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RESUMEN: La recepcion del libro de artista esta mayorita-
riamente sometida a unos criterios de edicién que asumen 10
el libro en tanto un artefacto bibliografico dependiente de

las condiciones de impresion tipografica. Pero si el libro se

abre a su forma simbélica puede proceder a redefinir las
fronteras del propio arte con el que pretende volver a pensar

las relaciones entre artistas y espectadores, de tal forma

que se pueda configurar un autorretrato de todas las partes
implicadas.
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Introduccion

La produccién artistica de Roman Gil (Sevilla 1940)
abarca varias disciplinas. Entre las que destaca su
pintura, su escultura, sus instalaciones, su intervencion
en el espacio natural; sus performances; sus espacios
arquitectonicos; sus disefos y patentes de muebles;

sus partituras y su obra efimera. De toda esta vasta
produccion, se ha escogido como elemento vertebrador
de este articulo la produccioén artistica de este autor,
conocida como las Carpetas de Roman. El grueso de
esta produccion aqui referida, esta constituida por una
inconclusa obra de libros de artista que arranca alla por
1973. Esta obra a la que aqui se alude pone de manifies-
to una tensidn propia de la modalidad del libro de artista
por la que evidencia la necesidad de buscar acuerdos en
relacion a la forma hegemodnica del concepto de edicidn
asociado al libro de artista. La obra de Gil saca a flote
los problemas que pueden surgir cuando el libro se
toma Unica y exclusivamente como una manifestacion
ineludible de la representacion espacial del habla. En
cambio, si se toma el asunto bajo la perspectiva que
plantea Gil, la naturaleza temporal del habla tiene la po-
sibilidad de eclosionar a través de los ritos intrinsecos
que propicia el disfrute del arte. Como dice Havelock
(1994). «el uso linglistico es la Unica prueba directa que
de los fenémenos mentales puede aducirse» (1994:11).
De hecho, este articulo sustenta su argumentacion bajo
este principio linguistico de caracter idiomatico. Pero no
es menos cierto que la singularidad de los libros de ar-
tista que realiza Roman Gil bebe principalmente de las
fuentes de la prehistoria del libro y de la protohistoria
de la escritura; en cuyo caso se hace necesario incidir
en la importancia del uso que de sus técnicas creativas
hace el autor. De nuevo surge aqui el equivoco en torno
a este término; confusion que Collins, J., Welchman,

J., Chandler, D. & Anfam (1996) matizan de la siguiente
manera:

...el papel de la técnica es diferente en unos creadores que en
otros. Aunque conocer los materiales de un pintor es saber algo de
su técnica, es imposible conocer ésta por completo a partir de un
catalogo de instrumentos y medios. El término se refiere también a
los procesos manuales y mecanicos de que se sirve el artista para

Roman Gil en su estudio montando un libro de
artista bajo el principio de Libro/biblioteca. Murcia,
marzo de 2015. Foto: Francisco Guillén.
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manipular sus materiales, pero, como demostré Duchamp, es im-

posible olvidar los procesos mentales y la intencionalidad cuando se
discuten los métodos de ejecucién. Por tanto, para cada artista, hay
que establecer la naturaleza de las relaciones entre tres elementos:
la materia prima, los procesos manuales y mecéanicos y la intencio-

nalidad. (1996:12)

Por ello, en este apartado, hemos tenido en cuenta
estos tres elementos que analizaremos en las partes
segunda y tercera de este articulo, en el que se trata de
dar cuenta de lo que acontece en nuestro objeto de es-
tudio en el cual, como obra de arte y a decir de Schama
(2007): «su modo de operar conlleva el procesamiento
a través de la retina de diverso tipo de informacion,
pero luego da un cambio repentino y genera una forma
alternativa de vision, una forma teatralizada de ver las
cosas». [p. 8). Y son pues los materiales sometidos a la
intencion del artista mediante diferentes procesos los
que han de dar cuenta de una forma de editar libros de
artista ajena a los relatos del &mbito de la imprenta.

Asi pues, cabria decir que la incidencia de la obra de
Roman Gil en el canon del libro de artista es diversa;
puesto que, en primer lugar, se remite a esta modalidad
artistica desde el &mbito formal que consolida la forma
del libro (Panofsky, 2003) para aprehender su naturaleza
simbdlica. Posteriormente, y tanto como escritor como
conocedor del devenir del libro de artista, se decanta
por las formas del libro oral (Escolar, 1993); es decir:
contempla en la plasticidad de su obra la propia perfor-
matividad —que por naturaleza es espacial- de la escri-
tura, decantandose tanto por los valores amanuenses
de la escritura —que no su representacion formal- como
por los registros artesanales de la encuadernacion.
Todo ello en detrimento, claro esta, de las servidumbres
librescas para con el mundo de la imprenta. Ademas,
Gil, como estudioso de los lenguajes alfanuméricos, in-
corpora al libro de artista otro tipo de libros (Fig. 2) que
se codificaron en base a otras formas de registrar espa-
cialmente la temporalidad de la lengua hablada como es
el caso de los Quipu precolombinos (Hyland, 2014) y su
ldgica combinatoria basada en el hilado y anudamiento
de hebras de pelo de camélidos. Si bien es cierto que en
Gil su trabajo de cordeleria en relacion al libro de artista
no responde al significado de la lengua sino a su signifi-
cante, puesto que como hemos dicho y se verd a lo largo
de este articulo, su trabajo se alinea bajo la idea del
antilibro en el sentido mas radical que cabe entender; a
saber: la de una estructura de libro basada en su forma
simbodlica a sabiendas de que renuncia a su complexién
literaria. Por ello, los criterios de edicion que Roman Gil
concita responden a las de un amanuense erratico que
deposita el libro interior' —en palabras de Isidoro Val-
carcel Medina- en la mirada de un lector que ha de ser
forzosamente un espectador primigenio. Se podria decir
que el trabajo de Gil ha consistido en hacer un parafra-
seo, 0 mas bien una galeria de retratos al libro de artista
en diferentes estadios de su devenir que han tomado la
propia apariencia del autorretrato libre de los placeres
inmediatos del parecido.

1 Conversacion mantenida con Isidoro Valcarcel Medina y con su editor An-
gel Pina. Murcia, 2016.



1. Una mirada sobre el libro de artista: la materia del
libro.

Si se tratara de intentar trazar una historia del libro de
artista nos encontrariamos con serios problemas, que
irian tanto desde la propia secuenciacion y catalogacion
de las producciones artisticas adscritas a esta modali-
dad artistica, como también los relacionados con la pro-
pia epistemologia del género y sus limites. Las razones
de ello pueden ser debidas tanto a la intencionalidad
artistica con la que se realizan estas producciones como
a la tradicion en la que se enraizan. Lo paradigmatico
de todo ello podria resumirse en el nuevo concepto que
se le da al libro en funcion de su materializacién y cuya
caracteristica general responderia a la figura retérica
de lo que se ha convenido en llamar como «antilibro».

Si se acepta la propuesta de considerar en torno al afio
1962 como el momento en que se puede considerar el
nacimiento del libro de artista (Moeglin-Delcriox, 2006),
se podria establecer un frente histérico en torno a esta
modalidad artistica que factiblemente se puede desglo-
sar en un par de apartados teéricos, en funcion de las
principales caracteristicas que diferencian la producciéon
europea de la americana; asi como también a las cues-
tiones que afianzan esta disciplina. Pero sobre todo,

se podra llegar a un consenso acerca de sus procesos
creativos y a sus aspectos técnicos mas relevantes que,
a todas luces, constituyen el legado mas interesante en
lo que a esta modalidad artistica se refiere. De esta ma-
nera, cabe la posibilidad de superar, de alguna forma,
el estancamiento epistemoldgico que embarga tanto

la nocién de libro de artista como la precariedad de su
historia que, claramente, estd sesgada por razones que
atafien a cuestiones que devienen de sus servidumbres
provenientes del mundo de la edicion libresca.

Hay que tener en cuenta que en la década de los anos
sesenta del pasado siglo, comienza un giro efervescente
en torno a los modelos candnicos que el arte venia ofre-
ciendo. Se puede decir que el libro de artista alcanza

en esta década la independencia del canon horaciano
centrado en el topico del ut pictura poiesis (Adamowicz,
2009:189) que tanto marcé la singladura inicial del ma-
ridaje entre imagen y poesia o entre texto e ilustracion
establecidos desde finales del siglo XIX. Si bien es cierto
que surgen estas nuevas producciones como respuesta
a una crisis finisecular del arte. Aunque también incide
en todo ello el que por entonces ya estaba finalizado el
organigrama expositivo de las instituciones artisticas.
Esto que parece algo dado, origina un cambio en el de-
bate en torno a qué se considera susceptible de entrar
en la historia del arte y qué permanece en su periferia o
simplemente se traslada al mundo icénico de las llama-
das artes menores.

Evidentemente, aqui hay que afnadir un factor extra-ar-
tistico que concierne al peso especifico que el mercado
concede a los productos artisticos y, llegado el caso,

a sus modelos de produccién. Asi pues, parte de esta
efervescencia es debida al rechazo que entre los artis-
tas produce el papel mediador del poder econdmico. El
libro de artista es una respuesta a esa situacion; y tam-
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bién es una forma de acercarse masivamente al publico
sin necesidad de que el dinero sea un impedimento. Por
lo tanto, el punto de partida a mediados del siglo XX en
torno al libro de artista como tal, tiene un sesgo politico
que rebosa de un optimismo carente de autocritica en
relacion a su caracter elitista del que tanto acusan al
arte establecido.

Si el libro de artista tiene su genealogia en Europa;
en cambio, la consecuencia més directa de la receptivi-
dad de la critica americana lo que produce es un efecto
potenciador en el nuevo continente. A ello hay que
anadir un factor de caracter de demografia artistica, a
saber: el éxodo de artistas de la Costa Este americana
hacia California -debido basicamente a cuestiones de
supervivencia- hace que el entorno cinematografico
de este territorio marque la narrativa de dicha modali-
dad, a lo que hay que afadir el toque que le da la épica
filmica del minimalismo conceptual mas desprejuiciado
del momento. Hay que decir que el libro fundacional de
esta época -pero no solo de este lugar- es el Twentysix
Gasoline Stations (1963)? de Edward Ruscha. Esto es
asi porque se le ha considerado unanimemente como
la primera obra que refleja el nuevo paradigma que
representa el libro de artista (Gracia, 2008:31, citado en
Haro, 2013:47).

Se habia dicho ya que Moeglin-Delcroix (2006) da el
pistoletazo de salida de esta disciplina con el libro de
Ruscha. Pero recientemente se esta debatiendo si no

seréa la obra de Dieter Roth la que debiera abanderar 5
esta nominacion, como Haro [2014:6) sostiene:

Edward Ruscha, artista de gran influencia en el género del libro de
artista, realizd a lo largo de su carrera 14 libros, ejecutados entre
1963y 2000. Después se consagrd a otros dominios artisticos, tales
como la pintura. Para Dieter Roth, en cambio, la dedicacién al libro
de artista fue la faceta fundamental de su actividad artistica. Realizé
mas de cien libros a lo largo de su carreray comenz6 casi diez afios
antes que Ruscha. Roth fue el primer artista en hacer de los libros
el principal centro de atencién de su obray en comprometerse

con el libro como una obra de arte, no como una publicacién o un
vehiculo para la expresién visual o literaria, sino como una forma en

si misma.

Esta inexactitud histérica que con precision cientifica
corrige Haro es de suma utilidad porque demuestra que
el eje vertebrador del arte no puede recaer exclusivamen-
te en los factores nominales del mundo editorial, sino
que debe centrarse con mayor precision en el desarrollo

2 Se toma como dato de referencia la fecha de publicacion -abril de 1963-y
no la de inicio del proyecto.

De hecho, consultando el archivo de Edward Ruscha, (Harry Ransom Cen-
ter, University of Texas an Austin] se puede comprobar que desde que pla-
nifica el proyecto, hasta que hace las fotos y después las revela y selecciona
las imagenes que van a formar parte del libro, hay un tiempo y un proceso
que es muy Util para captar la «intencionalidad» del artista de la que ya nos
hablara Duchamp, y que el autor refleja sabiamente al incluir la fecha de
la realizacién de las fotografias como elemento ponderador del caracter
documental de su obra, en la que se busca eludir el mayor rasgo posible
de datos subjetivos entendidos éstos como un factor artistico. Este con-
cepto aqui aludido es un ejemplo brillante del valor del libro entendido en
tanto «imagen simbélica» que Panofsky acufaray que aqui se utiliza como
elemento vertebrador de este articulo. Esta hipétesis queda demostrada al
cotejar las dos ediciones posteriores de este libro de artista -1967 y 1969-
aqui referido, en la que se mantienen sendos textos de la portada y de la
contraportada como en la primera edicion.
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expresivo y en la profundizacién de la epistemologia de
esta modalidad artistica. Asi cono Haro corrige la historia
natural del libro de artista a través de la obra de Dieter
Roth, en este articulo se aboga por la aportacion de la
obra de Roman Gil a la redefinicion del concepto de libro
de artista.

A todo ello hay que anadir el que recientemente también
se ha reivindicado el libro del futurista Marinetti Zang
Tumb Tuuum (1912) como la epifania del libro de artista
(Tonini, 2014); desbancando asi a Un coup de dés jamais
n'abolira le hasard (1914) -de Sthéphane Mallarmé- tal
como el de Roth desplaza al de Ruscha. Pero hay que
considerar que el debate Marinetti-Mallarmé, interesante
desde cualquier punto de vista, establece una genealogia
de esta modalidad artistica, muy dependiente todavia del
texto literario como para darlo netamente como aquella
necesaria conjuncion de diferentes instancias expresivas
que caracteriza al libro de artista. Es decir: lo que define
cualquier discusion en torno a la obra de Marinettiy de
Mallarmé todavia lleva claramente el sesgo del &mbito
filolégico unido a los criterios de edicién de los textos
escritos.

Hay otra excepcion que anadir a esta ruta del libro de
artista hacia su madurez expresiva. Se trata de una de
las variaciones que el Suprematismo de ELl Lissitzky
aporté con su cuento Historia de dos cuadrados (1920).
Se trata de un ejemplo pionero de cémo construir una
historia que, sin dejar de responder a las exigencias de la
narrativa literaria, busca un camino alternativo a través
del cual cede el protagonismo del esquema literario al
orden secuencial de las imagenes, sin que por ello deje
de ser un cuento ilustrado. Si se cotejan las ilustraciones
de esta obra con la produccién de Roman Gil, se podra
observar que, aunque en éste hay elementos formales de
la plastica de El Lissitzky, en Roman Gil se produce una
autonomia total de la forma. Su concepto de libro solo
atiende a su forma simbélica (Panovsky, 2003}, por lo
que los criterios de la edicion libresca aparecen comple-
tamente diluidos. En el caso de la obra de Gil, la Unica
referencia formal a la narrativa literaria ha quedado
sucintamente reducida al juego de los titulos de sus
obras o a la narratologia que el espectador pueda llegar
a establecer a través de las formas visuales de las obras
de dicho autor.

Asi pues, esta discusion en torno al origen del libro de
artista que Haro ha redefinido nos resulta importante
porque hay razones para pensar que la razén por la que
Moeglin-Delcroix entrona a Ruscha en detrimento de
Roth podria deberse a que utiliza el «democratic multi-
ple» (Druker, 1996:195) como grito de guerra -priorizan-
do los criterios de edicidon e impresion libresca sobre los
propiamente plasticos- en detrimento de la carrera de
fondo que a lo largo de varias décadas llevd Roth. Porque
si se aplica sucintamente su propia tesis en tanto «un
libro que es por si mismo una obray no un medio de difu-
sidn de una obra» (Moeglin-Delcroix, 1997, p. 51), queda
mas claro que la autoridad sobre la madurez del libro de
artista recaiga sobre Dieter Roth antes que sobre ningun
otro artista.
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Debido al calado de tal afirmacion y a la dificultad que
supondria mover el calendario genealdgico del libro de
artista, se abre aqui un pequeno paréntesis en este de-
curso para proponer y mantener el citado hito seminal
de Twentysix gasolines stations de 1963. Ahora bien,
insertandolo en la variable del concepto pictoérico de
autorretrato que aqui se propone, en tanto que elige una
nueva epifania a través de las formas tradicionales de

la edicion de libros. Es decir: se tomaria a Ruscha como
el primer autorretratista que interpreta el género del
retrato como un estandar de inmersion en la modalidad
del libro de artista.

Para ello, se va a contextualizar su propia produccion
graficay pictérica coetaneas a su celebérrimo libro®.
Puestos en esta tesitura, se puede llegar a descubrir

a un Ruscha que toma como ejemplos artisticos a los
elementos plasticos de su arquetipo conceptual que es
Twentysix gasolines stations. Asi, genera un proceso que
lo convierte en todo un sistema de citas. A través de ellas
es como desvela su trabajo en progresion, mas alla del
artista conceptual que se hace fotografo y editor en tanto
actitud velada ante la cadencia subjetiva que se le venia
atribuyendo a los procedimientos artisticos de natura-
leza pictdrica o escultérica. En éste y en los siguientes
trece libros de artista que publica, sigue la linea narrativa
conceptual de su libro pionero. Todos ellos hunden sus
raices en el legado que el suprematismo de Malevich dejé
en Ruscha, consistente en asumir la tradicion occidental
de representar directamente la experiencia del mundo
(Schjeldalh, 2011) y que Ruscha (2002:65) define con esa
ambigua sensacion que es «a kind of a Huh» y que Sharp
(1973) supo audazmente inquirir. En efecto, para cual-
quiera de nosotros, el significado que encierra la excla-
macion «huh» indica la sorpresa agradable que se siente
visceralmente cuando se percibe -como en este caso-
que se ha acertado plenamente a la hora de reflejar lo
que se pretendia expresar.

De este modo, si anteriormente se ha incidido en el
archivo de Ruscha para comprender el proceso cognitivo
y creativo que le llevo a la conceptualizacion de Twen-
tysix gasolines stations, ahora se va a poner el foco en
sus dibujos y pinturas, la mayoria de ellos desconocidos
(Wright, 2005), llevados a cabo en esa época. La intencidn
es la de otear los mundos paralelos a este mitico libro,
aungque con ello se pueda acabar por descubrir (Turvey,
2014:9) a un Ruscha inveterado, prolijo «draftsmans.
Aligual que Morandi reinventa el género del paisaje a
través del género del bodegdn (Husvedt, 2007). En Ruscha
hemos visto el origen de la madurez de la disciplina del
libro de artista a partir de la reinterpretacion que hace del
género del retrato partiendo del género del paisaje. No

en vano el ha visto sus libros como una extension de sus
pinturas, especialmente en aquellos cuadros en los que
flota una palabra, que «podria ser justamente el titulo de
un libro» (Vogel, 2013), como el propio artista dice.

3 Ruscha ha editado catorce libros de artista entre 1963 y 2000. La mayoria
de ellos con una extension de 48 paginas, la cantidad minima que la Unesco
tiene en cuenta para considerar una edicién como un libro.



Asi pues, si contextualizamos los doce libros de artistas
que Edward Ruscha ha producido en toda su produccién
artistica, observamos que todos ellos le han servido para
desarrollar una prolija carrera pictérica y dibujistica en la
que la principal fuente de creacién son precisamente no
solo las imagenes incluidas en esos libros de artista, sino
que los propios libros en si mismos pasan a ser el sujeto
pictérico de sus cuadros.

Probablemente, la razén por la cual esta modalidad
artistica consigue ampliar los limites del arte no se deba
solamente a que «el libro de artista rompe definitivamen-
te con el concepto tradicional de libro ilustrado, basado
fundamentalmente en la combinacion de texto e imagen
que escritores y pintores venian realizando desde la mitad
del siglo XIX» (Marata, 2010). Sequramente, la razén mas
recondita por la que este fendémeno adquiere carta de
naturaleza tenga algo que ver con que en el origen de esta
disciplina artistica entra en juego una practica que de-
termina radicalmente la posibilidad de que ésta se pueda
consolidar: aqui se esta haciendo referencia tanto a las
formas en que se producen como a los mecanismos que
se utilizan para la distribucion de los libros y las publica-
ciones relacionadas con el arte (Dupeyrat, 2013).

Estos modelos de edicion y de distribucion acarrearon
parejamente un desplazamiento de la funcion del catalogo
asi como del lugar de la propia obra de arte en cuanto
objeto de exhibicion. De hecho, en la historia de la modali-
dad que aqui se viene analizando, no es tan importante la
secuencia de autores o de obras como las ideas que sur-
geny las aportaciones conceptuales que se retoman del
pasado. Realmente el caso del libro de artista es el de un
paradigma surgido en relacion a un debate que busca una
continuidad plastica al agotamiento de los mecanismos
que certifican la categorizacion de lo que se considera una
obra de arte y sumodo de llegar al publico.

Un ejemplo didfano de este argumento lo constituyen
las aportaciones de artistas que sin dedicarse a realizar
intencionadamente libros de artista, con su quehacer
modifican la puesta en escena del texto en la sala de
exposiciones. Esto atane directamente a esa primera
generacion de artista americanos educados en ambien-
tes universitarios. De esta manera, es como se salta del
ambito restrictivo del arte al de la cultura (Moeglin-Del-
croix, 2006). Es el propio artista no solo el que produce
su obra sino el que reflexiona acerca de la misma. Asi,
es como empieza a relacionarse con modelos y teorias
linglisticas que también pasan a ser modelos acadé-
micamente plasticos. El propio idioma, su lenguaje y

su gramatica entran en la progresion de la historia del
arte (Greenberg, 2002) formando parte de su cadena
productiva de manera exponencial en la categoria del
libro de artista. Es en este proceso en el que el artista,
tras haber consequido representar la realidad optica-
mente, va depurando las respectivas disciplinas de todo
lo extra-artistico hasta llegar a eliminar la represen-
tacion y abordar como referente su Unica presencia“.

4 Mas bien se trata de autores que han mirado la realidad con todas las
herramientas de su tiempo. Porque como sujetos, «somos, si se quiere, los
ojos con los que la realidad se mira a si misma» (Munoz, 2006:246)
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Todo ello culmina en la apropiacion de las técnicas de la
edicion libresca, con el consiguiente relato erudito que
la practica de las normas de citacion traen aparejado a
los sistemas de verificacion de las evidencias cientificas.

Hay dos artistas que intervienen en este debate y que
tangencialmente influyen en el decurso de la confor-
macion del libro de artista: Joseph Kosuth y Sol Le Witt.
El primero conecta la capacidad que tiene el arte para
reiterarse aun cuando su historia se dé por finalizada
(Kosuht, 1973). El segundo lo hace no por los centenares
de sus publicaciones sino por ser cofundador en 1976
de Printed Matter, la distribuidora de libros de artista,
que a dia de hoy sigue activa y que junto a la apertura
del Franklin Furnace por Martha Wilson como archivo

y como espacio expositivo ha sido uno de los motores
que han expandido la pintura, la escultura y la fotografia
hacia los soportes del libro.

A todo esto, hay que afadir un nuevo vortice sobre

el que pivota toda esta densa produccioén de obras
adscritas a la tipologia del libro, que es el que queda
conformado por la comunidad alternativa de artistas.
Su importancia radica en hacer de la autoedicion una
practica cotidiana que modificara las relaciones del ar-
tista con la galeria y con el propio publico, surgiendo de
este habito nuevas estrategias artisticas basadas en la
apropiacion de los materiales asociados a las reivindica-
ciones sociales y politicas de los movimientos activistas
americanos de los anos sesenta y setenta del siglo XX
(Popper, 1989).
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Este caladero de ideas que surgi¢ en Estados Unidos,
permitié recuperar para el libro como obra de arte
muchos de los avatares artisticos de las vanguardias
europeas, especialmente el desplazamiento pictoérico
que Duchamp hace en su Caja verde de 1934 (Krauss,
1977). Otra de las posibilidades que se abre en este
contexto es el aprovechamiento sinestésico de la nota-
cién musical aportado por Jonh Cage (Sontag, 2014) y
que en Europa tan bien se consigue plasmar a través de
una peculiar estética del silencio, posiblemente por esa
herida abierta por la guerra, que cre¢ entre los artistas
la necesidad de seguir haciendo arte sin querer hablar
de lo que estaban haciendo.

El modelo europeo no disté mucho del americano. De
entre los autores literarios que se mudan a la escena
del arte plastico para enmarcar sus proyectos destaca
Ulises Carrién y su marcado interés en diferentes as-
pectos surgidos con esta nueva disciplina; siendo capaz
de reparar en las condiciones expresivas del propio so-
porte. Como él mismo aviva el debate en torno al lugar
del libro de artista, su peso especifico dentro del &mbito
de la reflexion acerca de esta disciplina es incuestiona-
ble; aunque probablemente, sea un autor que no llega

a abandonar la hegemonia de lo literario en relacion al
libro; o mas bien se podria decir que es un autor que
sacraliza un arte plastico que se justifica en cuanto con-
solida las normas graficas de las ediciones impresas.

Otro autor que abre caminos a la formalizacion de pro-
puestas en lo que atane al arte en general y muy con-
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cretamente al mundo de la edicion y del libro es Marcel
Broodthaers. Sin dejar totalmente el ambito literario, su
trabajo supone la madurez literaria de algunas de las
propuestas de las primeras vanguardias. A ello se anade
su capacidad de desarrollar espacialmente cuestiones
reflexivas en torno al arte. A todo ello, hay que sumar el
enriquecimiento con cuestiones en torno a lo cinético

y lo teatral que Broodthaers aporta a la modalidad del
libro de artista (Lupién, 2002).

De él también sorprende su agudeza plastica, pese

a venir del mundo literario, algo que a veces se echa

en falta entre los propios artistas de este lado de la
creacion. De este artista si que se puede decir que va
un paso mas alla que Carridn, llegando a interpretar
profusamente el cardcter simbélico del libro que se vie-
ne defendiendo en este articulo, «privilegiando el libro
en su campo de creacién» (Blouin, 2001, p. 63). Aunque
lo correcto seria decir que Carrién -en cuanto litera-
to- hace una introspeccion de caracter reflexivo donde
Broodthaers habia establecido un hito de orden creativo.

Durante este mismo periodo, hay un grupo de artistas
ingleses congregados en torno a la revista Art & Lan-
guage. Su principal caracteristica es la reflexion acerca
de cuestiones concernientes al mundo del arte. Su
influencia en el arte conceptual es muy valiosa e indi-
rectamente, su sesgo intelectual perfildé muchos de los
asuntos que se materializaron en los libros de artista de
la épocay en periodos posteriores. En general, destaca
la austeridad de sus ediciones y su incidencia en todos
aquellos autores que tomaron el libro de artista como
un recurso expresivo en torno al arte tenido en cuenta
en tanto una forma de pensamiento. De aqui surge el
uso de la carpeta archivador, como clara manifestacion
de los intereses conceptuales y taxonémicos de esta
nueva disciplina. Este es el origen de los soportes del
autor de referencia de este articulo, Roman Gil; so-
porte archivistico que alcanzé su carta de naturaleza
institucional en el propio catalogo de la Documenta V
de Kassel, y que tan profusamente ha venido utilizando
también Dieter Roth.

El rostro del libro de artista de los anos ochenta y noven-
ta, en cambio, queda claramente marcado por la institu-
cionalizacién y la autoridad académica como elementos
que conforman las nuevas aportaciones metodoldgicas
en torno a esta modalidad. Si durante las anteriores
décadas el libro de artista destacé por una filosofia
transgresora que jugd a crear una «confusion entre el
objeto cotidiano y el objeto de arte» (Blouin, 2001:94), el
cambio de escenario a partir de los anos ochenta supuso
la proliferacion de casi todas las variables tipolégicas de
esta disciplina. A partir de entonces, el libro de artista
tiene que empezar a convivir con su secularizacién; con
su inclusién en las colecciones de arte; con el nacimiento
de bibliotecas especializadas en el tema y también con su
propia consagracion mediatica.

Todo ello, ha contribuido a esta cartografia compleja que
se erige en torno al libro de artistay a la propia inter-
pretacion de la modalidad que se instaura en relacién a
dicho fendmeno. Este mapa se articula en dos maneras
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de afrontar el ingente material que ha surgido en estos
afos y que basicamente responde a criterios cronolégi-
cos o a criterios conceptuales basados en la més pura
taxonomia formal. Las consecuencias méas inmediatas
de ambos criterios han dado lugar a distintas tentativas
de establecer una metodologia critica aplicable al libro
de artista (Le Men, 1979; Hubert, 1988; Jensen, 1991])y
a las formas en las que se manifiestan sus términos de
edicion. En cualquier caso, y casi como un endemismo,
la vertiente metodoldgica de mayor arraigo tiene una
clara raiz metaférica, quizé porque el binomio escritor/
artista no ha llegado a diluirse completamente; o tal vez
porque la propia idiosincrasia del arte tiende a manifes-
tarse metaféricamente con una mayor evidencia tanto
en los paradigmas plasticos como en los literarios.

Los criterios cronoldgicos, en cambio, oscilan en un
vaivén que tan pronto recogen los valores tipograficos
sembrados por las primeras vanguardias, como se
insertan en la sagaz propuesta duchampiana por la
cual el artista redefine las fronteras del arte. Asuvezy
conforme transcurre el tiempo, todo ello acaba pasado
por el tamiz de la contracultura y sus valores alternati-
vos, que terminan bifurcandose entre las apuestas mas
radicalmente conceptuales: aquellas que entienden el
arte como una proposicion a caballo entre la lecturay
el pensamiento, o entre las posturas artisticas que ven
en el arte una equivalencia con la vida y cuya inmediata
consecuencia se traduce en ideas que plantean el vivir
como una forma de cambiar el mundo (Morgan, 1992).
Se entiende aqui que el correlato del vivir se manifiesta
a través de las formas impersonales y seriadas de la
edicién libresca.

Por ello, y a manera de colofén en todo lo relacionado
con el itinerario vital del libro de artista, se puede con-
cluir que su singladura se caracteriza por no responder
en absoluto a todos aquellos criterios teéricos que a lo
largo de estas cuatro Ultimas décadas han tratado de
aquilatarlo. Su vigorosidad y la capacidad experimental
de los artistas que se han asomado a esta disciplina
han convertido este dominio en un encuentro en el que
como Moeglin-Delcroix [1997:10) afirma: «el sentido
del libro es el libro en su totalidad, no lo que contiene.
En este caso solamente, el libro no tiene un sentido, él
es su sentido; no tiene una forma, él es una forma». Si
el libro de artista existe quiza sea debido a que es una
forma plastica que ha estado mucho tiempo sin llegar a
configurarse por cuestiones de madurez del propio arte.

En todo este recorrido, sigue latiendo la posibilidad de
plantear una duda metodolégica que por su extension
queda aqui anotada con la intencion de reabrir poste-
riormente el debate en torno a la fundamentacion del
libro de artista. Esta cuestion atafe a esa razén ante-
riormente referida al binomio formado por los aspectos
subjetivos que emanan de la creatividad del artista fren-
te a la realidad en tanto algo objetivo o independiente de
una subjetividad. Aqui se plantea una pregunta referente
a esta correlacion de fuerzas en la que nos interroga-
mos acerca del peso de la creacion noética sobre la
creacion poiética a la hora del desarrollo de la disciplina
del libro de artista. Cabe pensar que si la primera es



aquel tipo de creacidn que da a conocer el fruto de su
labor a través de pensamientos de indole intelectual
cuya razon de ser es la busqueda de la verdad, puede
darse el caso que el soporte en el cual se representan
dichas creaciones noéticas se convierta en un poderoso
polo de atraccién para las creaciones poiéticas, que son
aquellas que dan expresion a los contenidos artisticos®.
Si este debate se abriese, se podria plantear la posibi-
lidad de analizar la génesis del libro de artista bajo la
perspectiva del libro entendido como forma simbélica,
donde cabrfa consensuar una reorganizacién en torno a
las ideas que han surgido como pensamiento al albor de
esta modalidad artistica.

Si este debate es necesario es por la impresiéon que
con frecuencia se obtiene al estudiar la historia del
libro de artista. En efecto, el retrogusto que queda es
que el libro de artista ha venido a periclitar el arte taly
como venia hasta entonces manifestandose. Pero, qué
duda cabe, el libro de artista ha venido para quedarse,
aunque su estancia en el decurso del arte supone una
aportacion que lo ha enriquecido todo y se ha converti-
do incluso en un tema artistico, como es el caso de la
trayectoria pictérica y dibujistica de Edward Ruscha, el
indiscutible padre del libro de artista tal y como hoy se
entiende este término. Solo por ély por dar a conocer
la obra completa de este autory cdémo ésta interactua
con el libro de artista, mereceria la pena reabrir este
debate.

2. El encaje de la obra de Roman Gil en la tradicion del
libro de artista.

Roman Gil (1973). Silabario de la secuoya, titulo n®
2042 -a peticion del artista-. 150 cm. de corddn de
algoddn cosido con hilo de algoddn.

Bajo este prisma, se busca reflexionar acerca de las
aportaciones netas que la obra de Roman Gil realiza al
canon del libro de artista. Se ha podido constatar tanto
en el dmbito critico francéfono (Moeglin-Delcroix, 2006),

5 Somos conscientes que tanto la creacién noiética como la poiética dan
cuenta de la realidad. El interés ante esta cuestion radica en conocer en
qué momento y como se solapan los préstamos de una y otra en la carga
simbélica que emana del libro.
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como en el anglosajon [Phillpot, 2013), un discurso
fluido y constante desde hace cuatro décadas acerca de
la estética del libro de artista. En este diadlogo, hay casi
tantas definiciones del libro de artista como tedricos
dedicados a su estudio. Efectivamente, solo en relacién
a su origen, Moeglin-Delcroix afirma (2011:18):«hay dos
maneras de considerar la historia, segun la cronologia
y segun el sentido». Si se atiende a la cronologia, se
pueden identificar diferentes publicaciones aisladas que
corresponden a la definicion de libro de artista, tenien-
do en cuenta que fueron publicadas antes de los anos
sesenta. Ahora bien, bajo el punto de vista del sentido,
solamente bajo esta década se ha construido el concep-
to de la categoria de «libro de artista». Para ello, se es-
tablece una taxonomia en donde se hace una distincion
entre los catdlogos y los libros de arte en razén de que
no tratan de arte, sino que son arte en si mismos.

Es también en este &mbito galo donde se establecié por
primera vez una discusion agitada para diferenciar los
libros de artista de los libros de bibliofilia, como Bro-
goswski (2010:26) afirma:

En el libro de bibliofilia, es la cultura tradicional que busca enrique-
cerse haciendo llamar en particular a artistas plasticos [...] justa-
mente al contrario de la tendencia inversa que se manifiesta en el
fendmeno del libro de artista, que representa tentativas de introducir
en el arte ciertos modos de funcionamiento o ciertos modelos de
comportamiento artistico y/o estéticos inspirados en la culturay en
la préactica del libro.

En tanto fendmeno artistico, el libro de artista es con-
templado en el ambiente francés a partir de los afios
sesenta. Uno de los primeros libros que catalogan como
tal es la Topographie anecdotée du hasard de Daniel
Spoerri, donde el autor hace un pequeno inventario de
objetos de su universo creativo del cual ha hecho un
repertorio que exhibe sobre la mesa de un hotel. En
definitiva, esta pequena descripcidn de este libro fun-
dacional (Spoerri, 1998), es un comentario para ilustrar
elinterés de los cenaculos galos por la busqueda de
soluciones alternativas a la crisis del arte que en ese
momento se estaba viviendo. Estamos en una época en
la que confluyen una serie de circunstancias que permi-
ten la madurez de planteamientos en torno a la modali-
dad del libro de artista, como es el caso de la valoracién
del dramatismo del teatro del absurdo, que habia sabido
dar carta de naturaleza con bastante realismo a los
métodos en que los dadaistas confrontaban los objetos.
La caracteristica predominante en este ambiente pues,
es la de mostrar el libro de artista en tanto un espacio
alternativo.

En este caso, el quehacer de Spoerri a través de sus
«cuadros-trampa» concuerda con la actividad sinestési-
ca de Roman Gil. En el caso del artista rumano-helvéti-
co, parte de la pedagogia objetual del ensamblaje para
explotar una veta realista de los principios acumulativos
derivados del fendmeno surrealista y dadaista del azar;
ante lo que no hay que negar un previo avance del infor-
malismo y de la pintura matérica europea, claramente
preocupada esta Ultima por la deriva de la estética del
material (Marchan, 1986:167-168), cuya sintesis entre
objetos usuales y materiales amorfos, elevo a un estatus
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de obra de arte la pobreza fisica de una realidad que
ignoraba la potencia de su expresividad. El gesto elec-
tivoy el momento expositivo fueron los dos elementos
cruciales que posibilitaron este momento semantico del
objeto como hecho artistico. Esta concepcion del libro
de artista es la que abrié las puertas a un concepto de
libro de artista desvinculado de las nociones de edicidn
asociadas a la imprenta.

Aqui se encuentra el punto de inflexion por el cual se
puede hablar por primera vez del libro de artista como
una auténtica modalidad artistica. Esto es debido en
gran medida a la fructificacion del trabajo en la sombra
que se venia haciendo desde que el collagey el re-
ady-made consiguen identificar «los niveles de la repre-
sentacién y lo representado» (Marchan, 1986). Algo que
no supuso un mero cambio en la morfologia artistica,
sino que fragmentd todo indicio de continuidad con el
canon ilusionista de la representacion. Es esta situa-
cion la que hace madurar toda esa retérica de los libros
hechos por los artistas de las primeras vanguardias y
sus demostraciones «antiarte». Frente a ello, la escena
francesa posibilita por primera vez una concatenacién
incipiente de factores que hacen que el binomio pintura/
escultura/grabado vy literatura se abra a una incipiente
modalidad artistica en la que los tradicionales niveles
iconicos del arte y la literatura den paso a un nuevo or-
den creativo: la forma simbélica del libro sera entonces
la cuna que verd materializada una alternativa posible
entre las relaciones asociativas de los objetos artisticos
y literarios entre si; y que, a su vez, dara lugar a una
forma genuina de relacionar el arte con su contexto in-
terno y externo, ajeno ya tanto a las practicas literarias
como a las expectativas plasticas.

A todo esto, conviene recordar que en Inglaterra,
Estados Unidos y Canada surge una preocupacion muy
concreta por los problemas asociados a la estructura
del libro, y aunque la referencia sigue siendo la cultura
de los anos sesenta, pronto ligan la emergencia de esta
modalidad a la cultura de masas y al arte contempora-
neo. Se puede afirmar que es en ese ambito donde se
ha constatado una mayor sensibilidad hacia las posibili-
dades que pueda aportar el espacio fisico del libro. Es-
tarfamos ante el arte del libro, entendido éste arte como
el uso del libro en tanto un medio artistico de expresién
per se. Phillpot (2013:66] dice al respecto:

[...] propicia un medio apropiado para la teorética y para el arte poli-
tico, con frecuencia en la relacion que se establece entre palabrasy
texto, pero sin olvidar que ello se debe a las posibilidades narrativas
inherentes a la forma del libro. El video y el cine tienen también un
poder mediatico sobre el arte politico, pero mientras éstos tienen
sus propias ventajas, conviene no olvidar la capacidad que tiene el
libro para envolver argumentos y hechos, en el sentido convencional
de la expresion.

En cambio, la receptividad general en este lado del
Atlantico ha dado con una serie de preocupaciones en
torno a todo lo que supone el redescubrimiento del libro
y las nuevas formas de expandir el arte y las relaciones
con los espacios de exhibicién. Phillpot (2013) constata
la nueva linea de problemas, que ahora incide menos
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en los relativos a las cuestiones curatoriales y al orden
interno de las galerfas de arte, y se centran mas en los
asuntos relativos a la edicidén e impresion. Si por una
parte el artista se libera del vasallaje del galerista; por
la otra, es el propio galerista el que a su vez suele correr
en multiples ocasiones con la financiacién de muchos
de los libros de artista. Probablemente, aqui esta la idea
que nutre uno de los debates de esta zona y que plantea
que el libro de artista sea parte del problema. Aparte de
algunos textos artisticos concretos, el nimero de libros
de artista que puedan de una manera efectiva transcen-
der el estatus de documentacion o de reproduccién o

de trabajo preexistente es verdaderamente pequefo. Se
percibe en estos posicionamientos un paralelismo con
los debates artisticos en torno a la crisis de la pintura
en relacion a sus formatos y que aqui se plantea «lograr
una sintesis entre arte y la forma del libro» (Phillpot,
2013:136).

Por otra parte, y en relacién a la insercion de la obra de
Roman Gil en la genealogia del libro de artista, se puede
constatar que esta obra, estd dotada de una singulari-
dad tan especifica que se hace necesaria una revision de
la construccion del canon del libro de artista, para hacer
comprensible la aportacion que este autor incorpora a
dicha modalidad. Hay que tener en cuenta que su tarea
silente deja un senero ineludible a la hora de valorar el
espectro comunicativo de este singular tipo de piezas.
En definitiva, la aportacion de Gil se inscribe dentro del
ambito artistico, para utilizar la prehistoria del libro y el
valor simbélico de éste como manifestacién de un orden
fisico del canon del libro de artista. Con su conocimien-
to de la genealogia del libro, ha sido capaz de indagar
en la prehistoria de éste y ampliar el canon que venia
utilizdndose: con la incorporacién del quipu (Hyland,
2014) como soporte bibliogréfico. Asi mismo, habita la
concepcion del libro oral, con lo que se podria plantear
la pregunta referente a la cuestién acerca de la posible
reforma que Roman Gil hace de esta modalidad artistica
menor para enunciar una nueva retdrica de los modelos
asociados al libro de artista.

En la obra de Roman Gil hay unas constantes que hacen
una permanente alusién a una autorreferencialidad

de caracter formal. Pero son un tipo de referencias

a si mismo que no se mantienen en el &mbito de los
contenidos. A su vez, tanto el aspecto ciclico a la hora de
realizar sus piezas, como el equilibrio entre lo formal y
lo material, son un ejemplo pristino de cémo la idea de
sujeto puede dar lugar a un relato artistico de caracter
vital que no olvida su origen moral. En Roman Gil, se
puede apreciar una referencia clara a esos limites so-
ciales en los que nos configuramos. Todo ello ha hecho
que nos propongamos comprobar si como artista, ha
entendido que aunque el arte no lo vea tanto como un
lenguaje en sentido estricto, si dependa enteramente de
una configuracién simbdlica tal que sea inexcusable el
contar con ella para que lo podamos interpretar en su
méas honda autenticidad (Taylor, 1994).

Los criterios de edicién en la obra de Roman Gil estan
poniendo en jaque constantemente las relaciones del
libro de artista con el mundo editorial. La propuesta que



Roman Gil, 1992/2006. Autorretrato de otro -titulo n°®
909-. Esmalte-laca de poliuretano sobre cartén fo-
rrado, cartulina, cartén, lapices y cordel de esparto,
(anverso y reverso). 23 x 21 x 7,5 cm. Coleccién del
artista. Foto: Francisco Guillén.

este artista nos ofrece se vincula a la propia manufactu-
ra del libro como la de un proceso performativo cargado
de hermetismo en donde la posicién del artista en tanto
homo faber es la de un demiurgo que busca en la propia
configuracion externa del libro, entre su portada su
lomo y su contrapaortada, todas las formas simbélicas
que han dado lugar a su anatomia, incluyendo el sesgo
amanuense como un factor diferenciador de la huella
mecanica de la imprenta; hasta el punto de rastrear la
escritura de las lenguas aflautadas y su aparente logica
inaprensible expresada en el organico y artesanal quipu
amerindio.

Conclusion.

La conclusidn principal de la investigacion llevada a
cabo en este articulo arroja un dato sustancial. La
fuerza de este dato radica en el poder de aportar a la
comunidad cientifica una definicién de la modalidad del
libro de artista que promueva las bases de un conoci-
miento acerca de dicha modalidad ancladas fuera del
pensamiento precientifico. Esta definicién podria enun-
ciarse de la siguiente manera: el libro de artista es una
modalidad dentro del campo del arte cuya singularidad
radica en utilizar cualquiera de los multiples recursos
antropoldgicos que han venido produciendo tanto la for-
ma simbdlica del libro como los aspectos concernientes
a todo el proceso mediador entre la temporalidad de la
lengua hablada y la espacialidad de la lengua escrita.
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