado
mantenerlos. Sin embargo debemos decir que es necesaria una actual-
1zacién o renovacion de estos textos v la creacion de otros nuevos ya
que carecemos de espacios de critica especificos, ademds de que cuen-
tan con imagenes y ejemplos de artistas que trabajaron aproximada-
mente hace dos décadas y que por momentos pueden confundir v
hacer pensar que la practica ha sido abandonada desde entonces.

Ulises Carnton.- Ulises Carrion publica en 1975 EZ nuevo arte de hacer
{#bros, articulo que a nivel mundial se convierte en la punta de lanza
para la investigacion y critica del fenémeno libro de artista. En este
articulo Carnén presenta 141 estatutos en 6 secciones acerca de la
realizacion de un aweve y diferente upo de libro. Aunque este ensayo era
originalmente dirigido a una audiencia literaria y esta lleno de alu-
siones a poetas y a la escritura de poesia, fue una audiencia de artistas
visuales quien captd su mensaje. “Los #bros de artista eran vistos como
una nueva forma de hacer libros ya por definicion y esta fue la razén
por la que los artistas visuales captaron su mensaje mis que las figuras
literanias que €l dej6 entrar en el debate”.?s Carridn a lo largo de los
articulos que hizo durante toda su vida clama por una nueva estética,
stempre haciendo comparaciones entre los “viejos libros” (libros
hechos tradicionalmente, publicaciones comerciales e incluso edi-
ciones limitadas de libros finos) v los “nuevos libros” para los que
consideraba, principaimente en su posicion como poeta, la escritura
del texto, la forma de produccién v su influencia en la lectura pero
sobre todo, como debia un libro ser leido: “Para leer el arte nuevo es
preciso aprehender el libro en tanto que estructura, idenuficar sus ele-
mentos y entender la funcidn de éstos”. “Uno puede leer el arte viejo
crevendo entender, y estar equivocado” 26

También crea la primera libreria para el nuevo-libro en Amsterdam,

22 No existe por ejernplo una resefia o recopilacion de ks tra-
bajos que se hayan producido por mexicanos (si es que los
hubo) en las editoriales de Carrion y Ehrenberg respectiva-
mente,

23 El libro de Kartofel resulta ingenug pensar que pudiera
reeditarse, y el dnico ejemplar (maltratado) al que nosotras
tuvimos acceso fue el de la Biblioteca del CNA donde no esta
permitido fotocopiar libros completos o fotografiar 1os libros
sin permiso expreso. El articulo en la revista Artes Visuales es
posible consultario en internet en la direccion
http://www.artepostal.org.mx/publicaciones/iibros_artistas_me
xicanos.html gracias a la pagina de Gerardo Yepiz.

2% Par razones que consideramos obedecen 2 la relacion del
libro de Rendn con asuntos literarios y editoriales, mas que ios
artistico visuales, su libro ha sido reeditado en 1999, En esta
edicién han sido agregadas algunas imagenes, sobre todo de
revistas literarias y algunos comentarios del autor. La calidad
de las imagenes también es mejor,

25 pp. oit. Klima, p. 36

26 Ulises Carrion, "El nuevo arte de hacer libros” en Renan,
Raul, Los otros fibros, distintas opciones en el trabajo editari-
al, México: U.N.AM,, 1999, £.39
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Otber Books &= 50 a principios de los setenta. Ademds de ser un tedrico del
nuevo-libro, al que preferia llamar “bookwotk™ (trabajo sobre el libro u obra
basada en el libro), también es un realizador de ellos, a lo largo de las sigu-
tentes décadas se concentra en la publicacion de varos titulos, entre ellos se
encuentran: Ecos provincianes (engargolado y dactilografiado, 38 paginas, 1956),
La muerte de Miss 0 (1966), Sonner 43 (Soneto 43, hojas dactilografiadas, edi-

~aén de 200 ejemplares, 1972), Amor @ la palabra (1973), Looking for Poetry

(Buscando la poesia, 1973), Tel me what sort of walipaper your room has and I wil
tell you who you are (Dime que tipo de tapiz tiene tu recamara y te diré quien
eres, 1974) y For Fans and Scholars Alike (Para fans y estudiantes parecidos,
1987). En Fans and.. compone piginas organizadas grificamente como
cualquier edicién con ilustraciones pero sin ninglin mensaje verbal o visual
especifico. Los bloques de texto, divididos en columnas, estin compuestos
exclusivamente por la letra “4”, y se organizan alrededor de imagenes que en
realidad son fragmentos indescifrables. Este es un libro como espacio con-
ceptual porque sin alterar la forma del objeto libro habla de los esquemas en
que se depositan sus contenidos y explora el espacio conceptual de la pagina
o sea el significado que adquiere su contenido de acuerdo a la forma en que
estd dispuesto sobre ella. “Lo que distingue el libro de Carrién del trabajo de
muchos poetas concretos es que el atiende a la forma del libro como un obje-
to completo, no solamente a las formas y estructuras de una pagina”.??

Felipe Ehrenberg.- Eherenberg también ha sido piedra angular en el desar-
rollo del nuevo-libro en México y en el mundo, de 1969 a 1974 reside en
Inglaterra donde fue cofundador de la editorial Beaw Geste Press / Libro accion
/ibre, empresa colectiva que publicé varas de sus obras y de otros poetas
visuales, conceptualistas, neodadaistas y artistas experimentales que estaban
intmamente ligados
con el movimiento
Fluxus. Luego publi-
ca en 1990 el libro
Codex  Aeroscyiptus
Ebhrenbergensis, impre-
so en offset con col-
ores chillantes alta-
mente contrastados.
El tema es un autot-
retrato cadtico de la
cultura  mexicana
donde las imdgenes
de diferentes
tamafos se presen-
tan sin orden aparente. Este es un libro visual cuyo significado es dado por
el uso de los colores asi como por la presencia de algunas texturas manuales
como el estarcido, el rayén o una mancha que se escurre, junto a la imagen
ptedominante del contorno de una pantalla de television, donde coloca ros-
tros de personas comunes y corrientes. También es un libro como secuen-
cia narrativa ya que la consecucion de estas “imagencs televisivas”, con la
repentina aparicién de la sombra de un camarégrafo por ejemplo, nos cuen-
ta la historia del valor que da el mexicano a eventos visuales como el “apare-
cer en la television”, esta historia visual es reforzado por una linea superor

Codex: Aeroscysptus Ebrenbergensis
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constante en todas las paginas, cuyas mismas imagenes mds pequerias,
parecen explicarla como en la tele, que no es también mas que una
consecucion de imdgenes.

En 1992 Felipe Ehrenberg presentd una exposicion de libro objeto,
Pretérito imperfecto, en varios museos de la ciudad. Dicha muestra con-
memoraba los 500 afios de presencia curopea en el continente ameri-
cano. Dos grandes libros que a su vez se dividian, el primer libro en
cinco volimenes y el segundo en seis, formaron parte de la muestra.
La técnica utilizada: madera policromada con vinilacrilicos. Estos
libros son libros escultura ya que abarcan un espacio considerable
aparte de poder ser manipulados (abiertos y cerrados) por lo que tam-
bién podriin ser considerados como libro mévil. Contienen ima-
genes pintadas, fotografias periodisticas, creando una sensacion de
abigarramiento. En entrevista concedida a Cuauhtéemoc Medina con
mouvo de su exposicion en el Museo Carnllo Gil, Eherenberg comen-
to: “..quza los libros de arusta mas grandes que se hayan hecho,
libros de mis de dos metros de altura y de casi tres metros de ancho
cuando se abren. Me los he planteado, efectivamente, como los dis-
dntos volamenes de dos grandes libros. Teda la muestra es bibhofili-
ca. Todos los libros de Pretérite imperfecto, las obras, se respaldan en tex-
tos: una setie de mis escritores y poetas favoritos, que mas que aclarar
o explicar la obra, la complementan”.

Maris Bustamante.- En Best Seler (1979) ridiculiza irdnicamente el
concepto elitista del “Artdst’ Book™ con un conjunto de ladrillos
(libros que no se pueden abrir ni hojear) que en el lomo muestran la
leyenda: Ardst’ Book. Es dificil definir la categoria de esta obra por
que es mas bien un anti-libro de artista que se burla de todas las
convenciones que hay en torno a él. Sin embargo podemos consider-
arlo un libro escultura porque carece de toda manipulacion,
podemos llamarlo libro objeto porque le confiere al ladriilo las partes
de un libro como el lomo donde coloca el dtulo, podemos llamarlo
libro de apropiacién porque descontextualiza al ladrillo y le trans-
fiere su caracteristicas de dureza y falta de contenido (como en la frase
“tenes cerebro de ladrillo™) al “Artist’s Book” que busca representar
y podemos llamarlo libro como agente de cambio social porque lo
mas importante es su funcion contestataria. Fsta obra busca sobre
todo una conciencia sobre el riesgo de crear libros de artista que no
busquen ante todo renovarse en su forma.

Arnaldo Coen.- En 1981 el escritor Francisco Serrano y el artista
Arnaldo Coen se asocian para la realizacion del libro
mutaciones/ trans/ mutaciones/ incubacioner, en donde exploran el espacio,
el vacio v el azar en relacion con la obra musical de Marto Lavista, for-
mando un libro interdisciplinario donde se conjuntan musica,
poesia v artes plasticas. También es un libro mévil y un libro como
exploracion verbal porque su estructura basada en un cubo al que se
le ha colocade texto en cada uno de sus lados v que propone varias
tormas de lectura: sucesiva o simultanea, sincrénica v/o diacrénica,
verbal v visual; donde cada lector obtiene {como pretendia Mallarmé)
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formas y asociaciones siempre nuevas. Como vemos el trabajo de Serrano y
Coen fue fuertemente influenciado por las ideas de Mallarmé: “... la fijacion
del vacio entre las palabras (un vacio en expansién); la espacializacion signif-
icante, plastica de los caracteres poéticos; la exaltacién musical de la prosodia;
la aprehensién de los motivos ritmicos del ser”. En 1982 se vuelven a unir para
crear E/ Cubo de los Cambios, otra vez con disefio de Coen y texto de Serrano,
aun cautivados por el pensamiento mallarmeano, hacen una pieza de poesia
conjetural “que nos refiere a procedimientos en los que operan un nimero
determinado de elementos... una obra abierta que propone Iz fusion de dos
sistemas: el chino y el mallarmeano”. Se trata de un libro objeto potencial-
mente ladico y mévil y nuevamente de un libro como exploracién verbal.
Consiste en un cubo formado por sesenta y cuatro cubos menores, indepen-
dientes, cada uno de los cuales estd en relacién con uno de los sesenta y cua-
tro hexagramas del I Ching; en cada uno va inscrito un poema de seis versos,
con un verso en cada cara. La posibilidad de construccién de nuevos poemas
se basa en el “azar controlado” del I Ching y su mecanismo repite de forma
literal el titulo de Mallarmé “Un coup de dés..”” una vez que los cubos son
arrojados.

Libro de artista en la UNAM.- Por dltimo es importante mencionar el
papel del libro de artista en la Escuela Nacional de Artes Plasticas, donde
la presencia mis importante la vemos en el Seminario de Titulacién
“Seminano Taller de Produccidn de Libro Alternativo” dirigido por el Mtro.
Daniel Manzano y fundado por él mismo en 1984, el cual cada afio, de man-
era casi ininterrumpida, ha impulsado a un nimero importante de estudiantes
a titularse de manera exitosa, y ha difundido sus propuestas en exposiciones

colectivas que rebasan las fronteras de la escuela y cumplen un papel muy
importante en la difusion del libre de artista como una opcién creativa y
artistica de inmensas posibilidades entre los jovenes estudiantes y el piblico
en general. Desde entonces el Seminario ha servido para impulsar opciones
de ttulacién que integran tanto la experimentacion técnica (basicamente en
el grabado) como la experimentacion artistica (de manera muy personal), ya
que en muchos casos es el momento de la titulacion donde muchos de
nosotros conocemos y exploramos el libro de artista por primera vez. Esto
sucede también en el proyecto de investigacién paralelo del Mtro. Manzano
con opcion de becas para tesis (PROBETEL): “Investigacion tedrica-prictica sobre
la grifica ortodoxa y alternativa, para la produccion de originales miltiples: Obra person
al, libros de artista, obyeto, ifustrados e hibridos” del cual nosotras formamas parte
y gracias al cual realizamos esta tesis.

Ya sea dentro del Seminario o fuera de este, la importancia del libro de
artista en la ENAP puede constatarse en las tesis realizadas tanto por estu-
diantes como maestros y son estas tesis los documentos que difunden al libro
de artista dentro de la escuela. Significan ademas la opcién de titulacién mas
importante por la forma en que se integran tres requisitos bisicos al elegir un
tema de tesis: (1) la investigacién técnica inherente al formato del libro al
que se integra de forma versatil la técnica propia, (2) la creacién de un dis-
curso personal basindonos en un tema flexible para adaptarse a la libertad
del libro y sobre todo (3} el compromiso por conocer, difundir y conti-
nuar un importante capitulo en al Arte Contemporaneo Mexicano.



CAPITULO 11

Relacion imagen-texto en las artes plasticas durante la segunda mitad del siglo XX

"Without language there is no art"
Lawrence Weiner

"...1a fabricacién del libro, en el conjunto que habra
de expanderse, comienza desde una frase"
Mallarmeé

La lista de artistas plisticos que utilizan el lenguaje escrito como elemento
primordial en su obra es larga y variada, asi también los procedimientos con
los que Ia representaclon lingiiistica se convierte en un medio visual y con-
ceptual. Mis que pretender abarcarlos todos, hemos decidido hacer una
pequedia lista de las relaciones que descubrimos de la imagen con el texto més
significativos asi como identificar las razones por las que se agrega texto a la
imagen, para luego relacionatlo con la obra de algunos artistas durante la
segunda mitad del siglo XX.

2.1 DEFINICION DE LA RELACION

IMAGEN-TEXTO

21.1 El texto como imagen

En cada etapa de la historia los artistas, poetas y escribas han sido sensibles a
las propiedades visuales de la escritura. Tomando en cuenta el potencial de
cada una de sus cualidades (colos, tamario, composicidn, disefio, tipografia y
estilo de escritura), cada palabra o letra que aparece en una obra tiene carac-
teristicas visuales propias que se toman en cuenta para desentrafiar su cardc-
ter y origen".El significado en la forma escrita del lenguaje surge tanto de sus
propiedades fisicas y materiales como de su contenido lingiistico. Toda
escritura tiene la capacidad de ser vista y leida, a estar presente como materi-
al y a funcionar como el signo de un significado ausente”, !

Propiedades fisicas y materiales- Son aquellos elementos visuales evi-

dentes (como el color y el tamafio) que nos indican por quién ha sido escrita,
con cufl instrumento, sobre qué superficie y con qué intencién se realizé el
trazo de cada letra en la palabra. La respuesta a cada pregunta transmitirj el
caracter y objetivo de los elementos empleados. Es importante saber el
instrumento con que fueron escritas las palabras e identificar en sus rasgos la
1 Drucker, Johanna, Figuring the Word: Essays on rapidez o munuciosidad con que se es.cribiero.n. $obre todo df:bemos sef con-
Books, Writings and Visual Poetics, New York:  scientes que toda propiedad transmite un significado; sobriedad, elegancia,
Granary Books, 1998, p. 65 desesperacién son la personalidad y cada una se identifica con ciertas
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propiedades: el tipo y grosor de la linea, la distancia entre cada letra, su incli-
nacion, ete.

Personalidad y contexto.- La tipografia empleada o la forma de escritura
nos dan informacién sobre el animo v el contexto en que han sido escritas las
palabras. La escritura puede ser neutral o denotar una intencién, la forma
puede ser sencilla o poseer clementos previamente reconocibles. Puede ser
que aun escrita a mano no rransmita informacion individual de quien la
escribe o puede ser que escrita con algin elemento mecinico su forma trans-
mita elementos reconocibles de determinado contexto. Cuando identificamos
algun contexto visual precedente en el texto debemos reconocer la intencién
de la alusion, esta puede ser tanto en tono irénico como plausible. Son sobre
todo los distintos tpos de tpografia los que nos pueden aclarar este punto,
una cierta tipografia de personalidad sencilla puede identificarse dentro del
contexto del comic pero otra tipografia de personalidad sencilla puede rela-
cionarse con una maquina de escribir antigua v por supuesto con el contexto
de dicho instrumento.

Para ampliar lo dicho en estos dos primeros incisos diremos por ejemplo que
no es lo mismo escribir con gis sobre una pared en la calle (Basquiat) que
sobre un pizarrén escolar (Baldessari); no es lo mismo el trazo de una letra
con pincel y tinta (caligrafia japonesa) que con tierra v palos (Tapies); no es
lo mismo una palabra de tamano del espectacular publicitario (Kruger) que
pequerias palabritas escondidas en la esquina de una pintura (Kahlo); no es lo
mismo un caligrama monocromo {Apollinaire) que letras multicolor (Boetts);
no es lo mismo un manuscrito hecho con luces de neon (Nauman) que man-
uscritos practicamente incomprensibles (Twombly); no es lo mismo recortar
una palabra de alguna revista (Schwitters) que tener una palabra hecha espe-
cialmente con una planulla (Gonzalez-Torres).

Contenido y forma lingiiistica.- En el analisis del contenido Lingiiistico

debemos tomar en cuenta dos aspectos: lo que nos dice el mensaje vy la
dimension del mensaje, ya que podemos enfrentarnos tanto a palabras ais-
ladas como a tratados completos, podemos enfrentarnos a letras, signos o
numeros colocados de forma independiente. Después debemos reconocer el
idioma en que esta escrito el mensaje, asi como el alfabeto elegido, ambos
elementos transmiten informacién"extra”. Por ejemplo, artistas cuya lengua
natal no es el inglés, utlizan este idioma en sus obras ya sea para denunciar el
colonialismo cultural que los paises angloparlantes ejercen sobre otros o en
caso opuesto, el arusta puede utilizar el inglés para"internacionalizar'su obra
va que puede ser entendida en cualquier lugar del mundo. En el caso de los
artistas que en su lengua natal no usan el alfabeto greco-latino, emplean el
propio como defensa cultural o para que en otros lugares donde no lo com-
prenden sea valorado como solo visualmente (como el cirilico en Iiya
Kabakov). Otras veces vemos en una sola obra la coexistencia de varios
idiomas, esto el artista lo hace para que su obra pueda ser mas ampltamente
reconocida o para confrontar las diferencias de gramatica v forma que cada
idioma dene (Lawrence Weiner). También debemos observar si la letra se
identifica de forma completa o si solo son porciones. Puede darse el caso
tanto de que las letras vistas totalmente sean incomprensibles como que apre-
ctando solo algunas partes, leamos lo que dice.
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Estos tres grupos de caracteristicas pueden combinarse. Tenemos por ejem-
plo la obra de Warhol, Saturday '+ Popeye, donde manualmente, con un método
tradicional (pintura) ha sido reproducida parcialmente una tipografia previa-
mente identificable por todos, la palabra Popeye como se usa en el titular de
la historieta y que pertenece a contextos alejados de la pintura, demostrin-
donos la importancia del material empleado para su trazo, que confiere un
nuevo significado.

212 Intencién en el mensaje del texto

Una vez identificadas sus propiedades fisicas, su personalidad y contexto y el
tipo de contenido lingliistico (la mayor parte de las veces todos estos ele-
mentos son identificados por la mente de forma inconsciente basada en rela-
ciones previas), podemos clasificar su mensaje en cualquiera de los siguientes
tres grupos, los cuales también pueden coexistir y ser combinados.

Mensaje_politico ¢ social- El texto esti presente en la mayor parte de los
movimientos artisticos que tienen una postura social y politica claramente
identificada porque el texto le da una importancia primordial al mensaje
politico o social que estin interesados en difundir, desde el realismo social
ruso hasta los murales irlandeses, o desde los carteles de diversas causas hasta
el arte chicano. La inclusién de palabras permite la transmisién directa o lit-
eral de una idea, asi como causar sorpresa e inquietud en el espectador bus-
cando desencadenar cierta conciencia social. La palabra, aun dentro de las
artes pldsticas, continua su labor de educar, informar, denunciar y convencer
sobre cierta posturs; el texto ayuda a transformar el mensaje en algo directo,
claro y democritico.

Mensaje filoséfico o conceptual.- En esta intencion los artistas usan la pal-
abra, sobre todo, para desentrafiar problemas formales de comunicacién; de
la transmision del lenguaje y del conocimiento tanto artistico como filos6£i-
co, de la misma forma en que dejan de utilizar la pintura y otros medios tradi-
cionales. La"liberacion del caballete™ trae consigo una increible variedad de
formas artisticas, incluida la utilizacién de la palabra. Sobresalen las obras
conceptuales,”aquellas que ponen el énfasis en la parte mental, relegando en
importancia su realizacién material y sensible".3 La introduccién del lengua-
je escrito en una obra demuestra que un artista esti mas preocupado por la
naturaleza del arte que por representar al mundo. Este tipo de mensajes solo
transmusibles con textos o palabras busca sobre todo una reflexién sobre el
hecho artistico y sus formas cognoscitivas de transmitir un conocimiento, el
tema siempre es el arte mismo.

Mensaje plistico o estético.- Aqui se busca que desde la obra se valore a
palabra de la misma forma en que se valoraria una imagen. En estos casos es
mas importante la forma en que se mira a lo que se lee. Bisicamente lo que
el artista busca es igualar la palabra con cualquier imagen, asi como datle sig-
nificado a cada uno de los elementos visuales que la forman, aunque ya diji-
mos al principio de esta parte del capitulo que toda letra y palabra por ser una
imagen tiene todos esos elementos, en este caso el artista busca darle prior-
dad al hecho de explorarlos y reconocerlos, mientras que en otro tipo de
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intenciones en el mensaje se busquen neutralizar o disminuir las caracteristi-
cas visuales. Normalmente en este texto no existe un mensaje lingiiistico con-
creto sino que se forma por palabras o letras aisladas.

213 Combinaciones de imagen-texto

Por dltimo, una vez identificado ef tipo de texto y su mensaje debemos ubi-
carlo en el todo de la obra plastca; su papel dentro de ella y la combinacién
de significados (el del texto y el de la imagen) formardn la idea. Para captaria
es necesario dentificar la categoria en la que cada parte se encuentra frente a
la otra desde diversos puntos de vista. Enumeramos (sin orden de importan-
cia) algunas posibilidades de union ¢ combinacién de imagen con texto que
aunadas a los elementos antes mencionados nos ayudarin a desentrafiar su
significado. Es preciso sefalar que algunas veces al'ver'y otras veces
al"leer"el texto es como descubrimos lo que pretende su colocacion en la
obra, por eso estos diversos puntos de vista los hemos separado en dos situa-
clones, relacion del texto con la imagen a partir de su significado lingtistico
y luego a pareir de su significado visual.s

A) RELACION CON LA IMAGEN A PARTIR DEL SIGNIFICA-
DO LINGUISTICO DEL TEXTO

Relevancia en el total de la obra.-

El texto es de 1gual importancia significante que la imagen

El texto es de menor importancia significante que la imagen

El texto es de mayor importancia significante gue la imagen

El texto es la imagen predominante (Gnicamente es un discurso, palabra,
signo, letra; no hay una imagen independiente y el texto es la imagen misma)

Significado frente a la imagen.-

El texto confronta a la imagen (tiene un significado opuesto a la imagen)

El texto describe o ilustra a la imagen (tiene un significado idéntico a la ima-
gen)

El texto complementa a la imagen (tiene un significado parecido o relaciona-
do al de la imagen)

a} el texto explica, narra, o describe determinado acto o circunstancia que es
llevado a cabo por la imagen

b) el texto v la imagen forman una secuencia narrativa donde cada uno brin-
da informacién de forma alternada

El texto es ajeno a la imagen (tiene un significado distinto v alejado al de la
imagen)

Origen del texto v de la imagen.-

El texto es propio del artista, la imagen es ajena

El texto es una reproduccién de un escrito previo {filoséfico, literario, etc)
La imagen es una reproduccién de una existencia previa (recorte, fotografia,
erc.)

Ni el texto ni la imagen son creacién directa del artsta

Texto e imagen son creacidn directa del artista

4 Debemos reconocer que en el momento de
hacer la lista nos fue dificil separar aquello gue
identificamos visualmente (lectura mentai visual)
de aqueilo que identificamos linglisticamente
{lectura mental linglistica), puestc que ambos
procesos son una iectura, hay relaciones imagen-
textc que pueden funcionar en ambas lecturas,
por ejempic en"el texto confronta a la imagen", la
lectura mental visual puede ser el case de una
obra donde ios elementos visuales del texto se
oponen a los de la imagen y compiten con ella en
atencion, pero en el caso de una iectura mental
lingliistica nos dice que su significado en el
lenguaje habiado es opuesto al significado de la
imagen aunque los elementos visuales de ambos
sean visuaimente compatibles.



5 Ya dijimos gue todo texto contiene cierta infor-
macion visual particular, por muy sencilla que esta
sea, en este punto aclaramos que para el artista
esa informacidn puede ser relevante o no en la

transmisién de su idea por o que debe ser cuida-

doso ai elegir un texto lo mas neutro posible,
entendiendo por eso al texto que no brinda infor-
macién visual extra.
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B) RELACION CON LA IMAGEN A PARTIR DE LOS ELE-
MENTOS VISUALES DEL TEXTO

Relacién espacial -

El texto es independiente de la imagen (cuenta cada uno con su propio espa-
cio)

El texto es cohabitante de la imagen (cuentan con el mismo formato)

El texto estd dentro de la imagen (forma parte del total de una imagen, un
objeto encontrado por ejemplo)

El texto esta sobrepuesto a la imagen (al estar sobrepuesto nos ofrece una
imagen fragmentada)

La imagen esta sobrepuesta al texto (nos oftece un texto fragmentado)

El espacio es la imagen donde existe el texto (este espacio si bien no es una
imagen hecha por el artista también transmite significados como la pared de
una galeria o algin edificio)

El texto es de mayor tamafio visual que la imagen

La imagen es de mayor tamafio visual que el texto (mediante la diferencia de
uso del espacio se busca dar cierta intencién a la obra

Lixtension y repeticion.-

Mediante la repeticion de palabras o imagenes se busca afectar el significado
del otro

Mediante la repeticién de ambos se busca dar cierta intencién a la obra

Hay un mayor niimero de imagenes que de palabras

Hay un mayor nimero de palabras que de imagenes

Se percibe una cantidad mayor de informacion en el texto

Se percibe una cantidad mayor de informacion en la palabra

El texto es la imagen.-

El texto es valorado como imagen transmisora de informacién visual rele-
vante para el artista.

El texto es valorado como una imagen neutra, sin informacion visual rele-
vante para el artista. 5

2.1 DEFINICION DE LA RELACION

IMAGEN-TEXTO

2.1.1 Antecedentes historicos

Tenemos ejemplos de relacién imagen-texto a lo largo de toda la historia, en
el lenguaje ideogrifico o pictérico del hombre primitivo, en el inicio de la
escritura, acompafiada de dibujos con un amplio valor simbélico, asi como en
el desarrollo de los distintos alfabetos cuyo origen obedece mis a la repre-
sentacion de objetos que a la de fonemas. Una de las relaciones simbolicas
imagen-texto mas representativas y antiguas que conocemos sucede en la
caligrafia China cuya base son los pictogramas: “Tal es el caso muy evidente
de simbiosis entre pintura y escritura que encuentra su mis alta expresién en
la escritura china donde la palabra escrita designa al objeto que representa,
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aun st este es de naturaleza abstracta, mediante una forma a la vez legible v
visible, es decir concreta".¢ Tomando literalmente esta concepcion de la pal-
abra como dibujo, Pound usé esta idea visual para estructurar sus versos
imaginistas. En México, los aztecas poco diferenciaban la escritura de ia pin-
tura. Bernal Diaz del Castillo nunca pudo descifrar si las obras que los artis-
tas aztecas ejecutaban eran escrituras o pinturas:"..ya que los pueblos que
usaban pictografias -como lo hacian el mixteca v el azteca- no distinguen
claramente entre escribir y pintar. Y los pictogramas jamis son realistas, por
ser, ante todo, signos". Asi mismo Jorge Elliot afirma:"...también sugerimos
que podria existir una importante relacion entre la pintura y ciertos tipos de
escritura. Nadie niega hoy la consanguinidad de la pintura y las literaturas™.’?

En los manuscritos de la Edad Media la imagen era tan importante como el
texto. En la pintura occidental, desde el Renacimiento y hasta el siglo X1X, las
palabras solo habian estado presentes en la firma del autor o en porciones
legibles de la escena (representaban letreros de algin Comercio por ejemplo).
A prncipios del siglo XX los cubistas incluyen retazos de objetos con pal-
abras impresas o hacen upografias con esténciles. En ambos casos el texto
forma parte del paisaje o de la naturaleza muerta y es representado, mas no
importa todavia lo que dice. La pintura cubista da pie a dos formas en que
pueden ser incluidas las palabras: pintadas directamente sobre el cuadro o
colocadas mediante objetos previamente impresos. Antes del arte contem-
porineo, la presencia de texto en la imagen era sobre todo externa: en el dtu-
lo, en la escritura de teorias del arte y manifiestos o incluso en la ilustracion,
donde imagen y texto existen sin confundirse (la imagen pasa a segundo
plano y depende del texto para tener un significado literario, cientifico o
historico).

Mallarmeé.- Con su poema”"Un coup de dés..".intenta una nueva colocacion
espacial del poema distribuyendo los versos a lo largo de la pagina, usando
distintas tipografias y grandes espacios vacios, con lo que crea una lectura de
oraciones y palabras varables que obligan al lector a elegir entre combina-
clones gramaticales distintas, le da al rexro un caracter de"negro sobre blan-
co™:"Los blancos, en efecto, la versificacién los eligi6 como silencio en

torno..". ¥ Con esto Mallarmé inspiraria a muchos poetas para hacer experi-

mentos visuales con sus textos.

Filipno Marinetti.- Al iniciar el movimiento futurista se establecid la primera
y una de las mas estrechas relaciones del siglo XX entre texto e imagenes, al
escribir todas fas ideas que le daban razon a su movimiento y reforzando
todas las acciones y actitudes"futuristas"por medio de manifiestos. La tradi-
c16n moderna de que los artistas publicaran sus manifiestos procede primor-
diaimente del ejemplo de difusién, extensién y explicaciéon con palabras del
Futunsma.

Duchamp.- Basé en el lenguaje gran parte de su obra. En 1917 definié al
artista como alguien capaz de repensar el mundo y rehacer su significado a
través del lenguaje, mas alld, de quien producia objetos hechos manualmente
unicamente por ei"placer retinal”. Por eso dio gran importancia 2 los titulos
de sus obras, varios de los cuales podian tener doble sentido o a la vez no sig-
nificar nada en especial. Algunos de sus titulos como” L. H.Q.0.K" (imagen de

§ Elizondo, Salvador, Revista Artes Visuales, vol. 6,
1981, p. 13

7 Elliot, Jorge, Entre ef ver y pensar: La pintura y
las escrituras Pictogrdficas, Madrid: Fondo de
Cultura Econdmica, 1976, p. 16

8 Mallarme, Stéphane, Poesid francesa, Maliarmé,
Rimbaud y Valéry, México: Ed. El caballito, 1973,
p.80
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la Gioconda con bigote), leido velozmente en francés puede significar”ella
tiene el culo caliente"o leido en inglés (look es mirar) puede ser una
declaracion tautolégica sobre la relacién ocular entre la pintura v el especta-
dor. Duchamp, como Magritte, ejercen su influencia a todo lo largo del arte
contemporaneo tanto en la utilizacién del lenguaje como via para critica de
arte desde el arte, como para el desplazamiento del objeto encontrado a cat-
egoria artistica.

Surrealismo.- El surrealismo tuvo presencia tanto en la pintura como en la
literatura, en su primer manifiesto se proclama como movimiento literario y
lnicamente mencionaba la pintura en una nota a pie de pagina. Aunque la
presencia de palabras entre sus pintores es escasa, sobresale Magritte, quien
con sus analogias imprevisibles de imigenes y palabras pone en duda, de
forma desconcertante, los supuestos que uno tene sobre el mundo.
Estrategias de yuxtaposicién imagen?texto con su influencia estarin pre-
sentes durante todo el arte contemporineo. El surrealismo prevalecié durante
toda la década de los treintas. Hasta este momento la relacién imagen-texto
es onginada basicamente por necesidades literarias.

En las décadas de los cuarentas y cincuentas hay un giro, los letristas france-
ses, la poesia concreta y algunos miembros del expresionismo abstracto, el
informalismo y la pintura matérica exploran las posibilidades visuales de las
letras y la caligrafia partiendo, sobre todo, del origen de la escritura. En la
década de los sesentas sobreviene una ruptura con todos los soportes, técni-
cas y estructuras tradicionales del arte. Aunque se retoman algunos
planteamientos modernistas, éstos son radicalizados y se amplian a una var-
iedad infinita de usos y formas, haciendo de la obra artistica un elemento cada
vez mas dificil de clasificarse.

2.2 EJEMPLOS DE RELACION

IMAGEN-TEXTO EN ELL MUNDO

221 Década de los sesenta

Andy Warhol ( E.UA., 1928 1987).- Warhol realizé varias obras basadas
en las latas de sopa Campbell's, en ellas tomaba su imagen desde distintos
puntos de vista. En la imagen que aqui presentamos, la lata es de tallarines
con carne y se encuentra abierta. En este caso el texto forma parte de la ima-
gen, por eso las caractersticas visuales del texto sirven pata identificar de
forma inmediata la imagen con el objeto cotidiano. El texto no es importante
pot lo que nos dice sino por lo que visualmente representa. El texto y la ima-
gen forman un todo, forman parte del mismo significado y ninguno de los
dos es més importante que el otro. Debido a que ni el texto ni estrictamente
la imagen son creacién directa del artista, su intencién en el mensaje es la de
cuestionar los temas en el arte tradicional, la obra tinica y exclusiva alejada de
la vida real, insertando elementos cotidianos y fabricados en masa.
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Joseph Kosuth (E. U. A, 1945).- Su obra One and three chairs (1965) consta
de tres elementos: una silla real, la fotografia de la silla y una definicién de silla

en el diccionario. Lo primero que se observa en esta obra es que el texto, la
imagen y un tercer elemento que es el objeto, se encuentran separados espa-
cialmente pero por su similitud de significado se unen. El mensaje de esta
combinacién es de tipo conceptual y busca equiparar la relevancia de una
imagen o representacion, de un objeto o la realidad y de un texto o la defini-
ci6n, uno frente al otro. En esta obra el texto confronta y describe a la ima-
gen y es esa su virtud paradojica, cuestionar la habilidad de ambos de ser o
parecer la realidad. "Las ampliaciones fotograficas de palabras del diccionario
de Kosuth puestas junto al objeto descrito... subrayaron la discrepancia exis-
tente entre el objeto y su realidad fisica y el mismo objeto en su repre-
sentacién intelectual. El mundo de las ideas fue visto infinitamente diferente
al mundo de la realidad". ¢

2.22 Década de los setentas

Marcel Broodthaers (Bruselas, 1924-Colonia, 1976).- En su obra Ler ani-

maux: de la ferme, ("Los animales de la granja", 1974) vemos a primer vistazo

dos laminas con distintos upos de ganado vacuno, que podriamos encontrar
en cualquier escuela de agricultura o veterinaria, pero al acercarnos, el texto
debajo de cada vaca seniala de forma sorpresiva distintas marcas de automévil.
Aqui el texto tiene un significado opuesto al de la imagen, cumple la funcion
de sorprender estableciendo lazos cognoscitivos (casi como las referencias
inconscientes surrealistas), entre dos cuestiones completamente ajenas entre
ellas. Tanto las liminas como las marcas de autos forman parte de nuestra
cotidianeidad pero al confrontarlos nos sugieren nuevas formas de verlos y
surgen posibilidades contradictorias: puede ser tan solo un chiste o una inci-
siva denuncia politica. También es importante el titulo, cuya generalizacion
(contrarto a sf solo hubiera dicho "Ganado vacuno") obliga a hacer relaciones
mis alld de la imagen. De Broodthaers se dice "Descubre para nosotros la
letra, la palabra, la imagen que nos hace girar la mente entre asociaciones”.

On Kawara (Japén, 1933) - En la serie 7 got #p ar... Me levanté a las..., 1973)
vemos 21 postales de Canada, Sacramento, San Francisco y Los Angeles por
los dos lados v en cada una Kawara ha escrito la hora que se levant6 para
luego enviatlas a Ursula Meyer (critica de arte) desde donde estaba. En esta
obra el texto tiene un valor visual impersonal a pesar de ser realizado man-
ualmente. Con esto Kawara busca centrar la atencidén en la esencia de su

actividad y puesto que no las firma, recalca el acto v rutina de levantarse todos
los dias sin importar quien lo haga. Fl texto tene la funcién lingiiistica de
transmitir un hecho, como despertar cada dia, que finalmente es lo mis
importante. Fluso del texto-fecha es literal, indica determinado momento en
¢l dempo y su paso, reduciendo o eliminando los acontecimientos del dia; su
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descontextualizacién {a hechos histéricos mundiales o personales) es favore-
cida con el recorte local, solo esti ahi pero no importa lo que dice por que
apenas ha sido recortado para identificar la fecha mas no ia noticia. En este
caso la imagen solo es el vehiculo del texto, la superficie sobre la que el men-
saje se dispone. La imagen da informacién adicional al texto, sujeta a este
mediante las fotos que aparecen al otro lado de las postales.

223 Década de los ochentas

Jenny Holzer (E.U.A, 1950).- El texto y el medio publicitario son para esta
artista el recurso para mostrar sus reflexiones personales, sociales y politicas.
La utilizacion de frases con alusion a temas filoséficos, éticos, estéticos o de
su propio pensamiento es dominante en la obra de Holzer. Por ejemplo hizo
aparecer en un espectacular eléctronico (de tipo LED) en el centro de
Londres la frase: "Protect me from what I want"(protégeme, protéjanme o
protéjame de lo que deseo). La obra consta inicamente de texto y de la tec-
nologia con que se escribe el texto, la relacién implicita es con el publico y, el
paisaje en torno al espectacular, forma parte de lo que considerariamos la
imagen. El contexto de la obra es publico y accesible a todos, cualquiera que
pasa la puede ver sin necesidad de acudir a un museo. La frase utilizada es
muy sugerente, y con posibilidad a varias interpretaciones, puede ser un pen-
samiento de la misma artista, una critica al entorno econdémico-social o una
provocacion al publico hacia la autorreflexién y la ambicién. "Cuando
empece a plasmar mis primeros textos en carteles, estacionamientos, playeras
o cabinas de teléfono no me sentia como una artista. Me veia 2 mi misma mas
bien como una agitadora". 11
|

Jean Michel Basquiat (E.UA, 1960-1988).- Basquiat inicia su actividad
artistica escribiendo breves mensajes con gis en las calles de Manhattan. Estos
mensajes subversivos y a veces hasta amenazadores como por cjemplo:
PLAYING ART WITH DADDY 'S MONEY (Jugando al arte con el dinero
de papa}, desperté la curiosidad de mucha gente y pronto gané nototiedad en
el mundo del arte. Es importante conocer este dato en la vida del artista
porque en todas sus pinturas aparece esta intencién de graffiti callejero tanto

en las imagenes como en el texto. En Zydecs (1980-81) se aprecian multiples
trazos representando por ejemplo a un hombre con un acordedn, otro con
una camara de cine y un refrigerador distribuidos en un triptico, asi como dis-
tintas palabras que aluden a elementos del cine o marcas relacionadas con el
mismo. En esta obra el texto tiene el mismo tratamiento visual que la imagen
v los trazos de una y otra se confunden, por eso afirmamos que el texto es
valorado primero visualmente y después lingiiisticamente. En el recuadro de
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en medio Basquiat usa el recurso de la repeticién de una palabra "Zydeco™
pero trazada con pequenas varantes lo que podria significar el bombardeo de
publicidad en las calles, por lo tanto el texto conlleva un mensaje de tipo
social, lo que es importante sefialar es que este mensaje se logra por las car-
acteristicas visuales del texto mas que por su contenido lingiistico.

Anette Lemicux.- En su obra Where am 12, (;Donde estoy?, 1988) encon-
tramos unicamente un conjunto de preguntas hechas con latex sobre tela,
divididas en cuatro grupos preguntando donde, quien, qué v porqué con los
pronombres yo, t, el, ella, ellos y nosotros cada una. Por ejemplo: ¢Dénde
estoy?, ;Quién soy yor, ;Porqué soy vor, luego cDdnde estds t1?, sQuien eres
wr, sQue eres ti?, ;Porqué eres tir... etc. La forma linglistica de este grupo
de frases indican cuestionamientos que el espectador debe de hacer, el texto
organizado en preguntas puede leerse como el discurso dicho por distintos
sujetos: puede ser el cuadro preguntindose sobre si mismo, puede ser el
artista preguntandole al espectador o puede ser el publico quien deba hacer-
le las preguntas a su mente o a los demas. También ubicamos ¢l contexto del
texto con el upo de frases usadas cuando se aprende un idioma, lo que tra-
sciende las preguntas a dudas sobre idenudad, nacionalidad y contexto, asi
como cuestiona precisamente al ser humano que no pone en duda nada, esto
es que no se hace cuestionamientos y acepta las cosas sin alterarlas para repe-
urlas incesantemente sin un cuestionamiento. Busca desencadenar la auto-
conclencia con un simple ejercicio de conjugacion. En esta obra el texto es la
imagen y como imagen valoramos su color v forma, al ser negro sobre blan-
co puede aludir a un pizarrdn pero también a las zonas obscuras de la mente
en donde una pregunta significa la luz, la tpografia es impersonal y neutra
para indicar que lo mis tmportante es el mensaje.

Huang Yong Ping {(China,
1954).- En "The History of

Chinese Art... after twg minutes
in the washing maching”, (La his-
toria del arte chino... después
de dos minutos en la lavado-
ra, 1987), Huang ha tomado
una copia de la "Historia del
arte chino” y una traduccién
al chino de "Una concisa his-
toria del arte moderno" para
meterias dentro de la lavado-
ra durante un ciclo corto y ha colocado la pulpa resultante en una vieja caja
donde podemos leer en chinoe el titulo que en este caso es también el proce-
so. Con este acto literal de limpieza y destruccion Huang busca crear un
nuevo espacio para sus ideas vy para un arte liberado de la autoridad de los tex-
tos u obras sagrados, En esta obra tenemos dos textos, el del titulo que ya
dijimos es una explicacion del acto llevado a cabo y la presencia simbdlica de
lo que decia el texto destruido, esta presencia de ideas v dogmas que ya no
podemos leer nos habla de la necesara destruccion de un sistema cultural
opresivo como el chino, pero también el del arte moderno. Hemos hablado
de la forma en que se trata visualmente un texto pero en esta obra sobresale
lo que se hace con un texto, por €so no es el texto que leemos sino el texto
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que desaparece, no es una combinacién de texto con imagen ni de
texto con acaion sino la accion llevada a cabo con un texto y la imagen
es la vista de la pulpa destruida.

224 Década de los noventas

Shirin Neshat (Irap, 1957).- En la fotografia Rebellions Silence

(Silencio Rebelde, 1994) el texto se despliega a lo largo del rostro de
una mujer dispuesta a la lucha armada. No entendemos lo que dice
pero Shirin declara que en sus fotos utiliza fragmentos de Ia obra liter-
aria de mujeres iranies, en este caso de Tahere Saffarzadeh, quien con-
sidera de suma importancia la revolucién islimica y la participacion
activa de la mujer en ella. Shirin trata las imagenes como si fueran
poesia para lo que establece su propio vocabulario: el velo, el cuerpo,
las armas de fuego y el texto. La tipografia drabe en su obra habla del
poder cultural islimico reforzado con el rifle que una mujer con velo
toma en sus manos. Tenemos en esta obra que el texto exalta el sig-
nificado de la imagen mediante el valor visual del texto y su origen,
externo al artista, lo refuerza. El texto al estar sobrepuesto a la imagen
forma parte integral de ella y la fuerza de una y otro se complementan.

limmy Durham (Washington, 1940).- En Red Tursle (Tortuga roja,

1991) coloca la concha de una tortuga con una vibora en movimiento
en el centro de una cruz y sostenido con chinches a la cruz el siguiente
texto: "NOSOTROS HEMOS TRATADO DE ENTRENARLOS;
DE ENSENARLES A HABLAR CORRECTAMENTE; DE
ESCRIBIR Y DE LLENAR FORMAS; NO TENEMOS MANERA
DE SABER QUE ES LO QUE PERCIBEN Y ENTIENDEN 0 SI
SIMPLEMENTE ESTAN IMITANDQO NUESTRAS ACCIONES".
Este es el clasico lamento de los educadores coloniales y su mensaje
transforma lo que podemos leer en el resto de la obra. La cruz puede
ser entonces el sustituto de una firma, un signo de error, una forma
mal entendida de la cruz cristana para los indigenas. Objeto y texto
son uno en esta obra, ambos colocados en el mismo contexto (la cruz
es el enlace) adquieren su significado al estar uno junto al otro. En el
texto leemos una incertidumbre que tiene una posible respuesta en el
escape de la vibora en movimiento; en la concha de tortuga que res-
guarda su interior vemos como debieron haber sido aquellos antiguos
habitantes, quienes nunca creyeron realmente lo que les fue impuesto.

Samba Chén (Zaire, 1956).- En su pintura Mr. Poors Family (La famil-
ia del Sr. Pobre, 1991) vemos al escriba de una localidad analfabeta de

Africa redactindole cartas a la mitad de Ja comunidad, quienes piden
dinero a sus familiares sanos y con recursos. El texto de estas cartas
estd representado en cartas pintadas a lo largo de la mesa y detras del
tumulto de gente, podemos leer los encabezados de las cartas en lin-
gala, lenguaje nativo de Zaire con fragmentos en francés como los
nombre de los familiares. Esta pintura tiene una fuerte carga narrativa
al mostrarnos toda una escena, simbdlicamente incluye a nifios faméli-
cos que entregan la carta a familiares bien vestidos, cémodamente sen-
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tados en un sofa. El texto en esta obra funciona como vehiculo narrativo para
resaltar el contraste entre ricos y pobres. Su forma corresponde a la caligrafia
real de una carta, y en la esquina vemos también pintado, el titulo.

Ken Lum (Canada, 1956).- Para Lum las imagenes v el texto son dos sis-

temas diferentes que no se pueden apreciar al mismo tdempo, por lo cual el
trata de que en su obra el texto lo lleve a uno a la imagen y la imagen al texto
ya que cada uno cuenta con su espacio. En su obra aparece casi siempre a Ia
1zquierda la imagen (una fotografia) y a la derecha un texto que es a su vez el
titulo de la obra. En Der Kunst Professor (El maestro de arte, 1992) aparece una
foto a la izquierda de un sefor caminando por un pasillo con una jéven. El
texto ilustra lo que vemos en la imagen, ambas, la imagen y el texto se com-
plementan mutuamente. Al dividir la obra en dos secciones reafirma su idea
de que el leer no es lo mismo que ver, que se trata de dos medios distintos
que pueden complementarse. Otro elemento que sefala la comparaciéon v
equivalencia que hace de ambos es en la udilizacion de color en el texto, lo que
lo hace resaltar sin perder neutralidad por informacion extra.

2.3 RELACION IMAGEN-TEXTO EN

LATINOAMERICA DURANTE LOS NOVENTA

231 En Latinoamérica

Hemos senalado la dificultad para encontrar ejemplos con imagenes
disponibles de artistas mexicanos y latinoamericanos. Sabemos que los casos
existen pero particularmente fue interesante descubrir que la mayoria de los
artistas encontrados eran chilenos, los Unicos que no lo fueron son los que
mencionamos acui. Sobre los antecedentes solo supimos de la obra de
Bernardo Salcedo, de origen colombiano, en su obra Bodegdn I (1972) se lee:
"En una mesa hay una pifia, dos cebollas y se ven dos vasijas", y eso es todo.
Las palabras son la imagen y por medio de estas induce al espectador a uti-
lizar su imaginacién para visualizar el texto, cuestionando la representacién en
el arte y su tradicionalismo "diciendo” un tema harto recurrido en la pintura.

Ferpando Arias (1963, Colombia).- Utiliza objetos totalmente descontex-

tualizados de su ambito comun para convertirlos en texto, "... convoca al
caracter textual de la anatomia, al iempo que usa la palabra como vehiculo
afirmativo para reivindicar lo verbal v lo escrito como motvos entre el des-
gaste, el desorden, la intolerancia y la muerte".2 En la obra Madre Patria
{1997), Aras utiliza cordones umbilicales para formar la frase "Madre Patria”,
la vinculacién de los cordones umbilicales a la maternidad junto con las pal-
abras mismas acentian y hacen literal el motivo de la obra y compara en su
parte grotesca y exagerada (porque es exagerada su obra) el "amor" a la madre
v a la patnia. En eita pdgina y la siguiente (1996) es una obra que consta tnica-
mente de texto pero éste es escrito a base de cocaina y su propia sangre. El
texto es una carta que le fue escrita a Arias por la directora del Museo de Arte
Moderno de Bogora pidiéndole que realice obras sin patrocinio de su pais ya
que la situacién econdmica de este es dificil y no alcanza para apoyos a la cul-

12 Gonzalez, Miguel,"Fernando Arias"en Poliester,
vol.7 #23, otofio/inviernog, 1998, p. 18
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tura. Atias entonces, al no poder realizar su proyecto transcribe con cocaina
¥ sangte esta carta, como protesta y al mismo tiempo criticando al sistema, ya
que Colombia es famosa por el trafico de droga, negocio para el que si hay
millones, creando una alegoria a la situacién de su pais.

Arturo Duclés (1959, Chile).- Relata historias en su pintura, su obra esti
plagada de iconografia religiosa y politica y texto en varios idiomas, en inglés,
aleman, espafol y latin. En Words make a difference (1996) Ducléds reflexiona
acerca del valor de las palabras. En la parte superior del cuadro se aprecia una
especie de retrato de algin politico, bajo de este se lee: Words make a differ-
ence (las palabras hacen la diferencia) y debajo de estas palabras aparecen dos
imagenes, de un lado una mano que al recibir luz proyecta una sombra en la
pared con forma de conejo y del lado derecho una mano cargando una vela.
Abajo de cada imagen aparecen las palabras Teoria y Prastica respectivamente
y bajo estas Ia palabra en latin verbum, después la imagen de un barco y a los
lados la hoz y el martillo socialista y unas espadas cruzadas. Cada imagen
puede ser interpretada aistadamente o en conjunto, es decir que la obra fun-
ciona como asociacion fragmentada de ideas donde cada elemento puede ser
nterpretado independientemente o entero, tanto imagen como texto cuyos
significados dispares los obligan a enfrentarse v a coexistir creando muchas
combinaciones de significados.

Maria Sagradini(Uruguay).- En esta obra observamos un pastel conmemo-

rando los 500 afios de América latina. La combinacién de imagen-texto es de
objeto-texto y las palabras utilizadas son importantes por lo que representan
y sobre todo por su contexto, esto es que estin realizadas con merengue
sobre un pastel de restos de alambre y ramas y con la figura de Latnoamérica.
Lo que dice el texto refuerza de forma literal el mensaje de tipo politico e
1ronico, que critica la conmemoracién de 500 afios de conquista para el con-
tinente.

Priscilla Monge (Costa Rica).- Esta artista posee varias obras que contienen

unicamente texto, sin embargo en todas ellas es de suma importancia la forma
visual en que los presenta. Su obra es una especie de "ready-made” de pal-
abras, ya que los textos son extractos de escritos de diferentes contextos que
copia con distintos materiales y en grandes formatos nuevamente. El origen
de los textos, ajeno a la artista es de elementos de la cultura popular como la
letra de una cancién de Frank Sinatra o la receta para hacer veneno. En esta
ultima observamos el contraste con la finas y elegantes letras con que estd
realizada la "copia" y que contrastan con las malvadas intenciones de "lo que
dicen".

232 En México

A partir de los afios setenta se consoli-
daron en México varios grupos significa-
tvos de artistas preocupados por la politi-
ca, la literatura y el arte plastico, entre ellos
figuran los grupos: Proceso Pentigono,
Suma, Tetraedro y el Taller de arte e ideologia. Todos ellos utilizaron el texto
ett su principalmente como protesta ante la situacion politica en México. En
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loa noventas los arustas que utilizan texto son muchos, y sobre todo no
pertenecen a alguna disciplina en especial o a algin tipo de movimiento. Los
artistas que usan texto son muchos aunque no siempre sean del todo conoci-

dos en los medios oficiales.

Cisco Jiménez {Cuernavaca, Morelos, 1969).- Jiménez utiliza el texto en
varios sentidos, siempre creando un universo personal. En Colosio (1994),
acrilico pintado sobre una superficie de madera labrada como el respaldo de
una silla o una cama. El mensaje es de upo politico y social ya que el texto
ridiculiza a la politica mextcana, a la publicidad electoral, incluso escribiendo
en uno de los segmentos de la obra: E/ nuevo pairaje contempordnes. En la obra
se observan unas bardas como las de los pueblos a orillas de las carreteras
pintadas con el nombre de "Colosio”, en direccién todas ellas al mismo lugar,
Amayuca. El texto es valorado visualmente como imagen, porque es de suma
importancia para entender la obra, observamos el caricter informal que
adquiere cuando es pintado directamente por el artista. En esta obra en real-
idad no hay una imagen estrictamente hablando mas alld de la forma del mue-
ble, y el texto dispuesto en letreritos, la imagen es mas bien las disposicion y
las razones por poner tantas palabras en Xochimilco,

Lorena Wolfer.- En una serie de espectaculares colocados a lo largo de la
ciudad, Wolfer responde a una de las camparias publicitarias mas exitosas vis-
tas en la ciudad, es la publicidad de una tienda departamental que se carac-
teriza por utilizar mensajes visualmente llamauvos acompanados de frases
que asumen a la mujer como consumista irracional utlizande de forma
"comica” dichos populares, parabolas y mitos femeninos. Los espectaculares
de Wolfer buscan contrarrestar este ataque con frases basadas en la imagin-
eria que intenta generalizar la personalidad de las mujeres, cambiando algunos
elementos. Por desgracia el efecto visual es muy pobre y de mucho menor
fuerza que el de la campaiia publicitaria lo cual aleja al texto de su intencién
de confrontacién, pero mencionamos el caso para demostrar la importancia
del impacto visual del texto y lo que lo rodea. Hemos elegido la obra que con-
sideramos estuvo mucho mids cerca de cumplir con su cometido, donde el dis-
eno es similar a su contraparte y reunliza para responderle a la frase "Cada
vez hay menos principes, por fortuna cada vez hay mas palacios" con "Cada
vez hay mas palacios, por fortuna, no todas queremos ser princesas”.

José Miguel Casanova.- En E/ objera del deseo (1999-2000) nos encontramos
una obra que consiste en un sillén, una urna de acrilico y "2000 deseos de 750
participantes”. Hemos elegido esta obra como el ejemplo de una combi-
nacion de imagen-texto por medio de elementos tridimensionales y una
accion. Mas que obra es un proyecto que consiste en que cada persona
deposite sus deseos en una urna de plastico que ha colocado sobre un sillon
(la urna semeja a una persona sentada en él), luego la presencia del texto se
aprecia en el cuestionario que realizé para que cada persona los escribiera. La
presencia del texto en esta obra estd basada en la confirmacién de un proce-
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S0, ¥ €S causa y consecuencia, osea es el cuestionario y es la descripcion de los
deseos que este mismo desencadena. Por eso en esta combinacién imagen-
texto es muy tmportante analizar el origen de cada elemento, la imagen es en
realidad un objeto y sabemos en que consiste el texto pero no sabemos lo que
dice con detalle. Lo paraddjico es que el cuerpo de toda la obra gira en torno
a esas palabras que no leemos pero sabemos que existen y son las respuestas

que se van depositando en la urna. Mas rarde ]. M. se encarga de hacer
estadisticas de los resultados obtenidos para lo que vuelve a valerse de la pal-
abra. El texto, en este caso, esta mis bien combinado con una accién y no con
una imagen pero ponemos el caso para sefialar la diferencia.

Diego Toledo (Cd. De México, 1964).- En 1998 Toledo realizé una serie
de cuatro espectaculares llamada Te tenemos reodeads, colocados en puntos
importantes de la ciudad: Viaducto Miguel Alemin y Avenida de los
Insurgentes, Avenida Nuevo Ledn y Eje 4 Poniente (Baja California), Avenida
de los Insurgentes y Alvaro Obregdn, Circuito Interior y ‘Avenida
Chapultepec. En la combinacion de texto e imagen de estas obras los dos ele-

mentos comparten el mismo espacio y el texto se integra a la imagen de una
forma dinamica. Los valores visuales de la imagen le dan un significado extra
al texto, ya que los colores brillantes de ella resaltan la frase mientras que el
texto explica la itagen, sin liegar a ser una ilustracion, ya que el mensaje pre-
tende ser llamativo pero anti-publicitario por el lugar donde fueron ubicados.
Las imagenes son citadinas (siluetas de personas o peatones sobre un mapa
de la red del metro del D. E ) y por ejemplo la frase "Te tenemos rodeado”
parece acorralar a los peatones impidiéndoles el libre paso y busca cuestionar
la libertad en un medio ambiente dominado por las instituciones, los mass
media y la complicidad de ambas en el control.




CAPITULO IIT

Rayuela

1 Gonzélez Bermejo, Emesto, Conversaciones con
Cortdzar, México: Hermes, 1978, p.15

2 Entendemos por anti-novela aquella narracién
que sin romper con la comunicacion autor-lector,
texto-lector, carece de una secuencia narrativa
lineal y favorece la superposicién de planos mate-
ralmente confundidos, compuestes como frag-
mentos Intercamblables.

“Los pliegues perpetuaran una sefial intacta
invitando a abrir, cerrar la hoja, segin el poseedor”
Mallarmé

La novela Rayuela del escritor argentino Julio Cortizar (Bruselas, 1914 - Paris,
1984) apareci6 en el afio de 1963 cuando iniciaba el llamado Boow de la liter-
atura latinoamericana. Este Boo abri6 fronteras estilisticas y dej6 atras una
época de exaltaciones nacionalistas, logrando con ello su mas comentada
internacionalizacién. Cortézar dice: “con el boom... surgié una conciencia en
América Latina sobre sus propios escritores que no existia hasta ese momen-

to”1. Gran parte de las obras escritas en esta época pertenecen al realismo
fantistico, como incluso la mayoria de los cuentos de Cortizar. El realismo
fantastico aportd una visién distinta al hecho de ser latinoamericano y saco a
la luz toda la cosmogonia v la magia de una cultura que ya no necesitaba afir-
marse en el pasado y empezaba a observarse desde su presente.

Sin embargo en Raywela la orientacién es distinta a la del realismo fantistico;
su importancia y trascendencia radican en los elementos innovadores de su
estructura, aunada a la inmersion de la idiosincrasia latinoameticana en la vida
y el pensamiento internacional, sobre todo, del primer mundo. Raywed es una
antinovela?, es un manifiesto filoséfico contra la dialéctica vacia de la civi-
lizacién occidental y su tradicion racionalista. Todo a partir de una crénica a
la aventura espiritual del personaje principal: Horacio Oliveira, intelectual
argentino que vive en Paris una existencia semivagabunda retando todos los
cinones de una “vida respetable” y que realiza una bisqueda constante del
camino “iluminado”. En Paris se retine con el multinacional Club de iz 5. erpiente
(Etenne, Ronald, Babs, Ossip, Perico y Wong) para discutir y analizar “toda
la cultura”. El més leido y admirado es Morelli, escritor italiano {alter ego de
Cortazar) quien personifica la bisqueda de una nueva literatura.

En Paris es también donde vive un doble romance con La Maga (uruguaya) y
Pola (francesa) quienes simbélicamente representan al instinto y al intelecto.
La muerte de Rocamadour, hijo de La Maga, y el posterior abandono de ella,
son dos hechos que le afectan y su vida se convierte en un deambular por los
barrios bajos de la ciudad, por lo cual es repatrado. En Buenos Aires vive el
exorcismo de si mismo y de su exceso de conocimiento junto a un amigo de
la juventud, Traveler (su doble sedentario) y su esposa Talita (solamente para
Horacio, un doble de la Maga), con quienes trabaja en un circo y en un man-
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icomio. Podemos decir que lo esencial de esta novela (pasan pocas cosas
tanto en Paris como en Buenos Aires) son los mondlogos internos, las con-
versaciones metafisicas o literarias, los juegos inventados y los encuentros
cuya dimension espacio-temporal permanece indeterminada.

Como algunas otras obras pertenecientes a este Boom, Rayuela no fue escrita
en tierras latinoamericanas sino en Paris, donde su autor vivio desde 1951
hasta su muerte, por lo cual enfrentaria criticas que buscaban excluirla del
continente americano. Sin embargo, poco tiempo después, muchos autores
no dudaron en reconocer a Rayuela como una de la novelas hispanas mas
importantes del siglo XX. He aqui las palabras de dos escritores: “Rayuelz me
revela un momento culminante, no sélo en el ambito de la literarura de
América latina, sino mas alla de ésta. Obras asi arruinan la concepcién
antidialéctica de que los paises subdesarrollados estin condenados a pro-
ducir literatura subdesarrollada.”® “Julio Cortazar y Raysela colocan a la nov-
ela hispanoamericana en el umbral mismo de la novela potencial: la novela
por venir de un mundo culturalmente insatisfecho y diverso.”* “Raywels es a

la prosa en espafiol lo que Uliser a la prosa en inglés™>

31 LEER RAYUELA

Rayuela consta de tres partes: la primera parte va del capitulo 1 al 36, De/
ladp de alld, para la historia en Paris; la segunda parte va del capitulo 37 al
56, Del lado de acd, para la historia en Buenos Aires; la tercera parte va del
capitulo 57 al 155, De otros lados, los lamados capdiuios prescindibles. Sin embar-
go, al abnr Ryyuela no nos encontramos con el primer capirulo sine con un
“Tablero de direccién” donde vienen indicadas tres opciones de lectura y
nos advierte: “A su manera este libro es muchos libros”® En la primera
opcién (o primer libro) podemos leer el texto de adelante hacia atris de
forma sucesiva y tradicional yendo del capitulo 1 al 56, leyendo tintcamente
las dos primeras partes. La segunda forma de leer la novela o el segundo
libro, viene indicado en el “tablero de direcciéon”, donde a los capitulos del
primer libro -1 al 56 sin alterar su orden- se les intercalan, de manera aleato-
ria, los capitulos de la tercera parte. Esta lectura nos obliga a hojear con-
stantemente el libro de atris hacia adelante y viceversa. Aunque esta segun-
da lectura pueda parecer tan controlada como una sucesiva, el hecho de cam-
biar las piginas rompe con nuestros habitos de lectura siempre lineal, asi
como con nuestra pasividad. Esta segunda lectura nos abre paso a la tercera,
¥a que nos suglere la posibilidad de otras secuencias en un nimero infinito,
las cuales serin determinadas por cada lector. Cada quien puede elegir los
capitulos que desee, asi como su orden, prescindiendo de algunos o incluso

agregando otros: esto sera el tercer libro.”

Cortazar escribi6 cada capitulo de forma individual dentro de un todo para
favorecer la lectura aleatoria. Estos resaltan estados de 4nimo o momentos
especificos con un lenguaje independiente, aunque exista una historia lineal,
es posible alterarla. Por ejemplo, unos capitulos estan en tercera persona ¥
otros en primera y se alternan sobre todo al principio. Conforme leemos la

3 Haroldo de Campos, "Para dlegar a julic Cortdzar" en
Introduccidn a Cortazar ulio, Rayuels, Ed. Critica a
cargo de Julio Ortega y Sadl Yurkievich. México: Fondo
de Cultura Econcmica, 1996, p.XV1 y XXI.

4 Fuentes, Carlos, Valiente mundo nuevo México:
Fondo de Cuitura Econdmica, 1990, p.284

5 Fuentes, Carlos, La Nueva Novela hispangamericana
México: Joaquin Mortiz, 1976, p.73

6 Cortdzar lulio, Rayuefa, México: Alfaguara, 1990,
p-13 (todas las citas al texto de la novela pertenecen
a esta edicion, para distinguirlas pondremaos el nimero
del capituio y la pagina en cursivas).

7 Para aciarar més esto diremos que la mayor parte de
ios capitulos con "historia” se encuentran en las dos
primeras partes y la mayar parte de los "otros capitu-
los" estan en la tercera.



8 Ganzatez Bermejo, ap. cit,, p.17

9 ... “La hunidad", hescribia Holiveira. "El hego y
el hotro.” Usaba las haches cormo otros la penicili-
na... Gap. 90 p.447

10 .. con una de sus tres hijas; contrariedad ie-
mediable, porgue poquito a poco, Maga, vamos
componiendo una figura absurda, sus tres hijas,
iAy, dolor!, estaban ya casadas... Cap.3¢ p.221
11 Toco tu boca, con un dedo toco el borde de
tu boca... hago nacer cada vez ia boca que deseo,
la boca que mi mano elige... Cap.7 p.51

12 scholz, Lazlo, £ arte postica de Julio
Cortdzar, Buenos Adres: Ed. Castafieda, 1977, p.
106
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“historia” el Tablero nos conduce a mondlogos o didlogos internos que
pocas veces sabemos quien ha dicho. Hay capitulos meramente descriptivos
y otros donde predomina la conversacién; en el capitulo 96 las frases del dial-
ogo van corridas sin que se especifique quien ha dicho cada cosa y forman
una columna junto a la cual hay otra con todos los nombres de los miembros
del Club. En otros capitulos parece que la prosa se convierte en poesia, dice
Cortizar: “Dentro de mis novelas hay largos capitulos que cumplen el
movimiento de poema aunque no entren en la categoria ortodoxa de la
poesia. El funcionamiento se hace por analogia; hay un sistema de imagenes
y metiforas... en definitiva la estructura de un poema.’’® También encon-
tramos distintas transgresiones a la ortografia, sobre todo en los momentos
de tension, por ejemplo cuando Oliveira estd deprimido antepone haches a
todas las palabras.” En el capitulo 34 tenemos dos textos entremezclados
linea a linea: el de Horacio pensando en La Maga y una pagina de la novela
“Lo prohibido” de Benito Pérez Galdés que ella lefa. 19 Hay capitulos enteros
de una sola oracidn ( cap. 59, 60, 85, 118, 121, 126, 136, 137, 150, 151); capi-
tulos que rebasan Ias 10 paginas (cap. 23, 28, 41, 56); capitulos donde se repite
la misma palabra 7 veces en un mismo pérrafo!l; y capitulos que son citas de
otros libros, poemas, pedazos de canciones o notas del periédico que
Cortazar lefa y agregaba como capitulos prescindibles al tiempo que escribia la
novela. En la mayor parte de estos capitulos podemos mencionar la presen-
cia de otros idiomas tales como inglés, italiano o francés sin traduccion. Hay
mezclas de lugares, en Paris se intercalan capitulos con suefios de Talita y
Traveler en Buenos Aires y un episodio en Montevideo sobre la infancia de
Ireneo (quien después violaria a La Maga) capitulo que, ademis, esti escrito
tnicamente con minisculas. Luego, en Buenos Aires, se intercalan los capi-
tulos 86 y 102 que son sobre el Club y el 138, sobre La Maga y Horacio,
ambos en Paris,

El tiempo durante la novela es impreciso, apenas se insiniia que estin en los
mil novecientos“cincuenta y tantos” y que Horacio “ronda los cuarenta”. El
tempo de lectura tiene distintos ritmos, a veces no es necesario leer algin
capitulo presiindible ya que el tablero nos dirige inmediatamente al siguiente,
pero en otros momento de mayor dramatismo es postergada la lectura con-
tinua porque el tablero nos dirige a otros capitulos. Después de la muerte de
Rocamadour el tablero nos indica 22 capitulos antes de que retomemos la
historia. Por dltimo, tenemos el final abierto que instaura un ciclo infinito,
cuando llegamos al capitulo 131 nos remite al 58 y luego el 58 al 131 y asi
eternamente 6 hasta que el lector decida “terminar” la novela.

Debemos resaltar que Rayuels es a la vez una novela y una reflexién sobre el
acto de escribirla. Lo mis importante para Cortizar era la renovacién de la
tradicién narrativa y del lenguaje, “intentando al mismo tiempo con sus
experimentos formar al hombre nuevo, jamis se formari por medio de los
recursos viejos”12 Lo cual debe acarrear una actitud distinta del lector con-
vertido en coautor del libro. Para esto es necesario un lector activo o cém-
plice, capaz de enfrentarse con una mecanica distinta y capaz de relacionar
sucesos con ideas sin un aparente vinculo légico, © ... me pregunto si alguna
vez conseguiré hacer sentir que el verdadero y dnico personaje que me intere-
sa es el lector, en la medida en que algo de lo que escribo deberia contribuir
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a mutarlo, a desplazarlo, a extraiarlo, a enajenarlo.” Enfrentamos en Raynela
una existencia simultinea de una teora de la vida y una teoria del lenguaje.
La literatura como tal es vista a través de Morelli, va sea con las citas de su
biblioteca cosmopolita y ecléctica, ya sea con las “Morellianas” (especie de
anotaciones hechas por Morelli e incluidas como completos apitulos pre-
scindibles) o con los comentatios que sobre él hacen en el Club de la Serpiente.

3.2 LOS TEMAS

Rayuela es una obra de gran complejidad tematica “una especie de summa o

de opera magna”.'* Su ambicién es la totalizacién de la experiencia vivencial,
filosofica y estética que Cortazar habia alcanzado a los 40 y 45 anos de edad
que tenia cuando la escribid, por lo que pone en tela de juicio toda su visidén
del mundo y su obra: “Rgyuels es un poco una sintesis de mis 10 afios en
Paris... alli hice la tentativa mas a fondo de que era capaz... para plantearme
en términos de novela lo que otros se plantean en términos metafisicos. Es
decir.. las grandes preguntas”!®. Por eso es imposible que abarciramos
todos los temas contemplados en Rayuela, favoreciendo la interpretacién per-
sonal, decidimos desarrollar aquellos que utilizamos en nuestros libros de
artista, sin negar que pueda haber otros igualmente importantes (como el
doble, el empo, el pasaje, el puente, el viaje, el exilio, el laberinto, el lector,
el conocimiento, la cultura).

Encontramos en Rayxelz dos orentaciones: es una novela y a la vez es una
reflexion sobre la novela, por eso hemos elegido temas que participan de este
doble objetivo, que tienen una importancia tanto en la historia como en la
estructura. Son ideas que viven los personajes y que al ser convertidas en
imagenes representan al esqueleto estructural que caracteriza la lectura “no
convencional” de Rayuela, forman el disefio visual que la novela requiere
para dividirse en sus miltiples senderos,

3.21 El juego

El juego esta presente desde el titulo. La rayuela es un juego de piso donde
se trazan con gis vanas casillas numeradas y son brincadas con un solo pie.
Vamos hasta el final y regresamos mientras una piedra o “teja” marca los

numeros que ya hemos “recorrido” e indica en cada turno las casillas que no
deben brincarse. Lo mismo pasa en Rayuelz, brincamos de un capitulo a otro
y antes de pasar al siguiente, debemos leer algunos capitulos dz otros ledos, @

como en el juego, si hacemos el recorrido sin pisar ninguna linea, nuestra ﬁ

“teja” avanza una casilla. Por ejemplo, leer Rayuela del capitulo 1 al 56 serfa

como brincar la rayuela una sola vez.!% Tanto la novela como el juego sim-

bolizan el camino para alcanzar un absoluto, su figura representa (en el dis-

eno de cruz) la forma de un avion, evoca el vuelo; en el caso de la espiral 14 Milagros Ezquerro, "Rayuela: estudio temdtico” en
evoca una pirimide conica; antiguamente se dibujaba una catedral, las casil-  f274 €. critica, p. 615 _
las eran sus naves. En cada caso se busca alcanzar el cielo. cortrv;z;?jria;?dflgfe;o?arC|a, Siete respuestas de Julo

16 | 3 forma de determinar la cantidad de recorridos es

. _ , . . distinta en cada regidn y puede brincarse de muiltiptes
Cualquier trazo “central” delimita su espacio del exterior,!” juego y novela  formas: con Ia piedra en ef zapato, en la cabeza,

significan un “recorrido” a base de su fragmentacion (divisién de casillas) ~ $2tando de espaidas, etc.
17 £n peri (o llaman mundo.



18 .Apenas el le amalaba el noema, a ella se le
agolpaba el désimo y caian en hidromurias...
Cap.68, p. 403

19 en el jonuco estaban jonjobando dos jobs,
ansigsos por joparse, lo malo era que el jorbin los
habia jomado, jitandoios como jocds apestados...
Cap.4 1, p.263

20 schole, op. cit, p.90

21 weiss Jason, “Confesiones de escritores lati-
noamericanos”, Reportajes de The Paris Revire,
Buenos Aires: Ei Ateneo, 1996, p.100.
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para alcanzar el fin. Pero el juggo no solo esti presente en el caric-

ter “movil” y “fragmentado™ del libro, lo encontramos a lo

lazgo de toda la narracién, ya que los personajes son fanaticos,  (Crefo
de inventar y llevar a cabo juegos distintos, sobre todo de pal-
abras. Uno de ellos es el “giglico”, lenguaje que hablan La Maga y o
Horacio para su uso exclusivo y secreto. Este lenguaje conserva
la sintaxis y alpunas partes de las palabras en espaiiol pero 718
inventan el resto del léxico. Aunque no es muy inteligible para el 6
lector, Incluso para los personajes, una lectura simbdlica es

posible gracias 2 la relacion de un sonido con otro,!® adiv- 415 1
inamos significados por intuicién y evocaciones. Este lenguaje 3
estd presente en los capitulos 20 y 68, y en ambos casos lo usan
para referirse a momentos erdticos. Otro juego es el del “cemente-
rio” como es llamado el diccionario, y consiste en abritlo al azar y 1
jugar inventando oraciones con la serie alfabética de esa pagina. Lo

juega el trio de Buenos Aires.!?

Cortazar era una persona sumamente interesada por el
juego, para €l (como para los surrealistas) ningin (cielo)
juego es en vano, todo juego cumple una funcién y

se repite con un sentido ritual a veces olvidado o se
inventa estableciendo secretas relaciones con un 5 6
trasfondo migico. “A Cortizar el juego le parece
mas real que cualquier otra cosa. La tarea del juego 4
esti en explorar zonas consideradas irreales y que

captando su esencia deben ser incluidas en nuestro
mundo.”?? Usa el juego como tema y como forma, 2 3
como instrumento literario. “Para mi, la literatura es
asi: es un juego en el que uno puede jugarse la vida.

Se puede hacer cualquier cosa, todo por ese 1

juego.”2l

3.2.2 La busqueda

“¢Encontraria a La Maga?” es la frase que inicia el capitulo 1 y marca la
imprecisién temporal que habri 2 lo largo de toda la novela. Con esta pre-
gunta no sabemos si Horacio ya la ha perdido definitivamente (lo que con-
vierte todo en recuerdos) o es solo un dia mas en su ritual donde ambos cam-
inan azarosamente por las calles de Paris hasta encontrarse. Hay varias
busquedas entrelazadas en Raywels. Pdmero vemos que los personajes buscan
todo el tiempo, se buscan entre ellos o buscan objetos para neutralizar super-
sticiones: La Maga piensa en algo rojo y debe buscarlo por todos lados, en
calles y basureros hasta encontratlo, si no lo logra pasari algo terrible;
Horacio busca el terrén de aziicar que ha caido de la mesa de un café por la
misma supersticion.

La siguiente busqueda en Raywels es la que lleva a cabo el lector: debe buscar
la salida al laberinto que implica la lectura conforme al Tablero de direccidén.
También debe buscar el mensaje oculto en los capitulos prescindibles que
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debe agregar a la historia, los secretos (si es que los hay) escondidos en el
orden en que fueron colocados, los prncipios por los que fue construido el
laberinto. El lector encontrard una respuesta cuando visualice la verdadera
pregunta que la novela plantea. Esta pregunta puede estar escondida en todas
las alusiones de los personajes a las busquedas de los hombres que han deja-
do testimonio a lo largo de la historia. Por eso en Rayuela presenciamos un
largo recuento de las mds diversas corrientes ideologicas desde la patafisica
y la alquimia hasta la filosofia del zen y el surrealismo. Todas ellas buscan una
verdad que le dé senudo a la existencia del ser humano. Cortizar quiere que
el lector se haga nuevamente la pregunta v ademas cuestione -como él, a
través de los personajes- su herencia, lo que ha sido la bisqueda del hombre
occidental y como su razonamiento aristotélico-tomista o sus tradiciones
judeocristianas estin ya desgastadas y conducen a callejones sin salida, no se
trata de hacer una tabula rasa sino de buscar nuevos enfoques que, sobre

: e
todo, nos lleven a abrirnos y no a cerrarnos.22

Oliveira encarna la blsqueda “que es la vida misma del hombre... que igno-
ra lo buscado aunque lo presiente o lo palpa oscuramente... busqueda a cie-
gas v sin herofsmos.”?3 Oliveira llama al objetivo final de su bisqueda, de
muchas formas (sobre todo occidentales) sin descartar que al final puedan
ser todas o ninguna. La llama: cielo, paraiso, verdad, absoluto, gran misterio,
iluminacidn, nirvana, hogar, kibbutz, colomnia, seitlement, asentamiento, rincon
elegido para alzar la denda final LA pero sobre todo lo llama centro, centro
para ordenar el mundo y parur de ahi a lo que no conocemos.

Cortazar no da una respuesta definitiva a “la basqueda” porque no le corre-
sponde a él sino al lector encontrarla, solo sefiala que la busqueda debe ser
auténtica, debe ser una acutud y debe parecerse mas a un ritual infantl que
a una basqueda solemne. Morelli pregunta: ;Qué es en el fondo esa historia
de encontrar un reino milenario, un edén, un otro mundor... si acaso, nos-

talgia.25
3.2.3 El centro

La cuitura humana ha visto al centro de dos formas distintas: el centro estati-
co que no permite la validez de la existencia de nada que esté fuera de €1, sus
limites son un muro y se representa con un circulo y, el centro dinamico
alrededor del cual existe el movimiento, es el centro que se mueve, que cam-
bia de lugar y es impermanente como la vida mmisma: se representa con una
espiral. Ambos coexisten en Raywels, “la tentatva de encontrar un centro era

¥ sigue siendo un problema personal mio.”26

Para que exista el centro debe existir la periferia, la orilla, el entorno; para lo
de adentro siempre existe el afuera, El hombre occidental tiende a pensarse
COmo un centro umnico. Su centro va a salvarlo, lo de afuera es peligroso v no
merece ser conocido con detalle, lo desdena o le teme. Sin embargo Oliveira
deva a cabo sus pequedias salvaciones cuando estd en la periferta, cuando
hace todo lo que no debe hacerse, cuando muere Rocamadour y no se queda
con La Maga, cuando busca aprovecharse de Berthe Trépat, cuando hace el
amor con la cocharde y lo llevan preso, cuando besa a Talita en la morgue,

O 2lel o
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22 Gonzélez Bermejo, op.cit. p.63

23 Jitrik Noé (coord.), La vuelta a Cortdzar en nusve
ensayos , Buencs Aires: Ed. Carlos Pérez, 1969, p.81-
82,

24 cap. 36, p.228

25 cap. 71, p.407
26 Harss Luis, Los MNuestros, Buenos Aires: Ed.
Sudamericana, 1977



27 cap 36 p..

28 cap, 35, p.238

29 gin embargo ia mayoria de las mandalas tienen
su meta maxima en el centro. Otra figura de
movimiento concéntrico, pero "no central”, es la
del Ying-Yang.

30 cita 117 en "Cuaderno de biticora”, en
Rayuela, Ed, critica, op. cit. p.501
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cuando estd “hundiéndose en la mierda hasta el cogote, como Hericlito, para
curarse la hidropesia”?’. Durante toda la novela desciende tal vez para legar
mas arriba, se aleja del centro para acercarse mas. Podemos creer que lo con-
sigue cuando dice el tltimo capitulo en Paris “y a Ossip ... c6mo explicarle
que todo estaba por hacerse y que lo Gnico decente era ir hacia atris para
tomar el buen impulso, dejarse caer para después poder quiza levantarse”28,

Este avance-retroceso es representado visualmente de forma paralela con la
rayuela y el mandala. El mandala es una figura concéntrica que elige Cortazar,
caracteristica de Oriente y quiza poco comprendida en Occidente. Esta elec-
cién no es en vano ya que a lo largo del texto, cada nombre que otorga al
“centro” representa una critica a la vision “cerrada” occidental, por lo que,
como modelo de estructura para la literatura que busca, necesita una imagen
“abierta”. En los mandalas otentales distintos estados mentales son represen-
tados de una forma total, sobresale la “rueda tbetana” que contiene, aco-
modadas por casillas, las distintas etapas espirituales del hombre y explica
como determinadas acciones nos hacen evolucionar o involucionar a otras
casillas. Debemos notar que en esta figura, el maximo estado metal (la lumi-
nacién) no esti en el centro sino en el ultimo anillo (afuera) ya que la pro-
gresion se hace a partir de una espiral.??

Rayueia iba a llamarse “Mandala” pero Cortazar lo descarté por ser pedante.3?
Pero un mandala y la rayuela se parecen no sélo por las
casillas sino por el movimiento en la simultaneidad. En
el mandala caando estamos en una casilla es por las posi-
bilidades que tenemos de estar en las casillas de al lado.
En Rayuela estamos en un lugar y simultineamente
podemos estar en otro. Como miximo ejemplo de simul- W
taneidad tenemos que, el ultimo capitulo de cada parte, se
desarrolla uno en lo mis frio del invierno Parisiense y otro en lo més calido
del verano sudamericano. Ya que Francia y Argentina se hallan situados en
hemisferios opuestos, el invierno francés y el verano argentino son simulti-

HI

Morelli esta consciente de que debe llevar las caracteristicas del centro a su
escritura, ese centro desde donde podemos vislumbrar una unidad y captarla
totalmente “la Gltima casilla, en el centro del mandala..”” Por eso inicia un
libro que serd llamado “Almanaque” y estard formado por todas sus citas con
el objetivo de proponer una escritura que insintie todos los valores, que no se
contente con el orden cerrado de la novela sino que la abarque en todas direc-
ciones. Morelli describe un tipo de ajedrez en el cual gana el que conquista el
centro, desde ahi domina todas las posibilidades y no tiene sentido que el
adversario se empeifie en seguir jugando. Pero este centro tal y como es enten-
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dido por Cortizar, no esti necesariamente en la mitad del tablero de ajedrez,
puede aparecer en una casilla lateral o fuera del tablero. Toralidad, simul-
taneidad y secuencia: la figura del mardalz “como fmage mundl” es la que con-
densa una forma de busqueda que el texto plantea.?! El arquetipo del man-
dala es la figura que mejor representa la estructura de Raywe/a.

3.3 MAS ALLLA DE RAYUELA

3.3.1 Rayuela no es sélo Cortazar

Como ya dijimos, Rayuela no es escrita sélo por Cortazar, es escrita por cada
lector quien le da un nuevo orden a la lectura. Puede tener extensiones de
capitulos complementarios que cada lector encuentre. Estas continuaciones
demostrarian que en Rayuela se puede reunir para volver a extender. Cada
quien tiene su propia Rayuela que construye a lo largo de su vida, cada quien
va cumpliendo con lo necesario para pasar de una casilla a otra, de un
MOMento a Otro, ¥ en €se paso nos acompatian lecturas, musica e Imagenes.
En Rayuela ya hemos mencionado la presencia directa de citas textuales,
pero también se mencionan una cantdad pricticamente incalculable de
autores, libros, cantantes, canciones, compositores, actores, directores de
cine, peliculas, filésofos, antropologos, textos antiguos, escritores, poetas,
obras de teatro y personalidades historicas o deportivas que con la sola men-
cidn nos remiten a lo que han dicho muchas otras personas, lo que signifi-
can para nosotros muchas otras obras culturales ademds de Rayuela. 32

Podemos leer directamente, por sus citas que forman algunos apdiules com-
plementarios, a: Lezama Lima, Claude LeviStrauss, Anafs Nin, Malcolm Lowry,
Ferlinghetti, Archim Von Arnim, Artaud, Bataille, Gombrowicks, Aulio
Gello y Octavio Paz.

E indirectamente podemos /%er a: Proust, Goethe, Joyce, Cummings, Rilke,
Lorca, Balzac, Isidoro IDDucasse, Charles Robert Martin, Cernuda,
Goncharov, Walter Pater, T. E. Lawrence, Nicolds Retif de la Bretonne,
Flaubert, Raymond Radiguet, Henri Fauconnier, Brecht, Turgueniev,
Homero, Francois Mauriac, Baudelaire, Roberto Arlt, Julian Marias, Miller,
Vicente Alexaindre, Victor Hugo, Alejandro Dumas, Aldous Huxley,
Gertrude Stein, T. 8. Eliot, Lewis Carroll, Jules Supervielle, Averroes, Zola,
Lawrence Durrell, Beauvoir, Duras, Douassot, Natalle Sarraute, René Crevel,
Michel Butor, Nabakov, Ratl Gonzilez Tudion, Poe, Paul Verlaine, Gérard de
Nerval, Kcats, John Donne, Valle-Inclin, Alfred Jarry, James George Fracer,
Blas Pascal, Alfred Métraux, Shakespeare, Paul Valery, Ludwig Klages, André
Malraux, Charles Morgan, Nabokov, Rabelais, Vicky Baum, Tristan
L'Hermite, John Dos Passos... a Freud, Descartes, Kierkegaard, Socrates,
Santo Tomds de Aquino, Montesquieu, San Juan de la Cruz, Saint John Perse,
Spinoza, Faulkner, Wingenstein, Nietzche.. a El Bhagavadgita, El
Maharabata, La Biblia, El libro tibetano de los muertos, El libro egipcio de

los muertos ... 31 Montaido Graciela, "Contextos de Produccign” e
Rayuela, Ed. critica, p.594

32 (ita 61 en "Cuaderno de Bitdcora", gp.oit. p.483
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Podemos ver a: Braque, Domenico Guirlandaio, Ernst Figari, Klee, Mird,
Mana Elena Viera de Silva, a la Escuela Sienesa de pintura, Giotto, Lautrec,
Mondnan, Picasso, Piero de la Francesca, Pisanello, Pollock, Tobey, Tiziano,
ZaoWuKl, Atlan, Jean Piaubert, Jean Oeyrolle, Roger Bissiere, Jacques Billén,
Kami Sugal, Tingueley, a los pintores flamencos primitivos, Rembrandt,
George la Tour, a los hermanos Van Eyck, Schwitters... En cine podemos ver
a: Harold Lloyd, George Williant Pabst, Fritz Lang, Bob Hope, Eisenstein,

Bunuel...

Podemos oir a: Schubert, Bach, George Gershwin, Hugo Wolf, Schumann,
Haydn, Beethoven, Mozart, SaintSaens, Anton von Webern, Liszr,
Rachmaninov, Brahms, Chopin, Wagner, Edgar Varese, Leo Délibes,
Edouard Risler, Pierre Boulez, Erik Satie, Fritz Kreisler, Mario de Ménaco,
Hugo Wolf, Gilbert Bécaud. .. 6 a Bix Biederbecke, Eddie Lang, Joe Bushkin,
Stan Getz, Lester Young, Dickie Wells, Steve Coleman, John Simmons, Joe
Jones, Lionel Hampton, Hawkins, Dizzv Gillespie, Paul Whiternan, Bessie
Smith, Louis Amstrong, John Coltrane, Big Bill Broonzy, Ma Rainey, Fats
Waller, Benny Carter, Teddy Wilson, Duke Ellington, Baby Cox, Johnny
Hodges, Freddie Keppard, Thelonius Monk, Art Tatum, Ella Fitzgerald,
Kenny Clarke y todo sobre el bebop, blues y swing.

Podemos saber de personajes historicos o deportivos como: Leonor de
Aquitania, Bartolomé Mitre, Tupac Amaru, Richard Hillary y Sherpa Tensing,
Parsifal, Berlitz, Akenatdn, Konrad Adenauer, Louison Bobet, Justo Suirez,
Madame Blavatsky, César Borgia, Blondin, Jacques Clément...

Asi vemos que leer Rayuela es como introducirse a la “biblioteca esencial”
sobre todo del hombre occidental y latinoamericano. Es una compilacién de
los pilares del conocimiento humano, pero mucho mis detallada en su parte
europea, incluso francesa. Ante las multiples citas y menciones que harian los
personajes, Cortdzar escribe en su cuaderno de Bitacora: “NO TENER
MIEDQ: CEST CA UN ALMANAC”.

332 Cortazar no es sdlo Rayuela

La apuesta literaria de estructura y significado que Cortazar reunié en Rayuels,
se esboza en su escritura anterior de forma igualmente exitosa y, continia
después en la mayor parte de su literatura. Inmensa es la polémica que cntre
los lectores de Cortizar tiene lugar acerca de “qué es mejor™ sus cuentos o
sus novelas, Rayuela en especial por ser Ia mds conocida. No contamos con el
espacio para hacer un detallado anilisis a cada parte y debemos limitarnos a
reconocer que Cortizar puede ser considerado genial tanto por la totalidad de
su obra como por cada parte, también debemos reconocer que hay todo un
mundo de opciones, imigenes y significados en el resto de su obra y que
Cortazar es Cortazar incluso sin Rayweia. Tomaremos sin embargo partido
pot algunas de sus obras que consideramos tienen mis estrecha relacién con
nuestra lectura personal de Rayuela.

El perseguidor {1959).- Cuento largo o relato corto incluido al final de Las

armas secretas. En este relato Cortizar nos describe la angustiosa busqueda de
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Johnny Carter (nombre ficucio para Charlie Parker), saxofonista negro que
por medio del jazz explora las maximas posibilidades del hombre, pero en su
cotdianeidad no consigue entenderlas y se le escapan, los sonidos sublimes
se transforman en una busqueda angustiosa que lo lievan a la autodestruc-
cion. El enfoque del Perseguidor representa una separacion del estricto cuen-
to fantastico y le abre el paso al cambio dado por Cortizar en Raywelz, “Yo
habia mirado muy poco al género humano hasta que escribi E/ perseguidor.33
En esta narracidn desgarradoramente realista lo fantastico solo cabe en
forma de persecuciones paranoicas y sucfios inquietantes capaces de con-
ducir a la locura. “..de cuando en cuando tropezaba con una urna, hasta
darme cuenta de que todo el campo estaba lleno de urnas, que habia miles y
miles, y que dentro de cada una estaban las cenizas de un muerto.”>* Oliveira
es otro perseguidor, pero a él, su exceso de intelecrualidad (en Johnny es lo
contrario, su exceso de sensibilidad) tampoco le permite ver “eso”, lo buscan
con el mismo ahinco, ambos saben que existe pero no saben como se llama.
“Yo creo que la musica ayuda siempre a comprender, porque la verdad es
que no comprendo nada. Lo Gnico que hago es darme cuenta de que hay

algo”. 35

Es necesario mencionar la similitud del jazz con la escritura de Cortazar, él
afirmaba que la mayoria de sus cuentos eran automaticos, en el senudo de
que se le aparecian en la mente clertas 1deas, a veces sélo una imagen, pens-
aba en ellas, daban vueltas en su cabeza y cuando lo consideraba listo escribia
de corrido el cuento, una sola vez y en el proceso no sabia a donde iba a lle-
gar ni cual seria el final. Al resultado sélo le hacfa algunas correcciones que
mas bten consistian en omitir palabras. Este es un proceso similar al que se
realiza en las improvisaciones jazzisticas: componer libremente sobre una
base melodica.

Call,

33 Harss, op. ot p. 345

34 Cortazar Julio, La isiz @ mediodia ¥ otros relatos,
Espafia: Salvat Ed. 1971, p. 173

35 jbid. p. 153
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36 Ramén Xirau, "Crisis del reailsmo”, en
Fernandez Moreno, César (coord.), América iating
en su literatura, México: Ed. Siglo X, 1978, p.
197

37 Cortdzar, Julio, Historias de cronopios y de
/amas, México: Aifaguara, 1992, p. 117

38 Cortdzar, Julio, La wuelts i diz en ochents
mundgs, México: Ed. Siglo XX, 1967, p. 4 1
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Historias de cronopios y de famas (1962).- Libro de 74 relatos pequeiios

divididos en 4 capitulos. Algunos relatos de Historias de Cronagpios podrian ser
una continuacion de los capitulos complementarios de Rayuela por su sentido
del humor y la actitud de escribir por escribir, como el jugar por jugar. Sin
embargo, detris de lo cémico, se describen acciones inverosimiles que nunca
sabemos quien realiza o para que las realiza pero van cargadas de metiforas
acerca de las absurdas actitades que el hombre puede tener ante la vida y que
cree ya no seran banales si “las toma muy en serio”. Crongpios y famas son seres
de otro mundo, de un mundo imaginario pero son, sobre todo un hormigueo
satitico de nuestro mundo trasmutado en fantasias,36

Los cuatro capitulos se titulan: Manual de instrucciones, Ocupaciones raras, Materia
Ppldstico e Historias de Cronopios y de Famas. Sobresale el dltimo donde Cortizar
nos habla de tres tipos de seres: los cronopios, los famas y los esperanzas, alu-
diendo a tres formas de comportarse entre los humanos. Los Cronopios pare-
cen ser los mis libres, los que a veces su feliz inconciencia los hace parecer
irresponsables; los famas deben tener en todo momernto una conducta razon-
able aunque eso los obligue a comportarse crueles o villanos; los esperanzas
no son ni lo uno ni lo otro porque en realidad no quieren ser nada y procu-
ran aparentar lo menos posible. Como clasifica un cronopio durante una cena
en su casa: “Aplicando sus descubrimientos establecié que el fama era infravi-
da, la esperanza paravida, y el profesor de lenguas intervida. En cuanto al
cronopio mismo, se consideraba ligeramente supervida, pero mas por poesia
que por verdad.”3” Los cronopios, famas y esperanzas no se mencionan en
ninguno de los tres primeros capitulos, pero una vez que leemos el cuarto de
su “fase mitolégica” entendemos que los relatos anteriores estuvieron
escritos algunos por cronopios, otros por los famas y a lo mejor hasta algin
esperanza escribié alguno.

La vuelta al dia en ochenta mundos (1967).- En La vuelta al dia en ochenta
rmundos Cortazar arma una especie de collage de ensayos donde habla de muy
variados temas, por ejemplo de literatura, de su propia obra, anécdotas, pen-
samientos, desde Gardel hasta el happening, desde el jazz hasta Jack the
Ripper, de su infancia, de su gato entre muchas cosas. Ademas de esta mez-
cla otro aspecto importante e innovador es que en la mayoria de los ensayos
incluye imigenes: grabados antiguos, dibujos, ilustraciones o fotografias que
fueron elegidas por él mismo, lo que nos lleva a pensar sus libros miscels-
neos como algo parecido a los libros de artista.

Es interesante observar las anotaciones que hace sobre su propia obra y en
este caso especifico sobre Rayuela: en Volviends a Eugenia Grandes, del primer
tomo, escribe: “Rayuela es de alguna manera a filosofia de mis cuentos, una
indagacién sobre lo que determiné a lo largo de muchos afios su materia o su
mmpulso.”38 En Crongpios vino tinto .y égjoncitos, también del primer tomo aparece
una maquina pata leer Raywela: “Rayuel-o-matic” que bien podria considerarse
un libro-objeto, que utilza un funcionamiento mecanico cuidadoso para leer
Rayuela comodamente en una cama. Finalmente en Parz liggar a Lezama Lina
Cortdzar vuelve a hablar de Rgyuels esta vez mencionando sa ataque al lector-
hembra (muy criticado por su tono al parecer machista) en Raywela. También
menciona que al sugerir dos maneras de lectura en el tablero de direcciones
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nunca imaginé que en estos tiempos alguien fuera capaz de leer mas de una
vez el libro.

62, Modelo para armar (1968).- Esta es una pequena novela que toma

como base el capitulo 62 de Raywela, donde Morelli propone un libro del
tuturo, liberado de las explicaciones psicologicas, asi como de las ataduras de
tiempo y espacio, y cinco afos, después en esta novela Cortizar lo lleva a
cabo. 62, Modelo para armar esta ambientado a un dempo tanto en Paris como
en Londres o Buenos Aires, sus acontecimientos ocurren antes o después de
cuando son narrados y nuevamente es a cada lector a quien le corresponde
armar el libro que ha elegido Ieer. En este libro se alteran los acentos de los
personajes asi como la geografia o el orden de las estaciones det metro.
También se pone en duda la categoria del personaje ya que se escribe en con-
tra de su concepcidn psicologica.d? “Si escribiera ese libro, las conductas
standard... serfan inexplicables con el instrumental psicolégico al uso™¥0 dice
en Rayusia.

En 62, Modelo para armar, Cortazar busca una figura que aglutine anhelo,
unidad y plenitud, intenta atrapar el mistetio de la experiencia humana en sus
tensiones. Por todo esto el lenguaje de la novela es complejo, parece ser
incomprensible, no hay numeracién de capitulos y cada patrafo equivale a
una parte de la historia entremezclada. Algunos pirrafos tienen margen dis-
tinto y sobresale el excesivo uso de paréntesis para indicar los didlogos.
Podriamos pensar que cada parrafo es una pieza permutable pero “el arma-
do al que se alude es sensible ya en el nivel de la escrirara donde recurrencias

y desplazamientos buscan liberar de toda fijeza causal”#!

Libro de Manuel (1973}.- Asi como en E/ perseguidor se inaugura el realis-

mo, como en Rayuela se inaugura la estructura mutable, en La vuelta al dia en
80 mundos se mauguran los “libros miscelineos”, en Libro de Manuel nos
enfrentamos a un texto con franco contenido politico. Este corresponde al
compromiso que adquiere Cortzar con los movimientos revolucionarios de
Latinoamerica, a partir de la Revolucion Cubana, a los que brindd publico
apoyo, principalmente en el caso de desaparecidos y exiliados de Chile y
Argentina (aunque las regalias de [ibro de Manae/ fueron donadas a la
Revolucton Sandinista de Nicaragua). En Libro de Manuel! Cortdzar trabaja
abiertamente la realidad contemporinea mediante la historia de un operati-
vo guerrillero y hace una férrea defensa a la imaginacién y al humor para
transformarla. También se afirma que en todo movimiento es necesaria la
retlexion interna y la critica a las conductas revolucionarias donde cuestiones
como el machismo impiden el verdadero cambio. Sin embargo para Cortizar
la experimentacién estructural sigue estando encima de cualquier cosa
“Cuando yo hago politica, hago politica y cuando hago literatura, aun cuan-
do hago literatura con contenido politico -comoe en Libro de Manuel- estoy
haciendo literatara™?2

En Libro de Manue/ la narracion ocurre como una secuencia cinematografica
v es este quiza el libro donde mejor se concrete la unién directa de visuali-
dad e imagenes con lteratura a lo largo de la obra de Cortizar. Sobresale la
Lrrupcion aleatoria en el texto de recortes de periddico, conservando su dis-

39 podemos observar gue Cortazar, a lo largo de toda
su literatura, nunca hace descripciones fisicas de sus
personajes.

W cap, 62, p.393

4 Cortézar, Julio, 62, Modelo para armar, Buencs
Aires; Ed. Sudamericana, 1987, p.7

42 op. cit. Gonzélez Bermejo, p. 124



43 Prego, Omar, "La fascinacidn de las palabra’ ,
Espaiia: Muchnik Editores, 1985, p.57
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efio y tpografia original. Con estas notas periodisticas se sucede una inter-
rupcién a la lecrura lineal, similar a la de Raywela, pero en este caso pretenden
brindar bases documentales sobre la situacion del continente que provocd el
movimiento guerrillero en cuestién, jugando con la “realidad” y la “ficcion”.
También debemos mencionar pequefias letritas, como parte de estas Irrup-
ciones, colocadas sobre la tipografia normal para evocar pensamientos o dis-
tracciones de los personajes con la inclusién de dibujitos o diagramas supues-
tamente hechos por ellos para planear los ataques.

Lerritorios (]1978).- Recopilacion de ensayos, historias y poemas que
Cortazar hizo a distintos artistas plasticos. Este libro fue publicado por Ia edi-
torial mexicana Siglo XXI y contiene textos ya publicados en otros “libros
misceldneos”, catilogos & revistas que en conjunto nos dejan ver lo que
Cortazar sentia ante las imdgenes. Los textos no son anilisis estéticos rig-
urosos sino nuevas historias hechas a partir de las imdgenes que observa.
Estas historias van desde Alechinski, para quien escribe un relato acerca de
hormigas que viajan todas Ias noches por sus cuadros. Hasta el bestiario del
siglo XIX del austriaco Aléis Zotl, el cual nos dice fue descubierto por André
Breton y Cortizar lo usa de pretexto para relatarnos experiencias biogrificas
con los animales. Luego pasamos por la pintura abstracta del mexicano
Leonardo Niermann, a quien acompaia una apologia a las transparencias
encontradas en cristales de colores que admir6 desde su infancia. Para Hugo
Demarco (geometrista también) utiliza poesias permutantes con versos inter-
cambiables. Para el pintor matérico de Uruguay Leopoldo Novoa ensalza las
coincidencias de ambos con los “piolines” (pedacitos de hilo o cordeles uti-
lizados para atar paquetes) mencionando como a él y a sus protagonistas de
Rayuela les gustaba recolectatlos. Este libro nos demuestra que Cortazar usa
de pretexto las imagenes para crear literatura con conexiones apenas visibles,
conexiones que nosotras usaremos con su Jiteratura para crear huestras imd-
genes.

Casa Tomada (1952 y 1969).- Hemos dejado de lado el gran grueso de

cuentos fantisticos porque preferimos dar prioridad a libros donde elemen-
tos visuales convivan con el texto directa o indirectamente. Mencionaremos
el caso del cuento Casg Tomada por su edicion de 1969 traducida al disefio gra-
fico por el artista Juan Fresan. Casa Tomada apareci6 originalmente en 1952
en Bestianio, su ptimer libro de cuentos. Es la historia de una pareja de her-
manos mayores que viven juntos, de manera ificestuosa apenas insinuada, en
una vieja mansién que poco a poco es tomada por espifitus que nunca ven
pero que los recluyen de una pieza a otra ganando territorio hasta que los
expulsan. No se sabe su intencién exacta ni si en realidad son producto de la
locuta o el remordimiento. Podrian ser antepasados indignados por su forma
de vida, recuperando lo que es suyo, ya que los hermanos heredan y ninguno
trabaja. O podrian ser una metifora a la situacién politica argentina en ese
entonces, cuando la poblacion burguesa vive con el miedo de algo terrible que
se avecina (pobreza, dictadura) y sin embargo no se hace nada para enfrentar-
lo. Sobre su origen no hay duda: “ fue una pesadilla, yo sofié¢ Casa Tomada ...
escuché los ruidos por el lado de la cocina, cerré la puerta y retrocedi, asumi
la misma actitud que los hermanos”3, En el disefio de esta edicidn observa-
mos que la descripcion a la casona de Cortézar es asombrosamente perfecta,
ya que Juan Fresan lo traduce en una planta arquitecténica donde coloca cada
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parte del relato en Ia habitacién que corresponde v el relato viaja y sale como

lo hicieron sus habitantes.

Qtros libros con imagenes.- Ultimo Round, (1969) segundo libro miscela-
neo que consideramos tenia menos frescura y una menor alusién directa a
Rayuela. Prosa dsl observatorio (1972) con un texto poético de Cortizar y fotos
que el mismo tomé al observatorio del sultin Jaj Singh en Jaipur, Delhi,
pero en este caso poemas y fotos avanzan de forma independiente ya que
las imagenes no alcanzan la misma riqueza que el texto. Y /or autonautas de la
cosmopista (1983) de composicion similar a Prosa del observatorio pero con
relatos de Cortdzar v su esposa Carla Dunlop surgidas a partir de un viaje
en autopista con fotos y dibujos de ello, mas parecido a una “biticora de
viaje”.
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3.4 PRESENCIA DE LA IMAGEN EN CORTAZAR

Cortazar "ve" todo antes de escribitlo, el primer capitulo de Rayuela que
escribe (Cap. 41) surge por la visualizacion de una escena que aun no tenia ni
fururo ni pasado, aquel capitulo donde Oliveira desde la ventana de su depat-
tamento le pide a Traveler le arroje "unos clavos derechos y un poco de
mate", pero ante la posibilidad de que estos caigan entre los edificios, colo-
can un tablén entre ambas ventanas, entonces su tivalidad inconsciente nos
conduce a una farsa dramitica en la que obligan a Talita a desplazarse mon-
tada en el tablon para alcanzarle el paquete a Oliveira. La visualizacidn de este
escena resume el estado animico de la segunda parte del libro: Talita, mujer
obligada a elegir entre dos hombres, no por lo que es ella sino por lo que ellos
creen que es ella (Oliveira cree que es la Maga y Traveler cree que es lo Gnico
en lo que aventaja a Oliveira), al final debe demostrarles que ella solo es ella.
Cada momento cumbre de la novela puede observarse, como en este capitu-
lo, cuando los personajes muestran las evoluciones de su personalidad en
escenas cinematograficas por medio de actos representativos de su sicologia
que, la narracién nos plantea como a espectadores de una pantalla.

Sabemos que Cortizar se basaba en imigenes para escrbir sus relatos, solo
necesitaba una escena mental (0 un suefic) para desencadenar un cuento
"...mientras suefio el relato se escribe alli adentro™# ™...cuando empiezo a
escribir, la historia ya ha estado dando vueltas a mi alrededor mucho tiempo...
es tan solo una idea.. tal vez esa casa que tiene una planta roja en un
rincén..."# . En sus cuentos las descripciones precisas de "imagenes reales"
que forman "hechos fantisticos” provienen de estas "imigenes mentales” y
se vale de su sorprendente capacidad narrativa para traducitlas fielmente en
palabras. Como ya vimos en los ejempios del punto anterior conforme evolu-
ciona su literatura estas "imagenes” se vieron acompafiadas de ilustraciones
como parte inherente al texto, ademas de los juegos visuales con el formato
¥y que, tipogrificamente, apenas insinua en Rayuela, aunque en ninguna otra
obra experimentd con el orden de lectura, al final desarrollé sobre todo los
libros collage hechos de varias cosas distintas (imagen y texto) donde también
es posible una lectura fragmentada.

La paulatna adquisicién de "visualidad" se debe a intenciones exclusivamente
literarias. Alterar la distribucion convencional de las paginas en sus obras solo
era para transformar costumbres "de lectura” mas no para ampliar descrip-
ciones en un lenguaje escrito que de sobra dominaba, en realidad, introduce
las imigenes para lograr los cambios, las sorpresas, los relatos dobles que ini-
cia con €xito en sus cuentos. Los inserta por que Cortizar creia que la liter-
atura, para abarcarlo todo, debia superar sus propias limitaciones y reglas.
Aunque no llega a los extremos experimentales de un poeta visual por ejem-
plo, el total de la obra de Cortazar constituye un punto intermedio para los
que desde la literatura quieren integrar imagenes 6 para los que desde las imé-
genes busquen considerar a la literatura.



CAPITULO IV

Realizacion de la obra

El libro, expansion total de la letra
debe tomar de ella movilidad y espacios,
instituir un juego que confirme la ficcién

Mallarmé

+1 DEFINICION DE LA FOTOSERIGRAFIA

Hemos llegado al capitulo final de esta tesis y es donde se integran como
ideas los tres primeros con el vehiculo que le daré salida a la obra artistica
resultante. Este vehiculo es la fotoserigrafia, quien nos ayudari a llevar a cabo
el nuevo libro basado en una relacién imagen-texto con la novela Rayuela.

4.1.1 Caracteristicas de la fotoserigrafia

La serigrafia solo se puede definir entendiendo su forma de realizacién. Tiene
su origen en la antiquisima técnica de la plantilla de estarcido?, que fue evolu-
cionando conforme la “seda” utilizada adquirié mayor resistencia. En la seri-
grafia, a diferencia de otros tipos de grabado, la tinta no imprime por presién
de la "placa” sobre el material sino que atraviesa para depositarse en la super-
ficie elegida. En la actualidad esta “placa™ es en realidad un finisimo tejido
sintético tensado en un marco o bastidor: la pantalla. La pantalla obstruida
mediante técnicas manuales o fotoquimicas estd abierta solo en las partes que
se desea la tinta atraviese el tejido?.

Decimos fotoserigrafia cuando sc bloquea la pantalla mediante un proceso
fotoquimico para obtener una reproduccion de calidad fotografica. Este pro-
cedimiento consiste basicamente en el revestimiento de la malla por una
emulsién sensible liquida que se deja secar. Una vez hecho esto se coloca la
transparencia de una fotografia sobre ella (el elemento transparente debe ser
de una imagen en positivo) para exponerse a la luz y ser después lavada: las
zonas que quedaron expuestas a la luz se endurecen y se hacen impenetrables
a la unta, las dreas que no fueron expuestas se disuelven dejando la trama
abierta con una imagen definida. Como un negativo fotogrifico, la malla
. ) N puede ser reusada y la imagen reproducida cualquier niimero de veces. El tipo
Caza Miche!, La serigrafia, Ediciones Rufino . . R .
Torres, Espafia, 1974, p, 10 de imagen logrado es de altocontraste cuyos medios tonos se aprecian gracias
* Dawson, John, Guia complets de grabado € 4 Ja mayor o menor saturacién de pequedios puntos y no por algin cambio de

impresidn. Téenicas y materidles, Madrid, H.
Blume, 1982, p. 133 tono en el color.
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+.1.2 Diferencias de la fotoserigrafia

Los valores visuales propios de la fotoserigrafia se obtienen experimentando
con las formas de impresion y en la elaboraciéon de distintos tipos de posi-
tivos, donde se altera la imagen con facilidad para alejarle de la fotografia
propiamente dicho y acercarla a la grafica. “Evitese utlizarla como puro
medio de reproducidn. Por el contrario, si uno se sirve de ella como imagen
grifica propiamente dicha, con "efectos” de puntos muy gruesos, o tramas
lineales o circulares, o bien si se explota la fotografia muy ampliada, la trama
es como documento participe de la elaboracién de una obra original™3. Sin
embargo el proceso de elaboracion en la serigrafia es muy diferente al resto
de la estampa y debido a las razones enlistadas a continuacién es dificil com-

p::lr:;\rlas.4

1 El periodo de vida de las pantallas es efimero, va que esta pueden romperse
con facilidad y en muchos casos seria mas ripido volver a obstruir la pantalla
con determinada imagen que almacenar un bastidor bloqueado por asios.
Ademis en la serigrafia lo que es mis comin es el uso de varos bloqueos
distintos (por distintos colores de tinta) que en muchos casos se hacen en el
mismo bastidor, en caso de que quisieran guardarse es necesario un bastidor
para cada bloqueo.

2 El reuso de una pantalta de serigrafia puede ser casi infinito, comparado
con el de una placa de piedra o metal. El desgaste de las pantallas, cuando no
se rompen, sucede porque se debilita el tensado o porque para limpiarla es
necesario usar formulas quimicas muy fuertes que le restan anos de vida, esto
sucede sobre todo cuando se deja la pantalla sucia por mucho dempo.

J En las otras técnicas de grabado una placa puede cancelarse para concluir
de forma definitiva las reproducciones y garantizar las dimensiones de su
tiraje, 6 la placa puede guardarse durante anos para que cuando asi se desee
el grabado vuelva a ser impreso en las mismas condiciones. No hay ninguna
forma de garantizar esto en una serigrafia, podemos guardar los positivos si
hubo fotoemulsién pero nada impide que el mismo pueda volver a hacerse
s1 existe la imagen que le dio origen.

4 Como dijimos al principio, la serigrafia es la Ginica técnica de estampa que
10 se basa en la presién de una placa sino que la tinta ateaviesa la matriz. Por
eso la maquinaria requerida en la serigrafia es minima, siempre y cuando se
cuente con una malla tensada y un rasero se puede hacer serigrafia, mientras
en las otras técnicas de grabado es estrictamente necesario un torculo
ademas de que las placas son mas caras.

413 Ventajas de la fotoserigrafia

No se puede hablar de que alguna técnica de grabado sea mejor que las otras,
cada una tiene sus valores que la hacen Gnica y diferente. Las ventajas de Ia
fotosengrafia a las que hacemos alusidn son exclusivamente en relacién al
tipo de libros de artista que nosorras deseabamos hacer de forma muy per-
sonal.

1 La rapidez de impresién en la serigrafia: una vez obstruida la pantalla el
numero de impresiones puede contarse en cientos o miles durante un perio-
do de tempo significativamente menor (solo el tiempo en el que se desliza

? Smith, Frank H., Photographs and the printer,
London, Focal, 1948, p.49

* Incluso son estas mismas caracteristicas y las del
punte siguiente las Gue hacen de Ia serigrafia una téc-
nica apta para fines comerctales.
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Ia tinta con el rasero a lo largo de la pantalla, maximo 10 segundos, mas el
tiempo para cambiar el papel). Esto facilita la elaboracion de varios ejem-
plares de libros de artista idénticos.

2 La posibilidad de uso y combinacion de cuantos colores se desee, aungue
cada color requiere de una impresion propia e incluso una pantalla propia
(cuando los colores no se sobreponen se pueden colocar juntos en una pan-
talla pero cada uno deberd bloquearse mientras le toque el turno de impre-
sion a otro). En realidad no hicimos mucho uso de esta ventaja pero sabemos
que en un futuro podemos llegar a explotarla.

3 En la serigrafia se utilizan fotoemulsiones incluso cuando no incluye
fotografias, hacer fotoserigrafia no es por lo tanto algo fuera de lo comun o
demasiado complicado dentro de la técnica. La elegimos porque consider-
amos que la fotografia es una técnica base de nuestra produccién general v Ia
fotoserigrafia era el medio ideal para convertitla en fotograbado.

4 La superficie del papel usado en la serigrafia puede ser lisa, puede incluso
imprimirse sin ningiin problema en cualquier tipo de papel sin importar su
resistencia o su tamafio. Esto es de vital importancia para nuestro libros ya
que necesitibamos papeles comunes que dieran la idea de ser de cualquier
libro para no alejarnos demasiado de la forma en como es presentada una
novela.

5 La serigrafia es versatil, no es una fotografia ni un complicado fotograba-
do, es una técnica que puede ser barata, ademis de que te permite jugar y
experimentar, no solo con la resolucién de las imagenes, sino también con los
tamanos y la disposicién o combinaciones que haces con ellas, cada imagen
elegida puede usarse una y otra vez de formas diferentes. Sobre todo puedes
usar o hacer cualquier tipo de imagen y puedes incluir sin ningin problema
la upografia. Si nosotras queriamos hacer libros mas bien baratos, factibles de
reproducirse, con un gran niimero de objetos, con un juego de imigenes que
permitiera la narracion de una histotia por su combinacién con palabras y
frases, resulta obvio decir porque hemos elegido a la fotoserigrafia.

+2 EJEMPLOS Y ANTECEDENTES

DE LA FOTOSERIGRAFIA

La serigrafia, antes de los sesentas, solo se usaba en los mass media de la pub-
licidad y la propaganda, en carteles y otros medios comerciales, e incluso solo
era vista como un medio apto para la comercializacién de ciertas obras de
arte. A partir de los sesentas Andy Warhol y Robert Rauschenberg introducen
la fotoserigrafia al arte con un lenguaje propio (contrarrestando los efectos
caractetisticos de la serigrafia tradicional: planitud y limpieza de su superficie
ademas de la dureza de sus bordes). Es Warhol quien con sus antecedentes
de ilustrador publicitario inicia la experimentacion de la técnica y le ensefia
algunos secretos a Rauschenberg, no sin cierto recelo, pero al final no hay
rivalidad entre ellos y cada uno logra su estilo.

421 Robert Rauschenberg

Rauschenberg empez6 a utilizar la fotoserigrafia en 1962 mediante mallas
comercialmente preparadas, transfiriendo a bastidores de tela, imigenes
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provenientes de periddicos, revistas con imdgenes {como National Geographic
v Life), ademas de sus propias fotografias. Rauschenberg descubrié en la
fotoserigrafia un medio ideal para adaptar sus métodos de fotocollage a una
superficie plana y mayor (antes habia experimentado con transferencias pero
no quedod completamente satisfecho con el resultado). Sus primeras foto-
serigrafias fueron en blanco y negro v, poco a poco, se fue adaptando al uso
del color. Tuvo al principio todo tipo de problemas con el proceso de sepa-
racion de color (se requiere una malla distinta para imptimir cada color),
primero trato pegando chinches entre la malla y la tela para lograr un registro
derecho, pero su descontento con controles estrictos le puso fin al método.
Después de un tiempo las imagenes borrosas con un registro imperfecto del
color dejaron de molestarlo y sus juegos de composicion se basaron en lo
que podria lograr de ellos. Gradualmente encontt6 una forma ideal para tra-
bajar depositando los colores ripidamente v fuera de registro, poniendo un
color sobre otro que estaba todavia himedo, limpiando o borrando con sol-
vente fragmentos o la imagen en su totalidad y empezando de nuevo.

Rauschenberg inicia la experimentacion de las formas de imprimir serigrafia:
a veces al repetir una imagen usaba unicamente los restos de tinta de la
impresion precedente dando un efecto de “fantasma”, otras continuaba
hasta que solo quedaba tinta en alguna parte de la imagen o entintaba solo
una parte sin preocuparse por un borde empastado, “estaba colaborando en
un proceso sobre el que él no ejercia un completo control, en donde los
resultados podian volverse mas sorprendentes e interesantes a como hubier-
an sido de otra forma”. Rauschenberg nos dice “Cuando tengo las mallas ya
reveladas, las imagenes en ellas lucen diferente a la forma en que se veian en
sus recortes de revista originales debido al cambio de escala, entonces esa es
una sorpresa, ellas se ven diferentes nuevamente cuando las transfiero a la
tela... y ellas constantemente sugieren cosas diferentes cuando estan yuxta-
puestas con otras imagenes”. Trabajaba rapidamente, moviéndose de una
tela a otra, depositindole a cada bastidor imagenes de seis o siete mallas dis-
untas. A veces usaba la misma imagen en mads de una tela pero siempre en
un contexto diferente y en otros casos hubo imigenes que fueron utlizadas
una sola vez.

Entre 1962 y 1967 produjo en total 79 SerigrafiasPinturas. El trabajo de
Rauschenberg era espontineo, inspirado en las imagenes a la mano y sus
intereses del momento, pero altamente autoconsciente, haciendo innumer-
ables decisiones formales e iconograficas al sacar imigenes de su contexto
para yuxtaponetlas con otras. No solamente colocé un espejo en la multpli-
cidad del mundo, también exploté su multiplicidad para revelar algo univer-
sal y profundo acerca del inconsciente de una sociedad urbana e industrial.

4.2.2 Andy Warhol

Warhol también realiz6 fotoserigrafias sobre lienzos, pero a diferencia de
Rauschenberg, esta técnica se convirtié en la base de toda su obra. Warhol
encargo la impresion de su primera obra con serigrafia: 200 one dollar bills
(Doscientos billetes de un doélar, 1962), donde observamos repetidas repro-
ducciones de billetes de un délar a una escala mayor de la original, con un
circulo azul cubriendo el sello del Departamento de Tesoreria. Luego el

Estate, 1963

A Doddle (Borealis), 1990
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primer cuadro que hizo personalmente con fotoserigrafia fue Baseball donde
la imagen de unos beisbolistas es repetida persistentemente sobre el lienzo,
pero a diferencia de la anterior, se observan diferencias manuales en cada una
de las impresiones.

Técnicamente, la fotoserigrafia significaba para Warhol la posibilidad de
imprimir la misma imagen cientos de veces sobre varios lienzos, en distinto
colores y escalas, para lo que mandaba ampliar y revelar en grandes pantallas
serigraficas las imagenes elegidas. A Warhol le gustaba trabajar rapido y no le
daba importancia a detalles como poner marcas en las esquinas para alinear
después las mallas y obtener un registro perfecto. Uno de los procedimientos
de Warhol para "imprimit" consistia en la colocacién de la malla sobre el
bastidor de tela y en vez de pasar de forma uniforme la tinta sobre la malla
utilizaba rodillos o pinceles para cada color. Para lograr esto es necesaria una
tnta de consistencia cremosa (polimero sintético) a la que le agregaba
grandes cantidades de pigmento con lo que obtenia colores planos pero muy
brillantes. Generalmente pintaba primero el fondo de un color uniforme con
Blue Liz as Cleopatra, 1963 el mismo tipo de tinta y luego colocaba una sola imagen en positivo, aunque
también exploré el negativo. Otra forma de trabajar era mediante la manipu-
lacion del positivo y el negativo formando dreas mis grandes y més planas de
impresion que se sobreponian una con la otra y que permitian un cierto mar-
gen de etror. Esto lo podemos observar claramente en el efecto exagerado de
la pintura en ojos y labios en los retratos de Marilyn Monroe. Luego, cuando
seguia los métodos tradicionales de impresion serigrifica (varias tintas, cada
una con su registro), bajo su supervision, eran otros quienes hacian el traba-
jo- Esto lo vemos en los retratos por encargo que hizo de los personajes mas
importantes y glamorosos de la alta-sociedad, a quienes él mismo fotografia-
ba con una cimara polaroid, ampliando después la foto a la que le agregaba
rayones y manchas de un hermosos colorido.

Warhol eligi6 la serigrafia por ser un vehiculo perfecto para llevar a cabo sus
ideas: primero, buscaba un arte despersonalizado y desaparecer técnicamente
como autor; segundo, buscaba un arte mecinico, en setie, reproducible como
en una maquina, por que en eso queria convertirse; y tercero, buscaba un
método comercial en el sentido de que ripidamente (mas no ficilmente)
pudiera hacer mucho dinero. Por dltimo la fotoserigrafia se acoplaba perfec-
tamente a sus temas, a los motivos visuales que elegia. Ya que estas eran siem-
pre reproducciones, imdgenes representativas de la sociedad consurmista
norteamericana. Warhol no buscaba crear imagenes propias sino reinterpre-
tar las que elegia de una sociedad de television, tevistas y supermercados para
convertirlas en simbolos artisticos y en obras de arte o viceversa, para con-
vertir al arte en un objeto de consumo publicitado en los mass media.

+3 REALIZACION DE 1.A OBRA

4.3.1 Pasos de la elaboracion técnica fotografica

80 Two Dollar Bills, Front and Eleccion de imagenes por fotografiar.- El primer paso que llevamos a
Rear, 1962 cabo en la realizacidon de nuestra obra fue la eleccién del tema en las

fotografias. Mis adelante explicaremos con detalle las razones por las que
clegimos la fotografia de objetos como nuestra idea principal. La siguiente
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decision fue elegir el tipo de fotograffa (blanco y negro 6 color), v su tamano,
puesto que serian libros elegimos fotos de tamano 5 x 7 va que es un for-
mato mas comodo, pequefio, pero con buen alcance de definicion. Al prin-
cipio elaboramos fotos en blanco v negro basicamente porque
desconociamos la opcion que brindaria los mejores resultados en el momen-
to de transformarlas en serigrafia y era mas prictico iniciar con el tipo de
fotos mas laborioso. Conforme avanzamos en el trabajo descubrimos que los
mejores resultados en la senigrafia se obtenian cuando la fotografia tenia la
mejor resolucion, sin importar si estas eran a color o en blanco y negro. Por
lo tanto fue mas importante el tpo de lente que utilizamos para los acer-
camientos asi como definir la cantidad de luz en el momento de la toma.
Sobre lo primero obtuvimos mejores resultados con un lente foom 70-
210mm para las tomas de objetos pequefios {por ejemplo artes o el terrdn
de azicar) y acercamientos y un lente de 50mm. para las tomas de paisaje y
objetos mas grandes (por ejemplo calles o muebles) Sobre lo segundo con-
cluimos que al objeto debe luminario cierta cantidad de luz que sin hacerle
perder definicién tampoco produzea sombras (ya que estas aumentan en la
serigrafia).

Eleccion del color de fondo para las fotografias.- Otro aspecto impor-

tante en la toma fotografica fue la experimentacién con el color del fondo,
puesto que la mayoria de la fotos tomadas fueron en blanco y negro el fondo
solo podia ser blanco, negro o un equivalente al gris neutro. Una vez hechas
nuestras impresiones descubrimos que el color blanco del fondo era el mas
propicio para la impresion de serigrafia porque asi se lograba la mejor defini-
cion en el contorno de los objetos, la desventaja del fondo blanco se pre-
sentaba en las imdgenes claras de las que queriamos usar el negativo por que
en este se perdia un poco el principio de la imagen. El uso de fondos gris o
negro era propicio solo para las imiagenes que imprimiriamos en mas de un
color, encontrando mas posibilidades con el fondo gris que con el negro. En
general era muy importante lograr un fondo liso ya que debido a la cercania
de la toma, la textura de telas en el fondo por ejemplo, provocaba registro en
la senigrafia, por eso concluimos que el mejot fondo era el de papel forman-
do un pequeno ciclorama, para lograr un gris tenue nosotras utilizamos papel
rosa, azul claro pero el mejor es el amarillo.

Revelado fotogrifico.- El siguiente paso fue el revelado de las fotos en
blanco y negro (las fotos a color se enviaron a un laboratorio). En este
momento nuestro objetivo era lograr el tipo de revelado que mads favoreciera
su transformacion a serigrafia y en un primer grupo de fotos optamos por
revelartas con un alto contraste. Después de una primera impresion descub-
rimos que habia sido un error puesto que conforme la fotografia se con-
vierte en impresién serigrafica va perdiendo detalles y aumentando su con-
traste por lo que no es necesario iniciar el proceso desde antes porque
pueden perderse detalles. Entonces concluimos que la fotografia optima
para la serigrafia era aquella lograda con muchos detalles, con un gran
numero de grises pero de preferencia grises obscuros que se traducen en
mayor cantidad de tinta en el papel al contrario de los grises claros donde las
variables de la impresion serigrafica disminuyen sus posibilidades de éxito.
Para controlar el tipo de revelado debimos tomar en cuenta los siguientes
aspectos durante la impresion fotogrifica:




Positivo fotomecanico de una
fotografia a color
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1 Definicién: Esta era lograda manteniendo enfocados la mayor cantidad de
planos en una fotografia Nosotras lo logramos usando el principio basico del
tercio es decir, calculamos la distancia entre la cimara y el objeto a fotografi-
ar, enfocamos en ese lugar para obtener una mayor profundidad de campo y
asi lograr una mayor cantidad de planos enfocados en la fotografia.

2 Detalle: Puesto que la cantidad de detalle fotogrificamente captado que es
otra vez reproducido para imprimir, puede variar en limites muy amplios, es
necesario saber que la luminacion es uno de los factores mas importantes
antes del revelado, asi como la eleccion de la pelicula a utilizar, nosotras elegi-
mos una pelicula de ASA 100 y en nuestro revelado cuidamos minuciosa-
mente la temperatura, y utilizamos revelador Microdol en una mezcla de 1.7,
para obtener una mejor definicién fotografica.

3 Contraste y tono: Por contraste se entiende el rango de densidad entre los
tonos mas blancos y m4s negros de una impresién. Una impresion de buena
calidad que tene contraste normal en un tono normal tendra idealmente el
tono mas oscuro como el negro mis denso obtenible en el papel, mientras
que el tono mds claro serd impreso casi como blanco. El rango los dos debe
de estar graduado uniformemente. Las fotografias de tonos altos son aquel-
las donde los tonos de la imagen estin principalmente del lado més claro de
la escala de la impresién, generalmente con pocos negros definidos. El con-
traste fue una de los elementos con el cual mas experimentamos, tratando de
conseguit el mejor resultado para luego utilizar las fotografias en la serigrafia.
Una vez estipuladas nuestras necesidades en cuanto a contraste y tonos,
escogimos un papel de impresién multigrado y adecuamos a través de filtros
en la ampliadora el contraste medio, consiguiendo una tonalidad muy amplia
de grises.

432 Pasos de la elaboracién técnica serigrafica

Elaboracién del positive fotomecanico.- Fl primer paso para esta segun-

da fase del trabajo es la realizacion del positivo fotomecinico, este tiene semi-
tonos parecidos al de las fotos en los periddicos, donde los “grises” son rep-
resentados por puntos mis grandes en las partes obscuras y puntos mids
pequenos en las claras. Para realizar fotogrificamente un positivo
fotomecinico es necesario contar con una cimara fotomecinica que
fotografia la imagen a través de una reticula de semitonos. Puesto que para la
realizacion del acetato es necesario contar con un laboratorio especializado
este trabajo no es realizado por nosotras sino por quien se dedica exclusiva-
mente a eso. La ventaja de estos positivos fotomecinicos es que se cuenta
también con el negativo que es del mismo tamafio y al unirse con el positivo
forma un irea negra. Aunque la saturacién de la tinta en el negativo es menor
a la del positivo, mediante correcciones y tiempos menores de exposicion en
la malla, pueden utilizarse también para obtener impresiones con mas
detalles. Si bien la realizacién de un acetato en fotomecanica es el de mayor
calidad también es el més costoso por lo que también recurrimos a la impre-
s16n de acetatos por computadora.
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Llaboracion de positivos por computadora’.- La tecnologia moderna

facilita la elaboracion de posiuvos al imprimir sobre diversas superficies
(como el acetato o el papel albanene}. Unlizando el programa Photoshop
hemos podido elaborar positivos de una manera sencilla. El proceso se logra
de la siguiente manera: las fotos se escanean a una resolucion media, se
importan al programa, donde ademas se pueden hacer ajustes, tales como
cambio de tamario y contraste. Luego se aplica un filtro llamado “Halftone”
(tono medio), que convierte la imagen en puntos y se puede manipular
dependiendo de la definicion deseada. Si se quiere mayor definicidn, los pun-
tos seran mas chicos y si se desea menos, los puntos serin de un mayor
tamario (simulando algunos de los resultados obtenidos con el positivo
fotomecanico). Aplicado este filtro, se imprime la imagen en la superficie
transparente. La ventaja de realizar los positivos por computadora es que
podemos jugar con el tamaiio de la imagen y con la trama, en cuyo caso tiene
que ser valorada puesto que no es nuestra pretension repetir de forma exac-
ta en un medio grafico la resoluctén que m4s rapidamente se alcanza con la
fotografia. Otra ventaja es el poder realizar positivos de otro tipo de ima-
genes que no necesitan tanta resoluctén como algunos dibujos o para ima-
genes en libros que era dificil fotografiar.

Preparacion de la pantalla de serigrafia.- Aunque siempre es mejor tensar

uno mismo las mallas en el bastidor, nosotras las compramos ya hechas para
experimentar con distintos tipos de trama y con distintos tamafos.
Compramos mallas de 120t, 140¢, vy 160t,” en bastidores de 20x30 cm, 30x40
cm, 40x50 cm. La malla que mejor se adaptd a nuestras necesidades (v al
tamanio de las fotos) fue la de 30x40 cm de 140t. Es necesario impermeabi-
lizar el bastudor de madera porque si es mojado con frecuencia se pandeard
muy pronto, por eso cabrimos algunos de nuestros bastidores con tela adhe-
siva y barniz o con cinta canela y barniz pero la forma mis prictica es
cubniéndolo con sellador para madera, el problema de este es que no se
pueden reutlizar la tela en otro bastidor, pero como la mayoria de nuestros
bastidores son pequefios es poco probable que se reuse la malla.

Revelado del positivo en la pantalla.- Como ya dijimos los positivos estin

hechos a base de tramas de puntos que deben compaginar con la trama de la
malla, es necesario que antes que nada se mire el basudor con el positivo a
contraluz y se mueva hasta que la combinacién de ambas tramas produzcea el
menor numero de cuadriculas, esto se conoce como efecto moaré y de ello
depende que positivo e impresion sean idénticos. Una vez marcado el lugar
donde deberemos poner el positivo procedemos a recubrir la malla con la
emulsion fotoquimica. Una vez seca expondremos al bastidor con el positi-
vo a la luz de una lampara de haldgeno de 1000 watts dispuesta a 20 cen-
timetros. El iempo de exposicion depende del tipo de positivo v de diversas
variables propias de cada lugar. En nuestro caso el tempo para los positivos
fotomecanicos por ejemplo fue de tres minutos y medio. Cuando hay exce-
so de luz la emulsién se seca demasiado v es imposible despejarla en todos
lados, cuando hay poca la luz la emulsion se caerd por completo ante la pre-
sion del agua. Una vez expuesto se procede a enjuagarse con un atomizador
de agua. Cabe mencionar que todo el Hempo en que trabajemos con la emul-
s16n debemos hacerlo en un cuarto semiobscuro.
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Positivo por computadora en albanene

Positivo y negativo

5 También pueden hacerse positivos con fotocopias en
acetato, pero pierden demasiados detalles, 6 positivos
manuales pitando con tinta china especial o mar-
cadores para plasticos, pero no recurrimos a estas
opciones, Es necesario que cualquiera que sea la
forma en que el positivo se realice debe ser sobre una
superficie transparente, ya sea acetato o papel
albanene.

6 El tamafio del punto debe ser mas grande que el
espacio entre la trama que tenga nuestra pantalla, es
por ese que en dibujos lineates, el grosor de la linea no
puede ser muy deigado,

7 Nimero de tramas o hilos por centimetro cuadrado,
a mayor numero de tramas menor el tamafic del orifi-
clo y mayor posibilidad de detalle,
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Eleccién de la superficie para imprimir.- La serigrafia puede imprirmnirse

sobre cualquier superficie: madera, plastico, vidrio, tela; y esta superficie
puede ser redonda como la de un vaso o rugosa como un papel texturizado,
por supuesto en cada caso es necesario un proceso de impresion distinto.
Debido a que en la fotoserigrafia se crean espacios muy pequesios por donde
pasara la tinta, lo mejor es usar una superficie lisa por lo que elegimos pape-
les sin textura. El grosor era importante porque el papel delgado (como el de
una novela) se arrugo al recibir las tintas que eran mds bien aguadas. También
debimos considerar la constante manipulacién que tendrian las serigrafias,
puesto que eran para libros que abriria y cerraria el espectador, por lo que el
papel tpo cartén sin ninguna textura fue el mejor. Nosotras desde un princi-
pio deseibamos que el color de nuestras imigenes fuera negro solamente, es
por eso que decidimos experimentar con todos los colores posibles del papel,
conforme avanzamos en el trabajo nos dimos cuenta que el color de unos
papeles funcionaba y el de otros no, sobre todo los obscuros porque la satu-
racién de nuestra tinta, si bien era negra, no podia ser mucha.

Eleccién de la tinta para imprimir.- Usamos dos tipos de tinta: tinta de

seleccion de color para papel y tinta para cartel o tipo Kartel. Empezamos
nuestras impresiones con la tinta Kartel, puesto que esta tinta es de secado
rapido es necesario usarla lo mds diluida posible sin que pierda cuerpo, al
principio fue comun que se secara y tapara nuestra malla pero la prictica nos
dio rapidez en la impresién y logramos hacer tirajes de 10 sin ningtin proble-
ma, aunque la mayoria de las impresiones con Kartel eran con positivos
hechos en computadora, sobre la trama de la malla en la de 160t definitiva-
mente fue imposible usar esta tinta, en la de 140t solo present6 algunos prob-
lemas pero el tipo ideal para trabajar con ella era la malla de 120t

La siguiente tinta que utilizamos fue la tinta para seleccién de color mate para
papel. Esta tinta es transparente y cremosa y estd hecha para impresiones en
base 2 seleccidn de color por lo que solo existen el azul, el magenta, el amar-
fllo y el negro. Aunque por el momento no lo utilizamos, nosotras
deseabamos saber que sucedia con la tinta Kartel ya que esta existe en todos
los colores pero sobre todo estos son sélidos (la tinta Kartel siempre es
mate). Por supuesto que con prictica y un entendimiento del proceso de
seleccion de color podrian realizarse todos los colores con su tinta pero estos
siempre serfan transparentes, lo que no era practico para nosotras porque
usiabamos papeles de color. La forma de dartle saturacién a los colores en la
seleccion de color es ir repitiendo la misma impresién pero debes contar con
una superficie donde esto sea posible, debido a que nuestro papel era de
dimensiones mas bien pequenas recibia tinta en la mayor parte de su superfi-
cie por lo que podia llegar a pandearse con demasiadas impresiones. La com-
binacién de colores se supone que debe hacerse de la misma forma: se
imprime un azul y un amarillo de forma independiente y nos da un verde,
pero nosotras no hicimos nada de esto. Lo que nosotras hicimos fue combi-
nar la tinta desde antes de la impresidn y para datle saturacién le agregamos
pigmento. El caso del color negro para seleccién de color es distinto ya que
su saturacion es igual a la que se obtiene con la Kartel negra diluida, por lo
que no tuvimos ningun problema. La tinta de seleccion de color se usa mas
bien espesa y cuando lleva pigmento seca mads ripido, es por eso que en una
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malla de 160t tampoco podia usarse esta variable, pero no presentd ningin
problema en las de 140t y 120t para hacer tirajes hasta de 15.

Proceso de impresion.- Una impresidn exitosa es aquella donde, sin inter-
rupciones por tapado de la malla, se puedan imprimir todas las hojas que se
tenga pensado, Para lograr esto es necesario aprender a imprimir con rapidez
y eficacia, teniendo todo lo necesario a mano, preparando bien la tinta y el
papel antes de colocarla en la malla, y sobre todo experimentando con dis-
untos tipos de preston con el rasero y colocando bien los registros. Para
nosotras lo mas facil fue pegar todas nuestras hojas en fibracel para prote-
gerlas v aumentar nuestra rapidez al imprimir, debido a esto debimos colo-
car los bastidores mas altos y esto nos obligaba a hacer siempre una impre-
sion de prueba para determinar el registro aunque nuestros registros hayan
sido mas bien sencillos.

Dado el caricter conjunto de la obra, en primera instancia fue preciso definir
un orden en la manera del trabajo prictico. Disefiamos cada quien sus libros
en boceto y algunos en conjunto, teniendo como idea el complementar las
distintas habilidades de cada una. Al crear cada quien sus propios libros no
nos limitamos la-una a la otra. Asi que ya hechos los disefios empezamos con
las fotos, que tomamos entre las dos. Marlene aprendié de esta manera el
manejo de la cdmara, exposicion, revelado e impresidén. Ya con una buena
canudad de fotos (puesto que esta actividad fue siempre continua durante la
realizacion de los libros) lo siguiente fue la impresion en serigrafia. Fue asi
que Katia aprendio acerca de esta técnica. Al final resulté para ambas muy
instructivo este proceso en cuanto a técnica se refiere y en cuestion al con-
cepto logramos una retroalimentacién comprendiendo las interpretaciones
que cada una encontré en Rayuela

4.3.3 Descripcion de los libros de Katia

Para mi la realizaciéon de estos libros ha significado un experimento muy
didactico, primero por la experiencia del trabajo formal en.conjunto, el desar-
rollo de un proyecto mds en forma, documentado y razonado asi como la
aplicacion de una nueva téenica para mi, la serigrafia ademas de la experien-
cia de compartir conocimientos (fotografia). Desde que entré en contacto
con a fotografia he experimentado con diferentes técnicas y conceptos y a
lo largo de los afos la fotografia ha Hegado a significar para mi un medio de
documentacion muy valioso, dejando aparte un poco el concepto muy gas-
tado de la fotografia artistica per se. En este proyecto pude constatar una vez
mds este acercamiento, ya que los objetos v paisajes que utilicé son una doc-
umentacion de los que aparecen en la novela o que me imagino que podrian
apatecer, por esto la simpleza de la imagen, es el objeto vy ya. La serigrafia
extendio las posibilidades de esta documentacién por la capacidad de repro-
duccion, la opcion de diferentes tamafios, colores v formatos.

Dado a mi acercamuento a Rayuels y tomando en cuenta que me enfrentaba
a una nueva técnica, decidi que el disefio de mis libros debia ser sencillo
visualmente, y en concordancia con mi idea. Una de las caracteristicas que
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mas me interes6 de la Raywela es su estructura por lo tanto mis libros fueron
concebidos de la siguiente manera: el disefo al igual que la novela debia poder
recorrerse siguiendo multiples direcciones, dejando al lector, en este caso lec-
torespectador la eleccion de su propia ruta logrando la intervencion directa
del mismo. Aqui entra la influencia de Mallarmé que al igual que Cortazar
busca hacer mas vivaz la lectura de una obra. En Rayue/ls Cortizar analiza pro-
fundamente la relacion entre el escritor y el lector, cémo debe ser esta
relacion y las posibilidades de dar més poder al lector haciéndolo participe en
la creacion de la literatura. Mi intencion ha sido traducir esta retacion a args-
taespectador, que en este caso es un efpecfador-lector ya que la obra contiene
texto. Sigutendo esta idea surgieron varios formatos posibies:

1 Le Lzvre de Mallarmé.- Basado en la idea de un libro que consta de una
hoja doblada a la mitad dentro de la cual son colocadas hojas sueltas, simples,
moviles e intercambiables, de tal manera que en cualquier orden posean un
sentido completo. De esta manera el espectadotlector no es limitado en su
forma de interpretar la obra y es invitado a moverse dentro de ella libremente.
El texto estd a su vez colocado en las piginas obedeciendo un orden aleato-
rio en cuanto a su posicion en la hoja, esto refuerza la idea de independencia
que ambiciono en esta obra y asi mismo crea un paralelismo con el formato
de lectura libre que ofrece Cottazar en Raywela.

2 Fragmentacién a la Morelli.- En el capitulo 109, Morelli habia de la manera
en la cual percibimos la vida de los demas. Para él, reconocemos la vida de los
demas en fragmentos, no en una secuencia. Estos fragmentos los escogemos
de una manera eledtica es decir en unidades inmutabies, infinitas en dempo v
espacio. ... la apariencia del movimiento y la existencia en el mundo de obje-
tos distintos son mera ilusién: solo parecen existir”™. De esta manera con-
cluye que estos fragmentos son fotografia v no cine. Por lo tanto decidi que
este formato debia ser una imagen completa recortada en fragmentos y que
el texto a su vez fueran fragmentos que a mi me parecieran simbélicos sobre
el tema del libro a realizar.

3 Participacidn del lector-espectador.- Para reforzar la idea del lectormacho, un
lector que participa activamente en la lectura del libro, la utilizacion de for-
matos en los cuales el espectador tenga posibilidad de manipular las partes
constituyentes de la obra, por esto que los libros no estén encuadernados.

El texto utilizado en todos los casos, como anteriormente mencioné surge de
la propia novela, mi intervencion consiste en la eleccidn y disposicion del
mismo en concordancia con las imagenes seleccionadas. El texto debe insin-
uar, por debajo de su desarrollo aparente otros valores, es decir que en mis
libros deja de ser el texto de Raywela para convertirse en fragmento, adjetivo
o simplemente texto de la novela sin que éste necesaniamente contenga algin
sentido.

El texto aparece de la siguiente manera:

A) Sobre la imagen, Ia idea en este caso es quc el texto en conjuncion con la
imagen se unifiquen en una solo forma.

B) Junto a la imagen, de esta manera se complementan tanto el texto como
la imagen, se refuerzan y adquieren un nuevo valor diferente al que podrian
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tener estando aisladas.
C) Detras de la imagen, es decir al otro lado del papel, esto para conseguir
una mayor proximidad a lo que es un libro real que consta de dos vistas.

Algunos Libros contienen una sola de estas caracteristicas v otros dos o hasta
las tres. En algunos casos las frases son aisladas, representando una situacién
o personaje. En otras ocasiones se trata de una sola frase fragmentada cuyo
orden al unir las imagenes sueltas se relacionan. Y finalmente, en ciertos
casos, es una misma frase o palabra reperida varas veces. Decidi el tema de
los libros basindome en la impresion que distintas partes de la novela me
provocaron, asi como personajes que me causaron alguna sensacién en espe-
cial, ya sea identficacion, rechazo o admiracién. Ya que Rayuela es una nov-
ela tan dinamica en cuanto a formato y tema, hacer de mi interpretacién algo
personal me pareci6 lo mas adecuado para la realizacién de mi obra. Las ima-
genes fueron elegidas de igual manera, siendo empleadas aquellas que me
representaban alglin personaje o situacidn, asi por ejemplo en el libro de la
Maga aparece una calle de Paris, por dénde ella solia encontrarse con
Horacio, una silla que me trae a la memora la el dia de la muerte de
Rocamadour, junto al conejo de felpa que le regala Horacio a Rocamadour.
En el caso del Club de la serpiente es obvia la relacién entre la imagen v el
tema, como el tocadiscos con e Jazz. El libro de Talita v Traveler contiene
imigenes como un avion (Traveler = Viajero) que representa la paradoja del
nombre de este y que nunca habia viajado v la grabadora que representa a
Talita y su necesidad de reconocimiento propio. El libro sobre el Hospital
contiene solo imagenes, el texto que aparece es el predeterminado por la
tmagen misma, en este caso kas imagenes interactuan por medio de lineas que
las conectan y que al mismo tiempo representan los hilos que Horacio colo-
ca en el cuarto del hospital al final de la segunda parte de la novela.

o

ya gas vaces hobio rewselic
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Relaciones imagen-texto utlizadas
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4.3.4 Descripcion de los libros de Marlene

S

Objeto Talita, simbologia infinito (detalle)

Yo he buscado, principalmente, reproducir en mis libros la organizacién mul-
titematica de Rayuela, para lograr varas opciones de lectura v por eso he
elegido algunos de sus temas y subtemas para combinarlos formando infini-
tas relaciones. Primero he considerado una caractetistica especial para cada
uno de los cuatro personajes principales: para Horacio, el viaje visto como
una catastrofe, puesto que en realidad no desea trasladarse o cambiar de sitio
sino que desea un exilio de si mismo; para Traveler, el deseo del viaje materi-
al nunca realizado como una fuerza que le produce dolor y tristeza; para La
Maga, la falta de prejuicios en su pensamiento demostrado en su libre elec-
cion de fendmenos naturales y religiosos; para Talita, una vida doméstica den-
tro de la que ella ha sabido encontrar su libertad sin tantos cuestionamientos.
Estas caracteristicas las he interpretado de acuerdo a la bisqueda de un cen-
tro y Ia relacidn del personaje con su espacio. A su vez, todo lo he subdividi-
do en cuatro enfoques correspondientes a los cuatro elementos (aire, agua,
are y fuego), con una imagen preponderante en los cuatro casos: para el aire
he elegido un bosque azotado por el viento, para el agua la imagen del mar
abierto, para el fuego un volean y el incendio en un bosque y para la tierra la
imagen del planeta, partiendo de ahi para hacer referencias simbdlicas a la psi-
cologia de los personajes. Asi en un caso del elemento agua para Horacio he
colocado un barco en zozobra, para Traveler un diagrama de distintos tipos
de barcos, para La Maga una madre pez con sus crias y para Talita una pecera.
En el elemento aire tenemos para Horacio un ave atascada por petrdleo, para
Traveler un diagrama de ¢dmo funciona el timon de un avién, para la Maga
una hoja que ha caido de un arbol y para Talita unos pijaros de porcelana.

Luego hay otro grupo de imigenes que corresponden a los objetos de los
personajes (en su mayoria domeésticos) colocados indistintamente sin
describir una caracteristica individual o determinado elemento, que corre-
sponden a la presencia general de objetos a lo largo de la novela. Por ejemp-
lo, Ia silla puede relacionarse con los cuatro personajes como puede no rela-
clonarse con ninguno y su imagen la he colocado a lo largo de todos los libros
sin distinguir al colocarla entre imigenes de fuego o de tierra. Los personajes
comparten elementos en el siguiente orden: Traveler-Horacio y La Maga-
Talita para representar su parte desdoblada y su género y en los pares
Horacio-La Maga y Traveler-Talita representan al amor y su relacién de pare-
ja, por ulumo aunque la pareja Traveler-La Maga sucede menos que la de
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Talita-Horacio estas representan sus transformaciones logradas mientras
buscan que se cumplan sus descos. Si bien la relacion de los personajes siem-
pte es en trio o en triangulos he querido crear una metaestructura que incluya
a los cuatro personajes principales aunque ellos nunea convivan como tal
{como cuarteto) en la novela. Por ejemplo en el elemento aire el pavo sim-
boliza fa condicién de Traveler frente a la de patos emigrando v para Talita
simboliza su dependencia doméstica y matrimonial frente a sus instrumen-
tos de farmaceéutica. Hay imagenes que se repiten en mds de un personajes
pero adquieren significados distintos y otras veces se combinan lo elemen-
tos, por ejemplo para aire ¥ fuego hago alusiones al bosque, al centro de los
arboles v a los pajaros.

El texto que he colocado en las imagenes corresponde a tres situaciones, la
primera corresponde a una transformacion de una frase de la Maga en el
Cuaderno de Bitacora que dice "sentirse flor, sendrse aire”, v la he transfor-
mado para todos los elementos desde lo que quicro partir como el "ser" o
"quisiera ser” de cada personaje: ser tierra, ser flor, ser ave, ser viento, ser
pez, ser mar, ser fosforo, ser incendio... Otras frases refuerzan mi idea como
"la boca llena de flores o de peces” en el capitulo 7, "peces como lentos
pajaros frios" en el capitulo 8. La segunda situacion corresponde a algunas
frases extraidas directamente de la novela como "y suspendidos en el aire
cientos de peces rosa y negro” también del capitulo 8 o llamarle al vino "jugo
vegetal” en el capitulo 41. La tercera situacion corresponde a definiciones
que he extraido del Diccionario Enciclopédico Quillet (que le gusta consul-
tar a Talita) de las mismas cosas a las que hago alusidn en mi consecucion de
frases como "ser tiempo, ser infinito” y la definicion matemadrtica o cualquier
otra de Jos mismos. En cuanto a las impresiones, he acompanado a las hechas
en serigrafia que corresponden sobre todo a las fotos en conjunto, de algu-
nas otras impresiones por computadora que corresponden a las imigenes
extraidas de libros de texto, enciclopedias v diccionarios, de las cuales he
impreso con colores la base de cada uno de los elementos. He considerado
a cada pigina-imagen como a un capitulo independiente (mas relacionado
con la segunda parte de capitulos complementarios), estos son nuevos capi-
tulos que no corresponden de forma exacta a algiin capitulo de la novela sino
corresponden a ciertas ideas o sensaciones, independientes dentro del todo.
En cuanto a la estructura he pensado que mi libro debia contar con su propia
estructura de montaje, esto es, que no necesitara ni de una mesa o de una
columna para ser visto, y que pudiera observarse de alguna forma comoda-
mente cuando estuviera el pablico de pie. Por eso he disefiado + percheros,
que unidos forman una rayuela con cinco casillas, en las que he repetido en
distintos ordenes las combinaciones de paginas, para que no sea necesario
"leerlo todo”, osea no es preciso ver todas las imagenes que cuelgan del
perchero sino que al ver cierto nimero puede cada quien evocar lo que mds
desee, ya que rampoco me interesa que la estructura de los temas y subtemas
sea interpretada literalmente. Hay algunas diferencias en las imagenes de cada
perchero: en la primera casilla predominan imigenes de Horacio, en la
segunda de Traveler, en la tercera de Talita, en la cuarta de la Maga v en la
quinta otra vez de Horaclo, pero todas tienen de todos. Por ultimo al colgar
las imdgenes con argollas, se crea una extension infinita puesto que carecen
de portadas. Cada libro colgado no tiene ni un principio ni un final v puede
combinarse o leerse el nimero de paginas que el lector desee y la lectura se

Sene objetos-definiciones diccionario
(casilla 1 con objeto general, casillas 2 v 5
con objetos de Talia, casilla 3 y 4 con

objeto de Morelli v autcalusion a mi libro)
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forma por las maltiples combinaciones de las paginas puestas y que deberin
relacionarse con la de la casilla de al lado. Con esta estructura intento repro-
ducir lo que explicamos en un inciso del capitulo III: la novela tene cierro
movimiento y a unas partes se les intercalan partes de otros lados.

Lo mas importante de haber dispuesto los cinco libros uno junto al otro es
que visualmente representan la unidad del mindala, cuando una casilia
adquiere significado debido a lo que sucede en la otra. Una vez que un espec-
tador decida terminar uno de los libros con determinada pigina deberi pen-
sar si esta es correcta con la pagina del conjunto que esté a su lado, debera
decidir s1 toma decisiones independientes o si las considera la parte de un
todo, ademas debera considerar al nuevo espectador que Hega y comienza a
hacer su propia version del libro, lo que podria converdr mi obra en un acto
colectivo que trascienda la lectura individual, cada cambio hecho repercutira
en lo que observen hasta aquellos espectadores que decidan participat solo
observando.
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13.5 Imagenes de la obra

Imagenes Katia.-

portada libro la Maga

portada libro club de la serpiente

irmagen libro la Maga

L0y,

imagen libro club
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portada Circo-Buenos Aires imagen libro Circo-Buenos Aires

portada hospital-Buenos Aires imagen libro hospital-Buenos Aires



Imagenes Matlene.-

piedra (objetoTraveler) definicion girar tocadiscos (objeto general} definicién girar

bosque (lugat, elemento aire) y avidn (elemento traveler) centro del arbol (elemento derra y bisqueda del centro
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madresporas (elemento natural Maga, imagen de libro)

cuerda {objetoTalita) y definicién infinito

mandale peces (objeto Maga, elemento agua)

tejido {objetoTalita) definicién encrucijada
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estructura de mi libro (autoalustén, elemento Morelli) periddico (elemento Morellt)

SER MAR
f SERTIERRA

escalera(elemento lugar) y puntos cardinales ventana con texto cuatro elementos {objeto general)
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paraguas (objeto Horacio Maga elemento aire y agua) pez (objeto Horacio elemento agua)



CONCLUSIONES

Como explicamos en la Introduccion, toda la documentacion
de esta tesis ha sido necesaria para crear las condiciones
Optimas para elaborar nuestra obra. Las refiexiones que a
continuacion exponemos forman parte de los nexos que des-
cubrimos entre un capitulo y otro y originan al libro de artista
que decidimos hacer.

Puntos en comun entre Rayuela y un libro de artista

Primero tomamos en cuenta los puntos en comun que tienen
el libro de artista y Rayuela en su estructura, considerando
a Rayuela como un equivalente en la literatura a los libros de
artista por las siguientes razones:

a) Ambos necesitan un lector-activo. La ampliamente discuti-
da relacion lector-texto en la novela podemos considerarla
también relacion objeto-sujeto. En ambas obras para lograr la
lectura correcta es necesario, por medio de la manipulacion,
una familiaridad del sujeto con el objeto, esta manipulacion
puede ser tanto manual como mental ya que deben suceder-
se varias lecturas simultaneas para que el espectador sea
capaz de aprehender el todo. Ambas obras existen gracias a
la intervencion del espectador en la gestacion de la obra, por
medio de una lectura critica y/o ludica.

b) Ambas obras aportan nuevas formas de lectura (no lineal
sino aleatoria), sus elementos pueden ser vistos tanto como
la parte de un todo como extractos con una existencia indi-
vidual. Ambos favorecen la "multi-lectura”, sabemos que
Cortazar escribi6 Rayuela en un orden distinto a la
numeracion final que tuvo cada capitulo, é! llegé a declarar
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que muchos de sus capitulos complementarios pertenecen a
sus primeras notas cuando llegé a Paris, también sabemos
que omitid intencionalmente detalles en la historia para dejar
siempre opciones abiertas con lo cual logra un texto que
puede ser interpretado de muchas formas siendo varias
cosas a la vez.

¢} Ambos rednen elementos de diversas fuentes externas,
no temen al demostrar sus influencias. Esta novela y el libro
de artista son obras basadas en "otra cosa". Ambos privile-
gian al ready-made, a la obra hecha de sobras y deshechos
de otros lados y otras épocas colocados en un nuevo espa-
cio para ampliar su significado. En el caso de Rayuela las
"sobras y deshechos" son todos los libros y discos que atem-
poralmente se mezclan en cualquier conversacion. En el
caso de nuestros libros el caracter de ready-made lo consti-
tuyen tanto imagenes de objetos fuera de uso (tornamesa)
como objetos demasiado cotidianos para ser tomados en
cuenta (cubiertos). Por otro lado estan los fragmentos inser-
tados de otras lecturas, practica presente en los libros de
Marlene. En el caso de los libros de Katia se reproducen
frases de la novela, vistas como un objeto mas extraido del
texto.

d) El dltimo punto en comun entre el libro de artista y
Rayuela es que ninguno de los dos puede ser "leido en voz
alta”, ambos necesitan ser "vistos". En Rayuela existen
algunos capitulos cuya importancia radica en que al verlos
nuestra lectura se confunde, acostumbrada a pensar solo
con un lenguaje perfectamente ordenado y es la vista la que
nos ayuda a captar su mensaje. Aunque los capitulos
escritos asi son pocos, nuestra vista también es importante
cuando pasamos las paginas siguiendo una numeracion
confusa que puede agobiar al lector en su primer
enfrentamiento con la novela (no es facil notar que lo que
parece una lectura desordenada en realidad solo consiste en
los capitulos sin orden de una tercera parte intercalados en
dos primeras que no se alteran). Gracias a esto
equiparamos a Rayuela con un libro de artista para quien
el sentido de la vista y el tacto es su eje de existencia y no
imaginamos que ninguno de los dos pueda ser leido, o dig-
amos descrito, sin un contacto visual o tactil con su forma.

Lectura personal de Rayuela

La narracién de Rayuela consta de tres elementos; primero
la descripcion de un sitio (en base a los objetos que lo for-



man), luego estan las acciones y por Uitimo su contraste con
los didlogos llenos de citas y comentarios cuiturales que
nunca dejan de hacerse. Como ya dijimos, son pocas las
acciones y son pocos los lugares importantes {en Paris son
predominantemente lugares cerrados y en Buenos Aires
lugares abiertos, mientras en Paris se habla predominante-
mente de elementos muertos, en Buenos Aires nos topamos
con elementos vivos), la atmésfera caracteristica de Rayuela
surge mas bien por las ideas presentes en larguisimas con-
versaciones y por la relacion de los personajes con los obje-
tos del lugar, lo que indica su estado de animo y genera diver-
sas tensiones poéticas.

Para traducir en imagenes la novela, basicamente, hemos
elegido fotografiar equivalentes a los objetos que forman
parte de esta dinamica, cuando un momento importante es
representado con una escena-imagen del personaje y cierto
objeto, por ejemplo: la obsesion de busqueda en Oliveira la
“vemos" cuando busca desesperadamente un terrdon de azd-
car entre las mesas de un restaurante; el asombro-zen de la
Maga ante las cosas simples y por ende trascendentes lo
vemos cuando toma la hoja que ha caido de un arbol y juega
con ella; el peso de la vida sedentaria que lleva Traveler
podemos identificarto por el ladrillo o la piedra negra que
siente que le crece en el estémago; y la lucha de Talita por
defenderse de las alucinaciones de su esposo y la paranoia
de Oliveira deja su testimonio en un audio-grabador. Otros
ejemplos son la descripcidn con objetos que hace la Maga de
su hijo Rocamadour, especialmente cuando lo ve como a un
conejito de terciopelo, luego el pato que no se atreve a dego-
llar Talita y la navaja de Traveler que él usa sin problema.

Cada objeto elegido aparece dentro de la novela en cualquier
instante pero ahora se encuentran en un nuevo orden Yy en
una nueva union, esa es nuestra lectura de Rayuela. Los
objetos que ambas elegimos no los elegimos pensando que
eran realmente importantes dentro del texto sino que des-
cubriamos en ellos poderosas cargas evocativas, no
buscabamos los objetos que repitieran con imagenes la nov-
ela sino buscabamos descubrir aquellos que podian ser reval-
orados a partir de una nueva mezcila.

Otro tipo de imagenes que valoramos como a los objetos son
aquellos lugares cuya descripcidn contiene innumerables
metaforas, por ejemplo: los personajes de un circo que aluden
a las situaciones magicas que suceden cuando se vive en
uno, las camas del manicomnio donde Talita podra usar por

74



75

fin sus conocimientos de farmacéutica, el obelisco represen-
tativo de Buenos Aires cuyo centro y contorno equivalen al
de los mandalas considerados, la foto antigua de alguna
calle o algun puente de Paris que no es necesario identificar
con precisidon. Otros casos son los objetos que evocan
lugares: las puertas, ventanas o muebles que incluimos bus-
can evocar cada departamento que habitan los personajes,
y contrastar su vocacion domestica con la viajera aun cuan-
do solo viajen por las calles de cierta ciudad.

Por dltimo, para entender los subtemas y las sublecturas de
Rayuela, fue de gran importancia la cantidad de informacion
que Cortazar menciona a través de sus personajes, de
forma indirecta, son estos comentarios los que nos hacen
ver a la novela como a un collage de muchas cosas. Esta
informacion la da un contexto extra a los objetos elegidos.
Por ejemplo, no es fortuito que en el momento de la muerte
de Rocamadour el Club discuta sobre el Bardo, libro budista
que describe etapas de la mente al morir. Tampoco es fortu-
ito que haya una cita directa de Tristes Tropicos de Lévi-
Strauss, donde el antropdlogo francés describe sus viajes
por tierras no europeas y confronta una vision del mundo
con otra. Como ya dijimos las frases tomadas de la novela
son para nosotras un elemento mas que evoca sensaciones
sin hacer referencia a situaciones exactas. Estas frases en
realidad solo son fragmentos que buscamos que junto al
objeto se conviertan en un poema visual parecido a Rayuela
pero nunca idéntico, nuestra lectura da preferencia a la
metafora y a la evocacion.

Conformacion de nuestros libros en base a la estructura y el
texto de Rayuela

Al hacer los nuestros libros debiamos tomar en cuenta dos
aspectos, en primer lugar debian considerar la lectura libre y
aleatoria y su estructura ser consecuente a eso.
Descubrimos que, a diferencia de Cortazar, nosotras por
estar tratando con imagenes podiamos jugar con muchas
mas opciones, nos agrado descubrir que Cortazar hubiera
preferido que la novela se editara sin encuadernacion y
hojas sueltas, pero no lo hizo por que significaba demasiado
problema para el editor y la imprenta. Ninguna de nosotras
optd por la encuadernacion definitiva en sus libros sino por
paginas infinitamente intercambiables. La segunda similitud
con la estructura de Rayuela es la ausencia de "final", al
tener varios libros o varias paginas con imagenes no hemos
considerado ningun orden entre ellas. Luego, como eiemen-



to conjunto de nuestra obra, colocamos nuestros muebles
entre 12 cuadros y dos circulos dispuestos en el piso, que
simulan las casillas y el destino de una rayuela, al poner un
circulo en cada extremo indicamos que la exposicién de nue-
stros libros no tiene ni un principio ni un "final",

Observamos tres tipos de capitulos en Rayuela: el primero
seria aquel donde la historia es narrada de forma casi con-
vencional, casi siempre en tercera persona; el segundo serian
aquellos capitulos donde se dejan de lado las acciones y
leemos mas bien acerca de las sensaciones de los person-
ajes, aunque a veces no sabemos de quien se trata; por ulti-
mo, el tercer tipo de capitulos son aquellos en donde se hace
una reflexion ajena a las acciones inmediatas de los person-
ajes, son capitulos de comentarios intelectuales y filosdficos,
critico literarios 6 humoristicos, mediante variadas vias: ten-
emos las Morellianas (reflexiones de Morelli), tenemos citas
directas y tenemos extrafos capitulos sin ninguna referencia
(la mayoria corresponde a recortes de periodico que acumulé
Cortazar mientras escribié la novela).

Cada imagen elegida en nuestros libros corresponde a un
capitulo de la novela y cada grupo de imagenes similares cor-
responde a uno de los distintos tipos de capitulos que antes
mencionamos. Por ejemplo, para Katia las “imagenes” del
texto tomado directamente de la novela y que usa en sus
libros representan a las primeras dos partes de la novela
donde se da preferencia a las acciones de los personajes por
supuesto en una alusion metaférica. En el caso de Mariene
las "imagenes” de los textos elegidos, por ser externas a la
novela corresponden a los capitulos complementarios de
citas y recortes. La lectura que cada una realiz6 llegd a com-
plementarse, mientras que Katia le di6 preferencia a la
primera parte de la novela donde los personajes estan mas
claramente delineados y a cada uno Ie corresponde una frase
y un objeto, Marlene prefirid dar énfasis en la segunda parte
donde sobresalen las influencias externas de Cortazar y
donde las caracteristicas de los personajes también se
perciben, pero de una forma no tan definida, donde no es
necesario saber a quien pertenecen los objetos 6 los "textos"
y predomina la alusién simboélica. Por eso nuevamente afir-
mamos que la lectura independiente o "multi-lectura” que hici-
mos y su consiguiente "multi-interpretacion" nos brindd una
mayor riqueza que si, de alguna forma mas estricta,
hubiéramos hecho juntas los libros.
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Presencia de combinaciones imagen-texto en nuestros libros

a) El texto es de igual importancia significante que la imagen.
A pesar de que hay en nuestros libros una mayor presencia
de imagenes que de texto, como ya hemos dicho, cada frase
se encuentra al mismo nivel significante a las fotografias de
objetos, tienen una jerarquia idéntica en cada pagina y unidos
forman el todo de sensaciones equivalentes a los capitulos.

b) El texto complementa a la imagen. Esto es que tiene un sig-
nificado parecido o relacionado al de la imagen, en el sentido
de que su origen es el mismo, el cuerpo del texto de la no-
vela, lo que no significa que sean idénticos, puesto que tratan
de formar partes independientes de un todo, ni tampoco sig-
nifica que uno ilustre al otro.

¢) El texto y la imagen forman una secuencia narrativa donde
cada uno brinda informacién de forma aiternada. Por el tipo
de frases que hemos elegido, no se trata de informacién pre-
cisa acerca de acciones relevantes en la novela, ambas elegi-
mos que nuestra combinacion de imagen-texto "narrara” la
personalidad o forma de ser de los personajes.

d) El texto es una reproduccion de un escrito previo.

e) El texto es cohabitante de la imagen, las dos hemos colo-
cado las frases flotando en el mismo espacio de la imagenes
y no hemos disefiado un espacio especifico para ninguna.

f} En algunos casos el texto esta sobrepuesto a la imagen

g) En la mayoria de los casos el texto es valorado como una
imagen neutra, sin informacién visual extra en cuanto a la
tipografia, por eso usamos tipografias sencillas y tradi-
cionales, lo que ademas centra la atencién en lo que la frase
nos esté diciendo.

Vigencia de Rayuela

Mucho se nos dijo que elegir Rayuela, como novela moderna,
poco podria hacer por una cuestion estética contemporanea
para las artes plasticas, sabiamos que al final tendriamos que
defenderla y nuestra conclusién fue la siguiente: mas alla de
la vida bohemia que pudiera pensarse es la base de Rayuela,
Cortazar esboza problemas ideoldgicos que hoy siguen
vigentes. La falta de oportunidades economicas e intelec-
tuales en el tercer mundo empuja a sus habitantes a emigrar



al primero como lo hizo Oliveira o el mismo Cortazar hace
cincuenta afios. En toda la novela Cortazar plantea la relacion
intelectual del resto del mundo (Asia, Africa y Latinoamérica)
hacia el centro europeo, principaimente en el caso lati-
noamericano cuya relacién se basa en una franca dependen-
cia. Cortazar habla de las consecuencias ideclégicas de
estas relaciones poco correspondientes (producto de su mes-
tlzaje con Europa, mayor en el caso de Argentina, formada
sdlo por descendientes de europeos que a su vez emigraron
antes).

El ejemplo mas obvio es el Club de /a Serpiente. Que
diriamos hoy de un grupo de emigrantes intelectuales en
Paris formado por un argentino, una uruguaya, un japonés,
un espafiol, un europeo oriental de algun pais incierto, un fra-
casado pintor francés y dos americanos, que ademas admi-
ran a un escritor italiano también residente en Paris, que
tienen trabajos extrafios, que solo conocen a franceses mas
bien "locos", que celebran destruyendo los mejores argumen-
tos de la filosofia occidental, que intentan comprender una
religién oriental como el zen, que su musica favorita es aque-
lla inventada por los esclavos negros en Estados Unidos, que
prefieren a Picasso o a cualquier pintor primitivo, que son vis-
tos con rechazo y que pertenecen a la periferia de ia cultura
de la vida francesa. Diriamos que hoy ese grupo existe, pero
a diferencia de aquellos afios, hoy no existe solo en Paris,
también existe en Londres, Berlin, Los Angeles, Nueva York,
etc., en cualquier ciudad que, a pesar de medidas arancelar-
ias mas estrictas, disfruta de la riqueza y las oportunidades
que le brinda el oprimir economicamente a los mismos pais-
es de los que no puede controlar su flujo de emigrantes.

Cortazar busca denunciar la tendencia al aislamiento y el
complejo de superioridad que tiene Europa Occidental, lo que
le ha provocado neurosis y errores que no es capaz de
reconocer y cuya confusion se contagia nuestro continente, la
angustia de Oliveira "porque no puede despojarse de golpe
de toda la tradicidon judeocristiana" es un tema central. La
diferencia y a su vez la importancia de cualquier mani-
festacion modema es que todavia brinda opciones y salidas
para el hombre comparado con cualquier manifestacién post-
moderna. Nosotras creemos gue si el postmodernismo en su
momento lo negé todo, ahora debemos reencontrar y reval-
orizar aquellos planteamientos modernos que pretendian un
futuro. Sabemos por ejemplo que Cortazar era afecto al bud-
ismo, y en las alusiones que del mismo hace en toda la nov-
ela se desprende el mensaje de que muchas cosas en occi-
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dente, espiritualmente hablando, estaban entonces deca-
dentes, Cortazar brinda una opcion, una salida, al abrirse a
otras ideologias y comprendiendo lo que somos, sin negar
tampoco todo lo gque culturalmente nos forma. Si el postmod-
ernismo termina podemos volver a buscar opciones, sin
embargo en nuestra obra nos quedamos en la primera parte:
revalorizar las opciones, leer Rayuela es una opcion ya que
no niega, sino incluye.

Perspectivas del libro de artista y de nuestros libros

Como ya dijimos en el primer capitulo, el libro de artista
puede ser visto tanto como una obra de arte como un libro.
Cuando lo vemos como un libro podriamos incluirlo dentro de
las perspectivas que tiene un libro-libro de ser realizado o
difundido, pero en nuestro pais el libro de artista sdlo puede
ser comparado con las revistas ¢ fancines literarios o incluso
libros-libros que son elaborados por pequefias editoras inde-
pendientes o grupos subterraneos que editan con sus propios
recursos. Este tipo de publicaciones y los libros de artista
saben que no pueden acceder al apoyo de una editora impor-
tante o comercial que pueda reproducir un nimero mayor de
ejemplares y también distribuirlo. Sin embargo hay diferen-
cias, el autor de un poema en una revista alun puede aspirar a
que su obra aparezca algun dia en un libro-libro, pero un libro
de artista tal vez sea siempre la misma edicion limitada de
pocos ejemplares {(cuyo costo se equipara en precio no al de
un grabado sino al de una carpeta completa de estos), esto es
porque no habra reproducciones nisiquiera de las editoras
especializadas en arte, estas deben primero publicar libros-
libros sobre artistas, sobre historia del arte, sobre teoria del
arte y catalogos de exposicidén, ninguno de los cuales, tam-
poco, es abundante.

Nosotras hemos imaginado lo importante que seria si hubiera
reediciones de aquellos libros de artista que iniciaron la prdc-
tica a un costo accesible (no existen en nuestro pais tampoco
los libros-libros baratos) al menos para artistas plasticos y
publico conocedor, poder acceder al contenido de cada una
de sus paginas aunque no contaran con la sensacién manual
0 técnica original seria una perspectiva mas esperanzadora a
la de verlos sdlo detras de una vitrina. Aungue las caracteris-
ticas primordiales de los libros de artista en nuestro pais
seguiran siendo las manuales, el libro de artista tendria
mejores perspectivas y un mayor publico si se consideraran a
la par ejemplares editados como los fancines literarios que
resultaria en mayor difusion y mayor piblico para los libros de
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artista, y eso tambien se fraduce en mas recursos para los
mismos.

Como una obra de arte el libro de artista es apreciado visual-
mente y comparte el problema de verse relegado frente a la
television o la computadora. Las perspectivas en un futuro
para cualquier obra artistica que esté fuera de los medios
electrénicos es la misma, siendo sus caracteristicas man-
uales las que se enfrentan a las formas de comunicacion
masiva. Ya hemos visto que en nuestro pais predominan los
libros de artista de pocos o un solo ejemplar, es por eso que
consideramos de gran importancia que sigan desarrollandose
como se ha hecho hasta ahora, el juego manual en su real-
izacion. Entre los valores manuales consideramos que el de
mayor importancia es el de la exploracion del formato en com-
binacion con la experimentacion de nuevas técnicas que
aporten otros recursos visuaies. La obra de arte visual, el
libro de artista y el libro-libro parece que pueden desapare-
cer ante el avance de los medios electrénicos, pero si el libro
de artista es tanto una obra de arte como un libro cuenta con
las ventajas de ambos, por un lado tiene imagenes y juegos
visuales que resultan mas atractivos que una lectura y por el
otro lado cuenta con opciones de edicién que si bien no son
masivas si son mas accesibles a la de una pinturaoc a lade la
reproduccion de una pintura.

Conclusiones finales

No buscamos repetir todos los mensajes ni todos los temas
planteados por Cortazar, nuestros libros buscaban sobre todo
retomar esa visualidad estructural de Rayuela que determina
la forma de percibir o leer sus elementos. Consideramos que
de ninguna forma la experiencia de leer Rayuela seria la
misma si se editara con el orden de los capitulos del Tablero
de direccién, es necesario romper con el orden de lectura no
solo por el juego manual sino porque mentalmente somos
obligados a cambiar los puntos de vista. Como hemos apren-
dido, los libro de artista también buscan, mediante la exper-
imentacién y la libertad creativa, hablar sobre distintos puntos
de vista en el arte. En el caso de nuestros libros intentamos
aprender acerca de la libertad creativa tanto de Rayuela
como en general de los libros de artista y ese aprendizaje
origind nuestra obra.

De acuerdo a nuestra propia clasificacion no existe ningan
téermino que englobe a nuestros libros pero pueden ser un
libro movil porque es necesario que el espectador pase las
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paginas de forma distinta al modo convencional, pero no son
estrictamente un libro movil porque lo Unico que se manipuia
son las paginas; pueden ser un libro montaje cuyo espacio al
que se adhieren son los muebles donde los colocamos, pero
no son estrictamente un libro montaje porque el espacio
sobre el que son dispuestos lo determinamos nosotras, es
independiente y no requiere de elementos extra; puede ser un
libro instalacién porque es necesario transitar por el espacio
pero en realidad consideramos que el espacio es un equiva-
lente a las portadas y solo las imagenes son el texto. Tal vez
nuestros libros sdlo sean una obra basada en un libro-libro
porque aprendimos de Cortazar que no deben existir restric-
ciones.

Ei Unico mensaje que esperamos transmitir en este trabajo es
la importancia de un proceso. Hemos considerado a la novela
y su historia sélo un pretexto tematico para nuestros libros.
Pero debemos recalcar que elegir esta novela fue mas
enriquecedor que limitante, al descubrir similitudes con nues-
tras ideas. Hemos imitado sin saberio el proceso de creacion
en Cortazar sin establecer limites y considerando primero una
gran cantidad de informacién. Cortazar, antes de escribir, leia
todo tipo de cosas y era considerado un gran lector, nuestro
proceso de documentacion, analisis y experimentacion técni-
ca fue similar al de Cortazar. Nos hizo, no solo conocer a
fondo a ese autor y su obra, sino a muchos de los otros artis-
tas que mencionamos aqui, en el capitulo lll enlistamos todos
los nombre que se mencionan en Rayuela, sabemos que en
nuestra tesis también han sido mencionados muchos nombres
y son todos esos nombres el bagaje de nuestros libros.

La génesis de una obra siempre es a partir de cierta investi-
gacién. La diferencia esta en quéd tan consciente es el artista
de su proceso. El proceso no consiste sélo de la informacién
estrictamente investigada sino que también contempla suce-
sos, accidentes, coincidencias, lo que vive diariamente, y su
éxito depende de como logra integrarlo en una obra, compro-
barlo, sdlo sucede en la lectura.
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