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INTRODUCCION:..

La presente tesis es un andlisis‘'de miutrabajo pldstico, en

el cual aplico la técnica de la collagfafié.ﬁﬁd:ella desa-

rrollo su historia y hago una descripcién “SU ‘proceso, -
marcando la importancia que tiene como:técnica de impresidn.
Sitdo ademds su procedencia y: actualidad;i.importantisima es-

ta dltima por involucrar técnicas cionales y materiales

actuales.

Este trabajo estd dirigidé?ﬁayormenté a . las personas inte-
resadas en el campo de las Artes Visuales, ya que involucra
de manera directa la utilizacidn de materiales alternativos
que enriquecen la percepcidn visual.

Esta tesis tiene también la finalidad de dar a conocer
la collagrafia ya que algunos llegan a ella por inquietudes
personales y no saben su procedencia y a veces ni su nombre.
Por otra parte, deseo mostrar mi trabajo en el drea de la
estampa y conocer la opinidén de gente especializada, para
asi poder enriquecer la propuesta de trabajo que presento
y alcanzar el grado de la licenciatura en Artes Visuales.

Por dltimo, debo sefalar que la collagrafia es una téc-
nica de desarrollo reciente, por lo cual existen pocos -
textos en espafnol; espero que este trabajo quede como un
testimonio gque ayude de soporte pedagdgico al proceso de -
ensefilanza-aprendizaje de las personas interesadas en tal

técnica.



OBJETIVO .GENERAL: Mostrar,‘de—unafmanéfa prdctica, el desarro-
llo de la collagrafia, la cual lnvolucra la 1mpre510n por

hueco-grabado (calcografia) y en relleve,,a51 como materia-

les alternativos, tanto en lavelabprac1on»de placas como en

su proceso de impresidn.

OBJETIVOS PARTICULARES:

1. Desarrollar el tema del gollage'como'el btincipal antece-
dente histdrico de la Collagrafia. o :

2. Desarrollar los antecedentes histdricos y evolucién re-
ciente de la collagrafia, asi como la combinacidn en ésta
del grabado en relieve y en hueco, tanto en la elaboracidn
de placas como en el proceso de impresidn, proponiendo mate-
riales alternativos.

3. Determinar en qué medida el huecograbado puede tener un
cardcter collagrdfico.

4. Determinar en qué medida el grebado en relieve puede te-
ner un cardcter collagrdfico.

5. Analizar mi propuesta de trabajo en la aplicacidn de la

collagrafia.



HIPOTESIS

Esta tesis pretende valorar hasta‘que punto el p 1nc1p10 del

collage es factible de dar ‘un: desarroli ! r§cesokde gra-
bado (collagrafia). ‘7_
Determinar hasta que punto la édllééraﬁia_pugde éer una al-
ternativa en cuento a la utilizaciéh;déimaﬁefiales de fdcil
adquisicidn que podamos integrar de'manera efectiva a los

procesos de grabado (relieve y hueco).



CAPITULO I. VISION GENERAL DE LA HISTORIA DEL COLLAGE



ANTECEDENTES HISTORICOS

: El principal: objetlvo de sente capltulo es mostrar cdmo

ha sido el desarrollo del collégez desde sus precursores
hasta nuestros dias, con la;flnalldaa de poder llegar a la
collagrafia con un antecedenté’histégicé claro y para enri-
guecer nuestro campoc visual cdﬁ'lé—exPériencia de diferen-
tes artistas en cuanto a ‘la utiiizacién’de esta técnica con
diferentes materiales y temas en su trabajo pléstico.

La palabra COLLAGE es utilizada en todo el mundo: es -
francesa y significa ENCOLAR o PEGAR cualquier material -
sobre una superficie plana.

En un principio el collage fue denominado "papiers-collés"
(papeles pegados) por Braque vy Picasso, que lo utilizaron
en sus cuadros para imitar objetos de madera, mdrmol y tela.

Desde que aparecid este concepto de collage por parte de
Brague y Picasso como una autocritica a sus cuadros, la -
técnica ha variado mucho y evolucionado a lo largo de toda
su historia, dando nacimiento a formas muy distintas de in-
terpretacidén de un mismo principio: la utilizacién de mate-
riales extrapictdricos y extraartisticos y su descontextua-
lizacidn e incorporacidn a un nuevo contexto: el de la -

obra de arte.



1. Precursores del~¢olla§é

El ejemplo’mds antiguo que se conbéétéo@b o
con distintos materlales pegados dat
Yy ‘se trata de manuscritos en los c'a
poneses escribieron las obras pbét

hojas sobre las que pegaban paﬁéle

tre los mds famosos manuscrltos de

Iseshu, constituido por una colecc10n dekversos Waca de 31

silabas de la poetisa Ise, que vivid en é1‘51glo X D C.
(figura 1). 7 : 7

En Persia, aparejado al desarrollo de la industria del
libro, se produce el recortado de papel que lleva al co-
llage' esto es, a finales del siglo XVI dicho recortado
consiste en hojas, flores, tallos y raices que sirvan de
adorno en la encuadernacidn de libros.

El recorte de papel para adornar libros también se da -
en Europa Occidental, en especial en Holanda, a mitad del
siglo XVII.

En cuanto a los cuadros integrados con diversos mate-
riales se encuentran los trabajos con plumas hechos en -
México, que los espafioles llevan a Europa en el siglo XVI.
Estos trabajos son imitados en Austria pero con plumas de
pavo real.

En Europa existen diversas curiosidades en la forma de



Fig. 1  Pdgina de manuscrito, collage Japonés.



S

mariposas,

extlenden suntuosos cortlnajes

Loé yalentlnes,ison cuadros a euconfecc10—"7
naban cohrdecoféciones festlvas- éu or_gen,es alemdn de la
mitad ael siglo XVIII. De alli‘pasan a-los paises anglosa-
jones, en los cuales, en el dia 14 de febréro (dia del san-
to patrdn de los enamorados) sirven como regalo. Un ejem;
plo de esto es el bardmetro del amor de la firma Dobbs.de
Inglaterra de 1845 (figura 2).

La ilustracidn se puede explicar de la siguiénte forma:
la aguja del bardmetro se encuentra en el punto gque marca.
buen tiempo (no estar nunca separados) y el punto sdleado
(en el resplandor de tu sonrisa). El termdémetro estd en-
marcado .por flores y hojas pegadas manualmente y los gra-

dos del mencionado termdémetro van en sentido ascendente,

desde "estima", "amistad" y "amor" hasta "deleite", "uni-

dacé" y “"dicha".



Fig.2  Barémetro del Amor, alrededor de 1845,



Existen tamblen cuadros plntados con. dlversos objetos

donde  pinta panelequqn
una pipa, cigarrilids; navajas

no es fisico, sino plctorlco (flgura 3

Hans Christian Andersen, escrltor de cuentos (1805 1875),
realizdé una obra sorprendente, que es un biombo en cuatro
partes que lleva pegadas las mds diversas reproducciones éh,
las cuales se refleja todo- lo que le impresiond en sus via-
jes ‘0 en su propio pais (Dinamarca). Pegaba paisajes, mares,
rios con barcos de vapor, asi como retratos de los persona-.
jes que él consideraba mds importantes en su época. Todos
estos elementos heterogéneos estdn empalmados en sorpren-
dentes combinaciones dpticas, dando composiciones en pro-
fundidad, convirtiendo este biombo en una desconcertante
obra primériza del surrealismo.1 (figura 4).

Otros trabajos artisticos que se consideran precursores
del collage son los de Christian Morgensten (1872-1914),
en los cuales, siguiendo su inspiracidn espontdnea, recor-
taba formas sencillas y grandes de papeles de colores o
con motivos, de cuya composicidn surgen seres fantdsticos
y monstruosos.

El collage fue utilizado en carteles cuando la publici-

dad comenzaba su desarrollo. Asimismo, en la fotografia hay

Lyver Wescher, H. La Historia dchulInEc. Barcelona G, Gilli p. 18,



Fig.3  John Haberle. Tiempo y Eternidad, finales del siglo XIX.



15

ejemplos de collages. Todo esto puede considerarse como: pro-

ducto del arte manual popular dé,aficibﬁédd°




Fig. 4 Hans Christian Andersen. Biombo, 1873-1874



Fig. 4 Hans Christian Andersen. Biombo, 1873-1874



Los primeros artistas QUé;utilizar
pegados sobre superficiéé'plqtqg}cas
forma en que se desarrolldé el cubismo da ésﬁltadokla
insercidén de objetos que refuerzan efectos dSpticos en los
cuadros. En cuanto a la obra de Braque, en un principio
fueron letras y cifras las que aparecieron en sus cuadros
abstractos. En este periodo, los objetos que pintaba que-
daban supeditados a los voluimenes de las diferentes vistas
simultdneas con las cuales Bragque los representaba. Las
frases y cifrés correspondian a formas de revistas y pe-
riddicos, en las que nada podia deformarse, al ser planas,
y podian ser pintadas o pegadas de manera independiente a
la estructura volumetrica de los objetos pintados en el -
cuadro. Estas letras y cifras, aparte de tener un fin for-
mal, también tratan de evocar acentos de la vida cotidia-

na en las composiciones abstractas.



s

Fig. 5 George Braque, El portugués,
puoll b e
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Antes de que aparezcan:los. "papiers

collés" 'se.consuma

un cambio de estilo en eliinterior del cubismo ‘que.crea las

co, en donde el objeto ya no se‘desartélia en profundidad

sino en el plano delantero del éﬁadroivéélo se eligen aque-
llos aspectos que mds eficazmente sugieran la esencia del
objeto en superficies grandes y claras. En ellas hay, de
nuevo, lugar para detalles que los cubistas han descuida-
do. Se intenta darles nuevas y sustanciales cualidades o,
como dice Braque, "transformar el propio color en materia
Con tal objeto mezcla con los colores arena, serrin o li-
maduras metdlicas, descubriendo la fuerte dependencia del
valor del color de la naturaleza del material".2

Al iniciar Braque la imitacidn de aguas, madera o fal-
so marmol llega a un momento en el cual para lograr el -
efecto Sptico de tapices pegados decide la insercidn de -
tales tapices para ahorrar el fatigoso proceso de imita-
cidén. Esto es lo que se considera como el nacimiento del

collage en la historia del cubismo.

2 Wescher, H. op, ¢it., p, 24,



Fig. 6  George Braque. Vaso botella y periddico, 19131914
——
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Al adoptar Picasso la nueva técnica de Braque el collage
va a adquirir una nueva dimensidn, ya que ambos experimen-
taron y se alimentaron con ideas mutuas. Los papeles pega-
dos, segin Braque, "permitian dar el justo empleo al color,
al separar las formas de los colores, resultando la apari-
cidén de ambos por separado.”3

En un principio las formas de estos collages son muy es-
quemdticas, con lineas rectas horizontales, verticales y
con acentos de lineas inclinadas. Con la experimentacién,
los objetos representados en los bodegones van haciéndose
mds detallados, asi como enriqueciéndose la variedad de las
composiciones; aparecen tapices floreados, papeles con no-
tas musicales o recortes de revistas.

"Con el tiempo Piccaso multiplica el arsenal de objetos
reales en sus collages con las cosas mds variadas; ahade
tarjetas de visita, etiquetas de botellas, cajas de ceri-
llas, paquetes de cigarrillos y restos de tela sin abando-
narla abstraccidn. Es el primero en descubrir la especial
fuerza expresiva de materiales desgastados, que han pasado
por todas las manos. Justifica su empleo diciendo que para
el artista no hay medios de expresién dignos o indignos,
sino que puede servirse de cualquiera si es capaz de trans-

ferirle su emocidn".4

3 Wescher, H.op, cit., p. 25.
——
4 ldem, p. 27



Fig.7  Pablo Picasso. Bodegén con violin y frutas, 1913,
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Braque y Picasso también' experimentaron con formas tri-
dimensionales; Braque hizo esculturas con papeles doblados,
Picasso construcciones de papel, hojalata, madera y otros
materiales. Combina ademds collage y relieve en instrumen-
tos musicales, que al principio monta con cartdn y papel y
posteriormente con madera, alambre, hojalata y cordel. Por
mencionar un caso, una vieja lata de conservas constituye
el orificio de resénancia de un instrumento sobre el que
se han tendido alambres a modo de cuerdas (figura 8); en
otro, una mandolina de madera serrada estd atornillada y
elevada al fondo. En estas fantdsticas creaciones Picasso

se anticipa a los "objetos dadaistas".5

S Ver Weschier, H. op. cit., p. 27.



Fig.8  Pablo Picasso, Guitarra, 1912,
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3. Futuristas

Los futuristas también practicaron el collage, pero no fue-
ron tan difundidos debido a que no fueron'iniciadores sino
seguidores de los cubistas franceses.

Umberto Boccioni (1882-1916) planted en su Manifiesto

técnico de la escultura futurista (1912) la necesidad de

utilizar en el arte materiales nuevos y conformes a la épo-
ca. En una parte de su manifiesto dice lo siguiente: "Una
composicidén pldstica no tiene por qué estar hecha de un =~
solo material. En una sola obra pueden unirse veinte dis-
tintos para aumentar su fuerza expresiva. Citemos sdlo al-
gunos: vidrio, madera, cartdén, cemento, crin de caballo,
piel, tela, espejos, luz eléctrica, etc. (...) Con la ayu-
da de superficies transparentes, ldminas de cristal, pla-
cas metdlicas, iluminacidén exterior e interior, podemos
poner en evidencia las superficies, direcciones, tonos y
semitonos de una realidad".é6

La principal caracteristica de los collages futuristas
en comparacidn con los cubistas es que los papeles pegados
y los textos inscritos "han aportado a la pintura futuris-
ta un elemento actual, realista, que no poseen los 'pa-
piers-collés' franceses. Mientras que en éstos los perid-
dicos, etiquetas e inscripciones no pretendian otra cosa
que la resonancia de la realidad cotidiana en el mundo de

las formas abstractas, en los cuadros de los futuristas

6 Wescher, H:.op, cit., p. 43,



Fig.9  Guiseppe Terragni. Mural en Fotomontaje para ls “Exposicién de fa Revolucion Fascista”

en el X Aniversario de la Marcha sobre Roma, 1932,
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les corresponde un papel activo y propagandistico. Es carac-
teristico el gque vayan unidos con la atmdésfera bélica pa-
tridtica de su tiempo. Los futuristas explican que los idea-
les de revuelta y heroismo por los que se han pronunciado
desde un principio se concretan con la guerra, adaptdndose

en consecuencia los medios de representacidn".7

Como ejemplo podemos citar el collage de Carlo Carrd -

(1881-1966) titulado Celebracidn patridtica (figura 10) "en
donde logra su dinamismo mediante la forma de una rueda de
rotacidn; al repetirse formas y letras, se produce una ex-—
citacidn exuberante y giratoria, mientras las referencias
contempordneas de los caracteres impresos procuran el re-
querido ambiente de patriotismo”.8

El mismo Carlo Carrd explica de su trabajo: "He margina-
?o toda representacidén de figuras humanas para reproducir
la abstraccién pldstica de tumulto ciudadano".9

Otros artistas que utilizaron el collage en la pintura
futurista fueron Boccioni, Balla, Severini, Russolo y Ma-

rinetti.

7 Wescher, H. op. cit., p.50.
8 Las Bellas Artes, Ed, Cumbre, México, 1981, p. 113.

? Wescher, Hoap.cit..p. Sl



Fig. 10 Carlo Carri. Manifestazione Interventista (originalmente, Fiesta Patrioticu), 1914,
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4. Constfucti?istas

a) Collage vy estructuras con diversos-materiales

en_Rusia
En Rusia ejercieron una influencia muy notoria tanto el cu-
bismo como el futurismo en los artistas que utilizaron el
collage como parte importante de su trabajo pldstico.
Al llegar Marinetti a Rusia en 1910, los poetas rusos
entran en contacto con el futurismo, apareciendo el Mani-

fiesto futurista en ruso. En su exigencia de libertad poé-

tica los rusos van mas alld que los futuristas italianos.

"En el manifiesto Bofetada al gusto del pudblico, que -

publican un grupo de poetas rusos en Moscd, dan por acaba-
da toda la literatura existente y exigen para los poetas
el derecho de enrigquecer su vocabularic con palabras ar-
bitrarias y derivadas (neologismos). En el juego de pala-
bras y cambios de sentido, los poetas, gue se hacian lla-
mar ‘Zaum', que quiere decir mas alld de la razén, dejan un
antecedente de lo que fue la poesia dadaista de Hans Arp
(1887-1966) y los poemas fonéticos de Hugo Ball. La forma
libre que utilizaron para ordenar la tipografia en sus -
poemas es un seguimiento de la 'parole in liberta' futuris-
tas".10 Estos poetas tuvieron bastante influencia en los
artistas rusos al estar estrechamente ligados entre si.

El artista que se podria decir mds importante de Rusia

en cuanto a la utilizacidn del collage es Kasimir Severio-

10 woseher, 1. op.cit.. p. 74,



novitch Malevith (1878—19;5). En éﬁkéiﬁéﬁpg se pueden apre-
ciar logros del cubisﬁo ¥y déi—ﬁutﬁ?isho:aunados a caracte-
risticas propiamente rusas;_Ai éfihdiéio produce cuadros
de formas cilindricas en lés que se percibe la influencia
del cubista Leger. Malevitch se designa a si mismo como -
"Realista Zaumm" (o Suprematista) esto es, que los elemen-
tos cromdticos y formales se disponen siguiendo el libre
arbitrio del artista. "En 1911 Malevitch anota en el dor-
so del cuadro Violin y vaca lo siguiente: La ldgica ha si-
do siempre un impedimento para los movimientos nuevos y -
subconscientes. Para liberarnos de este prejuicio se ha -
creado el 'alogismo': la contraposicidn de dos formas, co-
mo la vaca y el violin dentro de una estructura cubista,
muestra una de las fases de la lucha contra los prejuicios
burgueses'. Estas afirmaciones nos hacen pensar involunta-
riamente en el encuentro casual de un paraguas y una maqui-
na de coser sobre una mesa de operaciones, de Lautréamont,
que los surrealistas convierten en su credo. También coin-
cide con el programa de los poetas 'Zaumm' gque Malevitch
frecuenta”.11

Un ejemplo del trabajo de este artista es el cuadro Bo-

degdén_con Mona Lisa, en donde podemos ver la influencia de

Juan Gris en la propuesta cubista del cuadro. Ambos artis-
tas oponen sus nuevas estructuras a la pintura tradicional

y Malevitch lo hace con una energia ain mayor, rayando en

T wescher, Hoop. cit., p. 74,



Fig. 11 Kasimir Malevitch. Bodegon con Mona Lisa, 1913,
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- diagonal- Ya reproduccidn dewLa”Qidqonaa.‘Junto a ella coloca

unvfecténgulo; signo précufgdrfée_‘ajéintﬁra abstracta su-
prematista. Pega también‘tifandefﬁaﬁél con ornamentos y ba-
jo ia Mona Lisa pone el texto recortado “se traspasa vivien-
da en MoscOi". Seis afios después, ya’en plena época dadaista,
Marcel Duchamp desmitifica a ia Mona Lisa pintdndole un bi-
gote.12 Este y otros cuadros muestran el paso de la pintura
sintético-cubista a la abstracta, que se dio en lentas eta-
pas.

En los collages de Malevitch encontramos elementos como
palabras, numeros, sellos y termémetros, lo que produce un

sorprendente efecto por su realismo. El cuadro Cuadrado ne-~

gro sobre fondo blanco (1913) caracteriza el estilo "aldgi-
co" que convierte los collages de Malevitch en verdaderos
precursores del dadaismo.

Vladimir E. Tatlin (1885-1953) es un artista que se ca-
racteriza por la utilizacidn de materiales poco usuales en
la configuracidn pldstica de sus cuadros. Al viajar a Pa-
ris conoce la pintura de Picasso y queda impresionado por
los bodegones hechos de cable, cartdén y madera. Al regre-
sar a Rusia Tatlin comienza a trabajar con cuadros en re-

lieve de los cuales un ejemplo es La botella, (figura 12).

13 yer Wescher, H. op, cit., p. 75.



Fig. 12 Vladimir E. Tatlin. La botella, 1913.
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"Tres elementos en disposicidn diagonal cubren la super-
ficie del cuadro; en la parte superior iiquierda se ve un
pedazo de hojalata sobre el gue esta pintada una botella de
cuyo vientre resalta un pedazo de metal tensado por un ca-
ble. En la parte inferior derecha vemos pedaceria de tapiz
pegado con un dibujo de cuarterones que simula un relieve
y en el centro se encuentra una amplia banda de metal enro-
llado que permite percibir plenamente la tercera dimensidn.
Vemos cdmo Tatlin utiliza material viejo confiriéndole un
cardcter especifico".13 Después de una serie de cuadros "en
relieve" las composiciones que realiza se simplifican al -
utilizar los materiales mds sobriamente; emplea metal y ma-
dera en formas precisas, planas y redondeadas hasta llegar
a los contrarrelieves, que cuelga en la sala de exposicio-

nes en cables ubicados oblicuamente.

13 weseher, H.op. cit,, p. 76
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b) Constructivistas

El LisSit?ki'(f$90F1941i, arquitecto; sé interesd mucho en

‘fsléhbfematistas de Malevitch 'y basé,en ellos sus
donstﬁucc;onés,'que 1lamé "Proun", que éuieré decir "Crea-
 ¢166763 nuevas formas en el arte". Lissitzki trata de hacer
'visibleé en el plano con medios matemdticos de representa-
cidn, construcciones especiales de extensidn limitada. El
material desempena un importante papel. En un texto que -
redacta en Moscd, dice: "Las formas con las que Proun ata-
ca el espacio estdn basadas en el material y no en la es-
tética. Este material es -en las primeras fases- el color.
Es aceptado, en su concepcidn energética, como el estado
mds puro de la materia. En las ricas facetas del color he-
mos encontrado la vena mds libre de propiedades subjetivas.

En su ¢ltima perfeccidn, el suprematismo se liberd de 1la
individualidad del naranja, verde, azul, etc., llegando al
negro y al blanco. En ellos veiamos la pureza de la ener-
gia. La fuerza de los contrastes o la armonia de dos rec-
tas de negro, blanco o gris nos da la comparacidn de la -
coincidencia o de los contrastes de dos materiales técni-
cos, como por ejemplo aluminio y granito, u hormigdén y -
hierro... El color se transforma en un bardmetroc del mate-
rial y evidencia un tratamiento totalmente nuevo. Asi, -

. - 1)
Proun crea nuevo material a través de una nueva forma.14

18 yer Wescher, H. op, cit., p. 83.



Fig. 13 El Lissitzky. Tatlin trabajando, alrededor de 1924,
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Este interés de El Lissitzki por los materiales se debe mas
que nada a la influencia que tuvq de los cuadros de Tatlin.
Tanto Malevitch como Tatlin son aftistas que promueven la
idea de que los jévenes centren susrideales en la técnica
y la industria.

Otros artistas que también experimentaron con nuevos ma-
teriales en la linea constructivista son los hermanos Anton
Pevsner (1886-1962) y Naum. Gabo (1890-1975), que en 1920

publican el Manifiesto Realista, en el que se plantea la -

necesidad de expresar los factores de espacio y tiempo en
las formas artisticas. Gabo construye en 1920 la ocbra Plds-
tica Cinética, una hoja de acero que oscila bajo la accidn
de la corriente eléctrica, creando un volumen virtual. Es
una de las primeras obras de arte mévil de nuestro siglo.
En 1920-1921 emplea plexiglds en dos relieves abstractos,
a través del cual entran en la composicidn el espacio y la
luz. En una construccidén pldstica de 1921 coloca unos tu-
bos con liquidos coloreados para provocar refraccién y re-
flexidn. Posteriormente combina aluminio con otros metales,
anadiendo los mds diversos y nuevos materiales sintéticos.
También Pevsner trabaja con nuevos materiales; en 1923 rea-
liza una composicidn de formas abstractas grabadas en una

capa de cera y pintada posteriormente.15

15 Ver Wescher, H, op. cit., p. 85,
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c) La Bauhaus

Adolf Holzel (1853-1934) se adelanta a la Bauhaus al consi-
derar el trabajo cor materiales como la ensefanza bdsica.
En 1907 llega como profesor a la Academia de Artes Plésti—
cas de Stuttgart. Es el primero en defender la primacia de
los medios en la estructura del cuadro. A sus ojos, éstos
"estan justificados de por si y no necesitan adiciones for-
males, sino mds bien sufren bajo ellas".

Johannes Itten (1888-1967) es alumno de Holzel en Stutt-
gart entre 1913-1916. En 1919 Itten es llamado por Gropius
a Weimar para integrarse a la Bauhaus. En su curso, el es-
tudio de los materiales, que debe de ayudar al alumno a -
aclarar su capacidad e inclinacidn, ocupan el lugar mds am-
plio. Se elige una serie de materiales, como madera, vidrio,
metales, piedras, cortezas, tejidos, pieles, etc., para que
los alumnos consideren sus propiedades dpticas y tdctiles.
Después, deben dibujarlas sin modelo "tal como las sien-
ten". Se confeccionan collages y montajes de numerosos ma-
teriales, para plasmar. los contrastes duro-blando, mate-bri-
llante, transparente-opaco. Sobre esta base tedrica, surgen
cuadros de materiales diversos que reflejan las tendencias
mds variadas.16

Josef Albers (1888-1976), que es nombrado maestro tras
el traslado de la Bauhaus a Dessau, siendo antes alumno de

Itten, realiza con sus alumnos del curso preparatorio inte-

16 Cfr, Wescher, H, op. cit. p. 198,
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Fig. 14 César Domela. Construccion, 1929, vidrio, vidrio pintado, metal pintado,

lat6n cromado y madera pintada.
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resantes experimentos con papel: Como el papel en talleres

e industrias se pegaba en forma lisa, recomendaba emplearlo
de forma irregular, con movilidad pldstica por ambos lados

y resaltando los bordes. En lugar de pegarlo, decia, lo ata-
remos, clavaremos, coseremos, remacharemos, es decir, lo fi-
jaremos de forma distinta poniendo a prueba su resistencia

a la compresidn y la traccidn".17 Siguiendo sus indicacio-
nes, los alumnos confeccionaban relieves con papeles recor-
tados, doblados y arrugados. Sin embargo, también realiza-
ban auténticos collages fijando tiras enrrolladas sobre pe-
riddicos u otras bases, para relacionar superficies y pro-
fundidad. Alber recomendaba emplear para las formas tradi-
cionales materiales poco normales, como cartdn, tela metd-
lica, cajas de cerillas, agujas, hojas de afeitar, etc., ©
sea, objetos que en su mayoria habian empleado los cubis-

tas y los dadaistas.

177 Wescher, H. op. cit,p. 199.
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5. Dadaistas y Surrealistas

a) Dadaistas

El movimiento dadd se desarrolldé durante la Segunda Guerra
Mundial. Tiene sus antecedentes en trabajos como los de Pi-
casso, quien construye instrumentos musicales con cartdn,
madera y alambre o Malevitch, que monta un termdémetro en

un collage.

La principal caracteristica del dadaismo es que surge
como contraposicidn al arte basado en reglas y conceptos es-
téticos académicos. Los dadaistas se desarrollan a partir
del cubismo, al cual también se oponen al considerarlo de-
masiado rigido.

Marcel Duchamp (1889~1968) rompe con el cubismo, en el
que se alined al principio, dentro del grupo de "Puteaux".
Cambia la estética del cubismo por una configuracidn y -
descomposicidén mucho mds abstracta y por efectos de luz y
sombra con los que logra la impresidén de profundidad, co-

mo en el cuadro Desnudo bajando la escalera (1912) o el -

ejemplo que presento (figura 15) La novia (1912). Duchamp
mostrd especial interés por las mdquinas, fabricdndolas
inclusive con movimiento, influyendo asi a otros artistas
como Picabia. Sus trabajos mds osados son los "Ready-mades".
La primera obra de este tipo es una rueda de bicicleta gque
puede girar sujeta a un taburete con un tenedor. En 1914

compra un portabotellas en unos almacenes, lo firma y lo
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convierte asi en una obra de arte. En la sel

objetos declara no dejarse gquiar ni‘pof el¢

mal gusto, sino simplemente por la casﬁalidad,kpéféri;ssék
confiere titulos que distorsionan el sentidd y que preten-—
den desconcertar al espectador.

Un ejemplo de una obra hecha ajustdndose al azar seria

Trois stoppages-étalon, que realizd en 1913. Dejd caer tres

hilos de un metro de longitud cada uno desde un metro de -
altura sobre un lienzo impregnado de azul prusia y los fijé
tal como cayeron, tomando esto como unidades de medida que
llamdé "Standar-stoppages": tres paradas normales. Duchamp
opind lo siguiente sobre el acto de crear: "En el acto -
creador, el artista va de intencidén a ejecucidn a través

de una cadena de reacciones totalmente subjetivas. Su lucha
por la ejecucidn de la obra es una serie de esfuerzos, do-
lores, satisfacciones, rechazos, decisiones, que ni pueden
ni deben ser totalmente conscientes, al menos en el plano
estético". (figura 16)

El pintor Francis Bacon (1909) opina de Duchamp: "La ma-
yoria de lo de Duchamp es figurativo, pero creo que hizo
una especie de simbolos de lo figurativo. Y, en cierto mo-
do, hizo una especie de mito del siglo veinte, pero a tra-
vés de una especie de figuracién taquigrédfica". Y agrega
"La mayoria de los que en este siglo han tenido que ver con
la vanguardia desean crear una nueva técnica; yo nunca he

querido hacer eso (...) Yo creo que el dnico hombre gue no
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Fig. 16 Marcel Duchamp. Trois stoppages<talon, 1913,
———n



45

Fig. 17 Marcel Duchamp, La novia desnudada por sus solteros, también.

1915.26, chapa de plomo, hoja de lata y olco sobre vidrio 227 x 175 em.
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se limitd a si mismo tremendamente con esos intentos de cam-
biar la técnica fue Duchamp, y logra cosas magnificas”.18

Otro trabajo de Duchamp que presentd (figura 17) es "La
novia desnudada por sus solteros, también". La obra fue rea-
lizada a partir de 1915 y la termind casualmente por 1926.
Estd ejecutada en hojalata, alambre y chapa aplicados sobre
dos grandes paneles de vidrio." El tema es el acto amoroso,
descrito por André Breton, critico francés y poeta surrea-
lista, como "amor humano visto por algin habitante de otro
planeta que no le encuentra pies ni cabeza. En la parte de
arriba la novia se desviste, flotando en el espacio y tras-
mitiendo 'gasolina de amor' a la 'mdquina soltera' que apa-
rece en el pdnel de abajo".19

Francis Picabia (1879-1953) coincide con Duchamp en la
protesta contra la rigidez del cubismo. Picabia también uti-
liza el collage para reforzar el aspecto de extrafias maqui-
narias que construye en sus cuadros y dibujos.

En su oposicidn a las normas establecidas por la socie-
dad y en particular por la estética y lo que se considera
obras de arte los dadaistas se oponen prdcticamente a todo.
Un ejemplo es el artista Hans Arp (1887-1966), que se decla-
ra a favor de la pintura abstracta y contrario a la presun-
cidén de los dioses pictdéricos (expresionistas)... "Desearia
ver las cosas ordenadas con mayor rigor, menos arbitraria-
mente, menos henchidas de color y poesia. Recomienda la -
planimetria contra la pintura de ocasos y auroras del -

mundo" .20 (fiqura 18)

18 Sylvester, David, Entrevistas con Francis Bacon Ld. Poligrafa, Barcelona, p. 105-107,

19 15 Bellas Artes, p. 120.
30 wescher, H. op. cit., p. 103.
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El .dzar es- una.de: “caracterist

‘elégidosfalgazar.

iKUrfiSchQitﬁeré (1887—194B) echdﬁsiderédo?pdf Herta -
WeSchér como’la figura central del Dadaismo. Comenta que -
Schwitters es "un sucesor de Van Gogh, que descubre tesoros
en la basura y los desperdicios. Este artista da un paso -
mds que él al incluir en sus cuadros las cosas que Van Gogh
pinta o dibuja".21 Schwitters es poeta y artista a la vez;
busca nuevos elementos visuales que se combinan en el terre-
no de las palabras, llenando sus cuadros de textos y sus -

poemas de formas visuales ritmicas.

31 wescher, H. op. ¢it.,, p. 120.
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Schwiters realiza en 1919 una serie de cuadros que denomi-

na "Merz", los cuales explica de la siguiente forma: "La -
pintura Merz no utiliza sélo el color y el lienzo, el pin-
cel y la paleta, sino todos los materiales perceptibles -
por el ojo y todas las herramientas necesarias. La rueda -
de un cochecito de nifo, la red de alambre, el cordel y el
algoddén son factores egquivalentes para el color. El artis-
ta crea por la eleccidén, distribucidn y deformacidn de los
materiales... El cambio de forma de los materiales puede
tener lugar por simple distribucidn sobre la superficie -
del cuadro. Puede acentuarse por fraccionamiento, doblado
o recubrimiento con pintura. En la pintura Merz la tapa de
una caja, un naipe o un recorte de periddico se transfor-
man en superficie; el cordel, la raya a pincel o ldpiz, en
lirea; el cable, el papel aceitado pintado y pegado, en es-
malte, el algoddn, en suavidad".22

Switters logra composiciones equilibradas con todos los
materiales absurdos que emplea. En ellas, rectas y dngulos,
rectdngulos y circulos forman severas estructuras gque man-
tiene en todas circunstancias. En algunos cuadros los ob-
jetos recogidos, redes de cable, cordeles y discos metdli-
cos, se adaptan por completo a concepciones matemdticas. -

En otros, como "armonia de naipes", los materiales influyen

2 Wescher, H, op, cit,, p. 121
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Fig.20 Kurt Schwiters. Cuadro “*Merz™ con Arcoiris,
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mds, aportando una cierta intranquilidad en el orden previs-
to. Esta manera de estructurar sus cuadros tiene influencias
de El Lissitsky, con el cual realiza trabajos como anuncios
tipogrdficos, y del movimiento "De Stijil" al conocer a tra-
vés de Theo van Doesburg. Con el tiempo, la actividad poéti-
ca refuerza la tendencia de los cuadros de Schwitters hacia
una mayor simplicidad y clasificacidén de las composiciones.
En sus collages, los elementos del cuadro y los materiales
se seleccionan de forma reflexiva. Algunos mintdsculos peda-
zos de tela y un par de papeles de color cuidadosamente re-
cortados sustituyen el derroche de colorido. Las partes fi-
gurativas y abstractas se funden en completa armonia. Sch-
witters comenta al respecto: "Ustedes preguntan por qué ya
no empleo cualquier material, No es que yo haya logrado -
aprovechar todos los materiales, esto es imposible y en de-
finitiva tampoco es fundamental. Lo que importa es el prin-
cipio. Hoy, como antes, quiero mostrarles la forma precisa
junto a los trabajos pegados o clavados. No es que la for-
ma sea para mi lo mds importante. Si asi fuera, mi arte -
seria decorativo. No, es la cancidén que resond en mi duran-
te mi trabajo, que he fundido en la forma y ahora suena pa-

ra ustedes a través de ella".23

23 Wescher, H, op. eit., p. 125



Fig. 21 Kurt Schwiters, Merz 26, 48, Berlin, 1926,
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"matlsmo, etc. Algunos autores, como- Louis’
ran que los surrealistas son los gque llevan al collage a su
punto culminante y sobre todo que Max Ernst es el auténtico

maestro del collage por su perseverancia y dominio de este

procedimiento.
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nocido’ (el plan de’l Para reproducir mis

visiones:iinteriores b ginas del catd-

lééiz) rodear los
lobﬁéﬁoswée_un paiSaJézextraﬁo desértico, él’biéld, un corte
geolééico, un sueio éon—una fecta qﬁe designe al horizon-
te... De esta manera obtendria una imagen sdélida de mis -
alucinaciones, transformando lo que habian sido banales -
paginas de un catdlogo de propaganda en dramas que revela-
ban mis mds intimos deseos".25

El método de Max Ernst para crear sus imdgenes consiste
en juntar elementos del cuadro en forma imprevista. Con ello
da entrada a lo irracional en el arte. Para él, ésta es la
conquista mds noble del collage. También considera que el
pegamento no es lo fundamental en los collages sino que és-
te se da en las obras donde se unen elementos gue pertene-
cen a categorias visuales o mentales distintas y en las -
que en muchos casos no hay nada pegado.

En 1965 realiza una serie de cuadros con materiales he-
terogéneos, en los que combina delicadamente poesia y hu-
mor. En ellos encontramos ingredientes romdnticos, tapices
con motivos florales, puntillas y papel con pajaros, tras
los cuales brotan flores. Max Ernst descubre cabezas en los
objetos mds banales, en un cepillo de carpintero, en un ta-

jadero y en un marco. Adorna los retratos con corbatas de

terciopelo y seda con pomposos cuellos duros. El1 fondo es

35 Wescher, B, op. ¢it., p, 128.129,
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: collage. El
estilo de collégg.gréfiéO'd ‘M éheagnfécs ain no
apagado; Numerosos:arfiétas éedenda_gL,aiaﬁéﬁblean para ex-
perimentos afiligranados o aeééubfenksus posibilidades en
el campo de la publicidad".26

De Salvador Dali (1904-1990) podriamos decir que es un
pintor que -utiliza el collage en sus pinturas tratando de
adaptarse a las e%igencias de la creacidén inmediata. Sus -
creaciones son visiones oniricas que desconciertan al es-
pectador al sobreponerse diversas imdgenes en las cuales to-
dos los detalles son reproducidos con gran exactitud, dando
un aspecto de realidad a lo irreal. Este desconcierto au-
menta al ahadir fragmentos pegados de fotografias e impre-
siones en color dentro de la pintura en "trompe 1l'oeil".

Un cuadro que podria ejemplificar esto es Sueno causado

por el vuelo de una abeja alrededor de una granada, un se-

gundo antes de despertar, (1944) del cual se comenta en la

Revista Médica de Arte y Cultura lo siguiente: "Imaginar
por primera vez el descubrimiento de Freud del sueho tipi-
co de la larga fdbula argumental, consecuencia de la ins-

tantaneidad de un accidente gue provoca el despertar.

26 Weuseher, H, op, ¢it,, p. 163,
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Fig 24 Salvador Dal, Sucio cansado por e vaelo de una abeja alrededor
de una granada. un segundo antes de despertar, 1944,
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"Ai igualyéueila'¢§ida ae un alambre sobre el cuello déi
TQue duerme bré#ééabsimulténeamente su despertar y un largo
Jéﬁeﬁo gqe te#mina’en la cuchilla de la guillotina, el ruido
':§eblé abeja provoca aqui el piquete de la bayoneta que des-
;éertaréka Gala.

TE "Toda la biologia creativa surge de la granada reventada.

"Colocado al fondo, el elefante de Bernini carga un obe-
.-lisco con los atributos papales.

"Los collages desempenan en los cuadros de Dali un papel
fugaz de adiciones caprichosas a las que no resiste. El mis-
mo llama a su pintura "fotografia manual". Para él, lo mas
importante son los efectos sorprendentes que logra con sus
’pinceles. Sus cuadros, sobre cuyo gusto puede discutirse,
estdn pintados con maestria de artesano y su magia reside

en la sobreposicidén de elementos ultraveristas e ilusionis-

~ tas".27

27 Wescher, H. op. cit., p. 156.
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Fig.25 Collagrafia, Eva-drbol de la vida, del sustentante,
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Para terminar esta parte de los antecedentes histdricos
del collage me he permitido incluir como ejemplo de "frg-

ttage" una collagrafia que titulé Eva-drbol de la vida que
g q

realicé en 1991, adelantdndome un poco al tema correspon-
diente, ya que considero que el principio del "frottage"

es importante tomarlo en cuenta como el antecedente histd-
rico mds evidente en relacidn a la aparicidn de la colla-
grafia, por el cardcter grdfico que posee este método; el
resultado de la impresién reproduce una imagen de hoja y -
texturas que forman una figura femenina transportadas am-
bas a un papel por medio de una placa construida un tanﬁo

al azar.
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B. ARTISTAS CONTEMPORANEOS

Hemos visto cémo se ha desarrollado el collage en las princi-
pales tendencias artisticas de principios de siglo; dichas
tendencias tiener un seguimiento a partir de la década de
los afios cuarenta hasta nuestros dias. Considero importan-
te poner especial atencidn a los artistas llamados "matéri-
cos", pues son ellos los que le dan una atencidn especial
al trabajo con pastas -pintura con mucha carga, "matérica"-
para darle a sus cuadros una sustancialidad que queda entre
el collage a base de objetos pegados y el cuadro pintado.
Serd importante tener esto en cuenta cuando se construyen
planchas de collagrafia, pues estas caracteristicas son muy

frecuentes en dichas planchas.
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1 PintofeskMatéricds

Derivadas del automatismoe surrealista; pinturas de la

materia", como se les llamé, fueron ina:manifestacidén del

arte de la abstraccidn espoﬁfénéa ?ue ’q9§,5u aﬁge en la dé-
cada de los cincuenta bajo etiqﬁeﬁés;taléé éomo informalismo
(término mds ampliamente utilizado‘éﬁ Eurbpa), tachismo, -
"un art autre" y, en Japdn, "gutai". Constituido en fend-
meno internacional, dicho estilo surgidé a la par que el ex-
presionismo abstracto estadounidense; aunque hacia hincapié
en la exploracidn del inconsciente expresada de manera dra-
mdtica en el lienzo, desde el punto de vista filosdfico se
vincula con el movimiento existencialista, el cual preconi-
zaba que los valores primarios no existen y que la respon-

sabilidad de la accidn recae sobre el individuo.

a) Alberto Burri (1915)

Después de la Segunda Guerra Mundial, en la mayoria de los
paises europeos los artistas realizan pintura en la cual
tratan de expresar en el lenguaje abstracto sus estados de
dnimo, impresiones y recuerdos subjetivos, sin formularlos
con demasiada claridad. Burri utiliza para sus cuadros la
pintura en espesas masas de color, que combina con costales
de yute (sacos) cosidos en trozos de tejido mds fino que el
yute; también utiliza papeles y maderas chamuscadas o me-

tal soldado, integrando todos estos materiales burdos a -



Fig. 26 Alberto Burri. Sacco, 1956.
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sus cuadros, imprimiéndoles un cardcter trdgico a sus obras,
que son inspiradas por lo gue vivid cﬁando era médico duran-
te la Segunda Guerra Mundial. Anthony Everitt opina que las
pinturas de Burri "son una critica melancélica y parcialmen-
te autobiogrdfica de su época; por desgracia, son demasiado
pulcras y bonitas como para expresar una carga emocional -

poderosa" .28

b) Jean Dubuffet (1901)

Dubuffet inicia sus "assablages" con la utilizacidn de res-
tos de sus litografias e impresiones en tinta china sobre
papel blanco corriente; en ocasiones las sustituye o comple-
menta con recortes de periddico. De estos elementos surgen
figuras y cabezas casi humanas y grotescas. Posteriormente
realiza "empreites" de objetos domésticos: tamices, jabone-
ras, estropajos podridos, ensaladeras etc. Fascinado por las
pinturas infantiles, de psicdpatas y amateurs, inventd el
término "art brut" (es decir, crudo, sin tratar) para defi-
nir su cualidad antiarte, tosca pero eficaz. Dubuffet afir-
ma que "esa clase de capacidad adquirida es indtil y que -
esa habilidad (como la gue encontramos en las obras de -
pintores profesionales) tiene el dnico efecto, me parece a

mi, de extinguir toda la espontaneidad, llevando la obra a

38 Eyerite, Anthony. Elexpresionjsmo abstracto, Ed, Labor, p.50.



Fig. 29 Jean Dubuifet. Cuerpo de duma,Castillo de eSTDPG-
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8 Jean Dubuffet. La leyenda de Ia estepa. 1961,

2

Fig.
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Fig.27 Jean Dubuffet. Personage.

la ineficacia'y condenén—
dola a la misma"; Como
Max Ernst con el "frotta-
ge", Dubuffet idea un fon-
do plastico para sus cua-
dros que sirven de base a
las creaciones de su ima-
ginacidn artistica. Le e-
mocionaba la poesia inad-
vertida de los objetos -
cotidianos, en especial -
aquellos sin propiedades
formales como el polvo y
las paredes. A principios
de los cincuenta, Dubuffet

lanzd tres nuevas series:

las "Laides Bodies" (cuerpos de damas), grandes figuras fe-
meninas con asociaciones de fertilidad primitivas; "Soil -
and ground"” (Tierra y suelo)} y "Radian Land" (Tierra ra- -
diante), en las que "animales amistosos y simpdticos hom-
brecitos" estdn colocados contra fondos que sugieren estruc-
turas geoldgicas y fdsiles,

En 1956 Dubuffet desarrolld una técnica basada en el "co-
llage": cortd pequefios trozos de género pintado -estrellas,

discos y los puso en la tela como mosaico, a veces agregan-



Fig. 29 Jean Dubuttet. Cuerpo de damy,Castillo de estopat.
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do pedacitos de papel de estafio, flores y hojas secas.
Nuevos enfoques de la "materia" fisica de la pintura (o
matiére) se encuentran en las obras de muchos europeos que
quisieron, al igual que Dubuffet, no sdlo incrementa su al-
cance expresivo sino también atacar las convenciones del -

"arte serio".29

c) Manclo Millares (1922-1972)

Millares pinta sus cuadros sobre telas de costales; hincha-
das por espesamientos y manchas, encierran un efecto pro-
fundamente dramdtico. El marrdn de la tela, el negro con
lineas y superficies blancas y el rojo sangre confieren a

estos cuadros una expresidén de lirismo melancdlico.

d) Antoni Tdpies (1923)

Antoni Tdpies, nacido en Barcelona en 1923, adoptd en 1953
un estilo basado en la materia, utilizando una mezcla de -
goma, yeso y arena. Sus motivaciones incluyen una desespe-
racién por el presente industrial y una nostalgia por lo
"natural”. Tdpies, quien insiste en que el arte debe po-
seer "un substrato moral", ﬁiene como objetivo recordarle
al hombre su verdadera naturaleza, no con extensas decla-
raciones sino con recordatorios especificos y apacibles.
Su comentario de admiracidn por Anton Chéjov resume sus -
propias intenciones: "Es extraordinario, no te dice prdc-

ticamente nada. El estd casi ausente. Te da en un estado

29 Lveritt, Anthany, op. cit,, p. 48-49.

30 1dem,



Fig. 30 Manolo Millares. Humboldt en el Orinoca, 1968,
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desnudo las pizcas de realidad que pasan por su cabeza".30

"T4ipies, como Dubuffet, le da a la pintura la substancia-
lidad de una pared (su nombre, por una coincidencia que le
agrada, significa "paredes" en cataldn) y en las superficies
de gruesas texturas raya y excava disenos geométricos. En
otras obras, por contraste, se elimina el equilibrio o se
le sumerge en técnicas gestuales espontdneas, incluyendo
una manera de pintar -y de pintar de un modo exagerado que
muestra un conocimiento de la escuela de Nueva York (expre-~
sionismo abstracto). El intento dé Tdpies de hacer de la -
tela un objeto concreto queda debilitado por un ilusionis-
mo subyacente. Blanco y naranja -figura 31- tiene la inten-
cidén de parecer una pared, pero no lo es, y en ahos recien-
tes se ha acercado a la solucidn del problema incorporando
objetos reales en su obra, como canastas, muebles y piezas
de madera y transformdndolos en montajes caprichosos y bas-
tantes surrealistas".31

Tidpies mantiene un reconocimiento amplio en su pais, asi
como también es blanco de las criticas. "En especial los -
artistas del movimiento conceptualista censuraron tanto el
cémodo éxito de Tdpies en un mercado que consideraban co-
rrupto, como su obra, cuyo enfoque hacia lo espiritual y -

trascendente veian como pasado de moda. Tdpies, a su vez,

31 ver Everitt, Anthony. ap. cit., p. 49.
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Fig. 31 Antoni Tédpies, Blanco y naranja,
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escribid en contra del arte conceptual--por-su-falta de ele-

mentos visuales".32

32 contro Cultural Arte Contemporineo A. C. Tipies, México, D, F.p. 21,
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‘4. Desarrollo del collage en las dltimas décadas

a) El Nuevo Realismo

El Nuevo Realismo es un movimiento al que se adhiere un gru-
po de pintores que se forma en Europa en f960, al cual per-
tenecen artistas como Francois Dufrene, Yves Klein, Mimo -
Rotella y Christo, entre otros, los cuales se unen a este
grupo qgue Se mantiene unido por la concepcidn de la realidad
‘que comparten, que persigue la identificacidn del arte y la
vida y la inclusién del mundo de los objetos banales de pro-
duccién y consumo en el proceso artistico.

Lavvaloracién‘de los materiales descubiertos por dadais-
tas y surrealistas se va haciendo mas sistemdtica. "A los’
Nuevos Realistas de los afos cincuenta ya no les basta pre-
sentar estimulos de los materiales en sus cuadros-collages,
ya que persiguen una referencia directa de la realidad, una
confrontacidn e integracidén del entorno. El futurismo, el
dadaismo y el surrealismo reviven bajo nuevos aspectos, co-
mo la vida cotidiana de la gran ciudad moderna, la contem-
placidén del movimiento citadino, la inclusidén de fragmentos
de consumo en el arte, la antiestética provocativa y la sig-
nificacidn psicoldgica de objetos y procesos de la vida co-
mo espejo de la situacidén interior del ser humano".33

Para dar un ejemplo de Nuevo Realismo citaré al artista
Yves Klein (1928-1962), para quien el arte es la manifes-

tacidén del existir, principio bdsico que expresa tanto en

33 Wescher, H, op. cit, p. 233.
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sus cuadros de fuego como en sus cuadros monocromdticos -
construidos con esponjas (figura 32). El poder expresivo

de sus cuadros se basa en la fuerza que irradian las modu-
laciones de un dnico color. "Con Yves Klein el objeto de

consumo, que es la esponija, adquiere una dimensién estéti-
ca que sélo puede desplegarse en la clara manifestacidn de
la monocromia. La técnica del collage y del montaje se su-

peditan a la fuerza de irradiacidn de un color liberado".34

b) El "Combine Painting"

El "Combine Painting", unidn de la pintura y del montaje -
de los objetos, es un movimiento que surge en Norteamérica
paralelamente al Nuevo Realismo. En la pintura de los Nue-
vos Realistas, la critica a la vida de las grandes ciudades
y a la civilizacidén de las grandes masas se convierte en el
centro del mensaje artistico. En el "Combine Painting" el
objeto de consumo banal actda con toda la tensidn de su ca-
rdcter directo, permitiendo asi al artista introducir sin
modificaciones botellas, tiras eldsticas, pdjaros disecados,
objetos domésticos y otros restos. Por ejemplo, los materia-
les de desecho gue ahade Rauschenberg (1925) a sus cuadros
por medio de su procedimiento "combine" deben provocar de
una forma natural la dignificacidén de lo que es desprecia-

do como objeto de consumo.

34 wescher, H, op.cit., p.234
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Fig: 33..Robert. Rauschenberg. Canyon, 1959,




Fig. 34 Jusper Johns, Turo al Blanco con cuatro caras,
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El pintor norteamericano Jasper Johns (1939) utiliza al
"combine Painting", que podemos ejemplificar con sus cons-
trucciones Tiro al blanco (figura 34). "En la parte superior
del cuadro pintado monta cajas abiertas y cerradas en las
que se ven los premios para los ganadores: caras modeladas,
orejas, boca y manos. La obra de arte se convierte aqui en
una misteriosa e intimidante alusidn a la trivialidad, gue
va no podemos definir dentro del mecanismo de consumo gue

todo lo abarca".35

c) "Pop Art"

"La caracteristica del "Pop Art" reside en mostrar todo lo
que concentra el interés de las grandes masas: televisidn,
anuncios luminosos, "comics", y toda clase de obﬁetos de -
consumo”.36 Se consideran "ready-mades" que se emplean pa-
ra adornar escaparates y llenar salas de exhibicidén. El ar-
senal de la vida cotidiana se muestra sin disfraces.

Como ejemplo de collage en el "Pop Art" muestro uno de
Jim Dine (1935), (figura 35) que en los aros sesenta crea
una serie de trabajos sobre cuyo fondo pintado fija diver-
sos utensilios: sierras, martillos, brocas, tenazas, calza-
do, objetos de bafio, ldmparas y bombillas. Este aislamiento
del objeto sobre el fondo de color del cuadro crea un efec-
to de libertad que le permite a dicho objeto ser algo mds

que una trivial herramienta. "Confiriéndole a la técnica,

3s Wescher,H.op. cit., p.236,
36 Ibidem, p. 237,



Fig. 35 Jim Dine. Five Feet of Color-fut Tools, 1962,
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tan frecuentemente maldecida, el cardcter de instrumento

auxiliarbdel hombre" .37

d) Neosurrealismo

Existe también un paralelismo entre Nuevos Realistas y los
Neosurrealistas. Como ejemplo tenemos a Edward Kienhols -
(1927) que construye sus "assamblages" con restos de la vi-
da cotidiana. "Lo que los Nuevos Realistas expresan como -
critica social irdnica se transforma agqui en humor negro -
que sorprende por lo absurdo de las uniones de distintos
materiales. Lo absurdo de estos montajes de objetos nos re-
fleja una realidad grotesca, oculta en la vida cotidiana -
bajo el manto de orden convencional. Tras esta envoltura

se encuentra una cruel distanciacidén y enfermizas pasio-
nes. Las cosas se transforman en los 'assamblages' en si-
tuaciones congeladas del destino humano. El material, con
su pdtina, nos indica lo absurdo de la cotidianidad huma-
na. Las cosas pasan a ser imdgenes reflejadas y compromé—
tidas en una critica social, sin que se deslice en ellas

la moralidad del dedo acusador. Kienhol maneja el "shock"
curativo en el sentido cldsico de la tragedia, con la au-
téntica presencia de las cosas, en las que el hombre debe

reconocer su enfermedad y sufrirla".38

37 Wescher, H.op. cit., p. 237,
38 jhidem, p. 339-240.



Fig. 36 Edward Kienholz. La noche de las noches. 1961 .
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e) El Collage en el arte conceptual

El arte conceptual surge en los anos sesenta como reaccidn
ante el "Pop Art", y se extiende en forma general como un
modo de ver el proceso reflexivo de la actividad artistica.

El arte conceptual utiliza el collage de una forma indi-
recta. Su importancia radica en que del proceso de montaje
surjan variaciones en los materiales usados en la obra gue
puedan sugerir diferentes reflexiones en relacidn al proce-
so que se sigue para realizarla.

En el trabajo de Joseph Beuys (1921) podemos observar lo
que é1 explica como "precipitados de su concienciacidn ar-
tistica" (fiqgura 37). A la grasa y el filtro les confiere
un sentido aislante y coloca también unas pilas y placas
de cobre que metaforizan la corriente emocional.

Herta Wescher explica que "la mayoria de las veces los
objetos de Beuys son restos reunidos de sus acciones, que
como partes de sus recuerdos de lo sucedido ilustran el -
objetivo de Beuys de ampliar los conceptos intelectuales
por experiencias emocionales, y la razdn por vivencias -

irracionales" 39

39 Wescher, H. op, cit, p, 241,
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Hemos visto, a lo largo ‘de esta visid

n
ria del collage, cémo se ha: desarro

tegrar diferentes objetos y métefiales

téricas en los diferentes movimientos

pios de siglo en Europa asi,como s

contemporineos.

El collage se presenta priﬁéramente/¢on'ld§ chbistas,
futuristas y constructivistas como.un:récurso que reforza-
ba las caracteristicas Spticas de los objetos que se repre-
sentaban en sus cuadros, aunque no sdlo tenia este objeti-
vo, sino también el de empezar a valorar las caracteristi-
cas inherentes a los materiales sin tomar en cuenta, en un
momento dado, la representacidn de la naturaleza. Los dada-
istas, con su manera de trabajar al azar, permiten la inser-
cidn de objetos que se muestran casi sin ninguna alteracidn
en una actitud de protesta que permitidé que el surrealismo,
siguiendo parte de estos principios (por medio del automa-
tismo, por ejemplo, que permitiria la proyeccidn real del
pensamiento) diera entre otras cosas el antecedente princi-

al de trabajo "matérico" y de la collagrafia: el método
p

del "“frottage".

Todas estas tendencias artisticas tienen un seguimien-
to a partir de los afios cuarenta. Es importante notar como

el principio del "frotagge" de valorar las texturas de la
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superficie de algin objeto tiene un desarrollo'téh'iﬁté:é—
sante con los artistas matéricos gque he citado en’eStéVtﬁa—
bajo. Las caracteristicas de los cuadros hechos por los ar=
tistas matéricos los dotan de una sustancialidad intermedia,
se podria decir, entre cuadro pintado y oObjeto pegado, que
en un momento dado los cubistas ya manejaban, pero que ade-
mds tienen la suficiente fuerza emotiva al utilizar solucio-
nes grdficas en la configuracidn de sus obras pictdricas.

Finalmente, vimos que los artistas Nuevos Realistas,
"Combine Painting", "Pop Art", Neosurrealistas y Conceptua-
les, motivados por el presente industrial de las grandes
ciudades, nuevamente presentan la realidad pero de una ma-
nera en la que se vea al objeto desde nuevos enfoques, en
donde se le valora quitdndole sobre todo su cardcter coti-
diano o inclusive criticédndolo.

Es fundamental tener en cuenta este principio de colla-
ge gque va cambiando con las diferentes épocas caracterizan-
do en ocasiones cada corriente artistica para poder adentrar-
nos en la collagrafia, tanto como antecedente histdérico como
motivacidn de nuestras formas y contenidos. Sin embargo, hay
que notar que el principio de integrar objetos y materiales
a una superficie pictdrica en la collagrafia estd encaminado
a ser un medio para lograr un fin: la impresidn collagrdfica.

Para complementar los antecedentes histdricos que han

permitido el desarrollo de la collagrafia y tener una idea
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de las partes que la integran veremos en. los dos capitulos
siguientes en qué

lieve y hueco, en




CAPITULO II GRABADO EN RELIEVE
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Grabado ‘en. relieve '

En este capitulo veremoskén qué ﬁonsiste el principio del
grabado en relieve, tomando en cuenta, como ya lo he men-
cionado anteriormente, que su combinacién con el grabado
en hueco nos permite el proceso de impresidn collagrdfica.
También describe en general el desarrollo histdrico del
grabado en relieve, dando un ejemplo sencillo de su proce-

so de impresién al final del capitulo.
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algin material similar, las”zona dejar en re-

lieve un disefio para imprimif('s .entinta dicho relieve y

se transfiere su imagen a una superficie; logrando su impre-

3

sidn.
1. Desbastado del material
d — 4 o~ Relieve
2. Relieve
J 1 | jb—\\Tinta
3. Entintado

/’$// N '\\
Presidn Papel

4. Se pone papel sobre el relieve
entintado presionandolo para -
transferir su imagen.
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A. Visidn general del grabado en relieve

El uso de superficies grabadas en relieve, empleadas como
sellos para estampar e imprimir, es la primera forma en la
que se utilizdé el principio del grabado en relieve en dife-
rentes lugares y civilizaciones antiguas del mundo (Persia,
India, China, México, etc.).

Estos sellos, que por lo regular eran de madera, se u-
tilizaron mayormente en el estampado de telas. En‘los pri-
meros siglos de nuestra Era dichos sellos se fueron desarro-
llando hasta convertirse en planchas gue permitieron el de-
sarrollo del grabado en relieve tal y como lo conocemos ac-
tualmente. Este desarrollo se dio principalmente en China,.
destindndose la produccidén de imdgenes a fines religiosos.
El grabado en madera mds antiguo que se conoce data aproxi-
madamente de 800 afios después de nuestra Era y representa
un Buda. La destreza en la ejecucidn del dibujo hace supo-
ner que su uso era muy frecuente antes de la fecha que he
citado.

La caracteristica principal de los grabados orientales
de esta época era que poseian una linea caligrafiada y con-
servaban lo esencial de lo que representaban en sus composi-
ciones, caracteristica que le daba el uso de un material co-
mo es la madera.

Walter Chamberlain afirma que fue en China donde se da

en su forma mds primitiva la xilografia en color, es decir,
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dolofeada a mano, aproximadamente en el siglo VII.

El:grabado en relieve chino y su pintura tienen gran
influencia en Japdén a donde llegan aproximadamente en el
siglo VIII. Es ahi donde la técnica del grabado en relieve
se va desarrollando gradualmente desde las estampas en blan-
co y negro coloreadas hasta las estampas en color propiamen-
te diéhas varios siglos despuéds, sobre todo en la escuela de
pintores Ukiyo-e (vida inestable) en la ciudad de Edo en
1600 (actualmente Tokio).

En la produccidn de estampas en el Japdn se llegd al
procedimiento, llamado de la escuela de Nishiki-e, de traba-
jar en equipo. Desde el artista hasta los grabadores en ma-
dera y estampadores eran especialistas en su oficio, produ-
ciendo de un original lineal en negro (plancha principal)
la planificacidn del grabado por medio de diferentes plan-
chas de madera para cada color -que en ocasiones eran dos
a la vez-, a travéds de un proceso que implicaba diferentes
pruebas para determinar una edicidén definitiva.

Este tipo de estampa en color pretendia sustituir en
cierta forma la produccidn de pinturas que se hacian en a-
quellos tiempos en Japdn (siglos XVII y XVIII) produciéndo-
se obras originales con caracteristicas propias del grabado.

Los artistas mds conocidos del Ukiyo-e son Ando Hiroshi-
ge (1797-1853) y Katsushika Hokusai (1760-1849) entre otros,
teniendo gran influencia en los artistas de finales del si-

glo XIX y principios del siglo XX en Europa.
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Fig. 39 Eltocado de un samurai. Katsushika Hokusai,

En Europa se empieza a desarrollar el grabado, en re-
lieve de manera importante en los siglos XIV y XV. Al igual
que en Oriente, el grabado en relieve europeo en un princi-
pio sirve sobre todo para fines religiosos, ilustrando pa-
sajes de la Biblia o mediante representacidén de imdgenes
de santos y virgenes. El grabado en relieve europeo del si-
glo XIV también tiene gran similitud con el de los japoneses
o chinos: igual ausencia de claroscuros, el dibujo aparece
en trazos negros sobre fondo blanco, caligrafiado con una
linea sin indicacidén evidente de volimenes.

En relacidén a esto Paul Westheim maneja la idea (en su

libro El Grabado en madera) de que los grabadores del siglo
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XIV concebian .su trabajo-éomo ;ftiétaéfarteéands; esvdecir,
aprovechaban las posibiliaades"ﬁué{iés:éésgilatmadera para
crear sus imdgenes. SR e

Después del siglo XV, el gfabado en relieve europeo
tiene un desarrollo que lo va haciendo cada vez mds deta -
llista, influenciado por el Renacimiento, siendo Alberto
Durero el artista que mds supo adaptar la técnica del gra-
bado en relieve al claroscuro y representacidn fiel de la
naturaleza.

Después de la época del Renacimiento el grabado en re-
lieve europeo se sigue practicando sobre todo en la edicién
de libros, y es a finales del siglo XIX y principios del XX
que se vuelve a practicar con un sentido artistico, siendo
influenciado, como ya dije, por el grabado japonés en color.

Lo que los artistas europeos aprendieron del Japdn fue
la estructuracidn y la sensibilidad hacia los encantos pecu-
liares gue pueden sacarse sélo de la madera. En este sentido
uno de los recursos que brindd el grabado japonés en color
fue la estampacidén de amplios segmentos de superficies que
hacen que el color cobre una vida y riqueza comdtica imposi-
bles de obtener con el pincel o mediante la impresidén de una
plancha de metal. Paul Westheim opina: "Lo que en las xilo-
grafias japonesas habia cautivado a los artistas que en Eu-
ropa volvieron a dedicarse a este arte en el fondo no era
la policromia, sino mds bien la vida que vibraba en una mis-

ma superficie de color, la gradacidn, el juego de matices
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Fig. 41 De le sourire, Paul Gauguin

Fig. 42 Los amantes, Edward Munch.



que es precisamente lo que la plancha de madera puede apor-
tar de por si, y cosa bien distinta del tono que por lo ge-
neral tratan de lograr la pintura y las artes grdficas".40

Los principales artistas eﬁropeos que retoman el gra-
bado en relieve, sobre todo en madera, son Paul Gauguin (
1848-1803), Edvard Munch (1863-1944) y los primeros expre-
sionistas alemanes. Todos estos artistas anhelan reducir la
creacidn artistica en general a sus elementos radicales con
el fin de restituirle su cardcter original e intenso, siendo
el arte para ellos un alivio en medio de un mundo cada vez
mds industrializado y automatizado.

Para Gauguin, la textura del grano de la madera refle-
ja la sencillez y el sentido directo propios del arte primi-
tivo. Para Munch representa un medio natural de expresar sus
opiniones sobre la condicidn humana, y para los expresionis-
tas alemanes formaba parte del renacimiento de la tradicidn
medieval alemana.

Westheim dice de Edvard Munch: "nos parece ser el pro-
totipo del grabador moderno que es artista a la vez que ar-
tesano. Artista hasta la médula, dominaba soberanamente los
recursos técnicos y explotaba con certera intuicidn la gran

riqueza de posibilidades expresivas inherentes a ellos". 41

- 40 Westheim, Paul. El grabado en madera. , p, 137,

41 1dem., p. 183-184.






Fig. 44 Mariposa (sello prehispanico)

B. Grabado en relieve en México

En el México prehispdnico el estampado de imdgenes tiene su
antecedente mds antiguo en Las pintaderas (sellos) -pequefios
objetos de barro cocido destinados a reproducir mediante im-
presidén el dibujo grabado en ellos- encontrados en los estra-
tos pertenecientes a las culturas llamadas arcaicas, por e-
jemplo Tlatilco, hace aproximadamente tres mil afios.

Estos sellos se siguen encontrando aln en distintas re-
giones que corresponden a todas las épocas del hombre prehis-
pdnico, considerdndose por este hecho que la prdctica de es-
tampar imdgenes estaba ampliamente difundida en el Méiico an-

tiguo.
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Estos’ sellos no §610% se usaban

cuentra también en*casi todoie

nos, totonacas y nahuas). Los ‘sellos’se fabricaban con el

principio de grabado en relié&e: antés de‘co&er el barro,
se grababa en la superficie del objeto, con un palito o un
hueso puntiagudo, un dibujo casi siempre de rayas anchas y
de contornos bien definidos. (...) Exactamente como el gra-
bado en madera aparecen en la impresidn las partes que se
dejan en relieve, mientras que el fondo resulta de las par-
tes eliminadas. Ya entintado el sello se imprimia con la
mano". 42

Los sellos tuvieron diferentes usos, como por ejemplo
en la decoracidén de la cerdmica, o como moldes en la repro-
duccidén de pequefias creaciones plasticas, en donde el relie-
ve estaba invertido (hueco) para que el disefios que se de-
seaba reproducir resultara en relieve en el objeto fabrica-
do.

El papel ya existia en el México antiguo y algunos au-
tores, como Hans Lens (El papel indigena mexicano) suponen
gue la impresidn en él ya existia en aquel entoﬂces.

También en la cosmética, gque tenia gran importancia en
el mundo prehispdnico, el sello tenia un uso prdctico para
decorar la piel de la gente que se arreglaba para las oca-

siones especiales (balles, fiestas, ceremonias, etc.)

42 Wwesthcim, Paul, Op. cit., p. 240,
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siendo-aplicadoipor: pe
del "salén de belleza"
Westheim éﬁbqﬂe qu

fines:oficiales.

gacidn y el fortale&imienﬁ&ydé'la févéiiéﬁiana. El primer
virrey, Antonio de Mendoza gobernd la Nueva Espafia de "1535

a 1540. Introdujo en México la primera imprenta de América.
La xilografia, al igual que el grabado en metal, se dedican
a ilustrar sobre todo contenidos religiosos. Estag técnicas
se tratan de especializar cuando en 1778 se abre en la Casa
de Moneda una escuela de grabadores siguiendo el estilo y

la técnica practicados en Europa. Afios mds adelante esta es-
cuela se convertiria en la Real Academia de San Carlos. En
ocasiones, los artesanos indigenas de esa época llegaron a
grabar planchas en donde dificilmente, por el cardcter re-
ligioso de los grabadores en madera de esa época, se limita-
ban a un mero traslado, mecdnico y exacto, de los modelos
dados.

Con la independencia se inicia la secularizacidén de la
produccidn grdfica. Pero al ser México un pais catdlico el
adorno preferido en el hogar por el pueblo es -y sigue sien-
do- las imagenes de santos y virgenes. Hasta la época de la
Reforma es cuando surge un gran nlmero de artistas que dan
expresidén a las opiniones espirituales, politicas y sociales

de la época. El romanticismo tiene gran influencia en ellos,






transformacidn.

Entre los estampadores mas: conoc1dos que
te tipo de contenidos en ‘sus trabajos se encuentfan, ﬁiéﬁéta,
Manuel Manilla y José guadalupe Posada. Para la’ dxvulgaclon
de sus grabados recurren a periddicos y rev1stas como La Or-

quidea, La Patria, El Jicote, El Ahuizote y El Hijo del Ahui-

zote. También Manilla y Posada utilizan hojas volantes, corri-
dos, etc. que son editados por Vanegas Arroyo.

El género de las "calaveras", que primeramente fue prac-
ticado por Manilla, alcanza su mayor desarrollo con José Gua-
dalupe Posada. "En 'la calavera', hoja volantc que aparece el
dia de muertos, se aprovecha esa especie de libertad de car-
naval que brinda el 2 de Noviembre para hacer burla de las
personalidades dirigentes de la vida piblica, dar cuenta de
los pequefios disgustos y las grandes calamidades de la época
Yy, en general, de todo lo gue ocupa y preocupa al pueblo. Las
figuras, a menudo dibujadas con mucho ingenio, estdn répresen—
tadas como esqueletos. Un généro grafico popular y actual por
excelencia". 43

Para estudiar al grabado en las décadas posteriores a la
Revolucidn Mexicana debemos tener en cuenta como antecedentes
histdéricos primero, la tradicidn grdfica prdcticada desde el
siglo XVI, en que la estampa se hizo instrumento de la educa-

cidn religiosa del pueblo; segundo, el fendmeno José Guadalupe

a3 Westheim, Paul, Op._cit,, p, 250,



‘Posada, quecon su produccid

géneros como el de las -hojas.volantes
dieron volverse, en el Mékicd”pos\‘ 

toda la produccidn de laS'artgs}

posteriormente a los artisﬁas dei_movimieﬁtéﬁhufaiista, y
tercero la Revolucién Mexicana;réﬁefhafsido,la mds poderosa
transformacidn por la que ha pasado-el pais y que permitid
al pueblo mexicano cobrar conciencia nacional, por primera
vez desde el derrumbe del imperio azteca. Estos factores
Fontribuyeron a definir la originalidad artistica de los
grabadores mexicanos de las décadas posteriores a la Revo-
lucidn Mexicana. Los caracterizaba sobre todo el crear un
arte dirigido a las multitudes. El tipo de estampa que se
desarrollaba era sobre todo el grabado en madera y mds atn
en lindleo, por tener ambos la caracteristica de ser proce-
dimientos baratos de fdcil reproductividad y por tanto de
difusidn.

Para mencionar a algunos grabadores caracteristicos
citaré a Leopoldo Mendez, Francisco Diaz de Leén y Alfredo
Zalce, entre muchos otros, que fueron fundadores del Taller
de Grifica Popular en 1937. Este taller edita en 1947 "Es-
rampas de la Revolucidn Mexicana", un dlbum de 85 grabados
en lindleo cortados por 16 miembros del Taller, gue en su
prefacio dice lo siguiente: "...decidimos ayudar activamen-
te, por medio del arte grdfico, a nuestro pueblo, en su lu-

cha contra los deformadores y enemigos de la Revolucidn me-
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Alfredo Zalce.
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g. 46 La dictadura potfirista
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xicaﬁaxy defsus,q¢nqtis
‘etapa;de"nﬁééfra
prin¢ip;ie§fé
resultadbé;”sﬁs hér
revivir en fdfma:il‘,'_at
pueblo por la Tierra‘y¥£ibérﬁad

Es claro que la funcién‘ \ : 1 ‘
te taller era determinada por lésidontenidos due deéérroilé—
ban estos grabadores. ‘ :

Otra manifestacidn reciente del grabado en relieve en
México es la que se denomind como Gré:ica del 68, la cual se
desarrolld durante el movimiento estudiantil de dicho afio y
su represién en fechas préximas a la olimpiada que se cele-
braria en el pais.

En su afdn de apelar a la conciencia de la poblacidn en
general, esta grdfica tenia la caracteristica de que artisti-
camente no pretendia ser "intelectualista". Su contenido fue

eminentemente politico; algo no gratuito ya que optaba por
denunciar, a través del panfleto grdfico, el ambiente de in-
tolerancia institucional y disolucidn social.

El dificil acceso por parte de los estudiantes a la re-
produccidén de carteles, volantes, pegas y la propaganda nece-
saria, debido principalmente al control gubernamental de los
medios de impresidn, propicid que las escuelas de arte, como
La Esmeralda y San Carlos, fueran los centro§ en los que a-
guellos artistas militantes elaboraran grdfica principalmen-

44 Westheim, Paul. Op. cit,, p. 268.



Fig. 47



1a,Acaaemia_d§g$aana los

dolfo - Mexiac (19

utilizado procediﬁienﬁgﬂ “donq espués’
yecto previo dibuja plé§aj§oi{g¥§éé”ééta impfimirlas separa-
damente, pero al entintar bqhe ﬁés de un color en ellas, pa-
ra la impresidén de varios colores en un grabado. Otro proce-
dimiento que ha utilizado es el;siguiénté: En triplay de ca-
oba, cedro o pino hace cortes con caladora para separar los
colores. La impresidén la realiza entintando cada seccidn por
separado y armando la totalidad como un rompecabeéas para im-
primir a un tiempo la totalidad.

Ha utilizado también'reéursos que entrarian de hecho al
campo de la collagrafia, pegando en sus planchas tela, made-
ra, hilos, etc. o cubriendo de acrilico completamente placas
de madera marcdndolo con elementos diversos para posterior-
mente imprimirlos en relieve. En 1915 opind acerca de la mo-
tivacidn de sus trabajos: "Lo que ocurre a nuestro alrededor
todos los dias y a cada hora fué lo que me dio la pauta para
resolver tanto el tema como la forma de {(mis) grabados, y al
abordar los temas compesinos o de aspecto social, nacional o

internacional lo hice primordialmente por motivacidén buscan-



1llar o de aspecto 1nternac1onal _nos puede motl—

var yfde¢alguna,manera afecta nuestra exlstepc1a". 45~

Fig. 48  Adolfo Mexiac,

Antonio Diaz Cortés es maestro de grabado en relieve
en la ENAP desde 1971. Ha realizado estudios de posgrado
en la Universidad de Wisconsin y estudié xilografia y en-
tintados mﬁitiples en laFUniversidad de‘Tokio.,Désde Japén»

Antonlo Dlaz comenzo a experlmentar en la tecnlca del gra-

bado en madera tanto

como en Su ent

que modlflque

45 Adolfo Mexiac, Catdtogo; ENAP 1975.




centimetra hast e diferente du-

reza. Perﬁitéﬂ”desde enﬁ ntado: lnglgs_hasfafveiésjdé éé;
bfeimprésiénupléﬁosfd esfumados:totaleé gue cubren de un ex-
tremo a otro la obra gréficé;'Cdmbinando planchas, recortes
perfilados e incisiones, logra desde lineas muy puras, con-
tinuas y delgadas, hasta efectos dpticos de refraccidén en
imdgenes simbdlicas y poéticas, referidas al tiempo y al es-
pacio del hombre.

Desde 1971 Diaz Cortés empieza a fomentar la impresidn
en relieve con tdrculo; en ocasiones retoca parcialmente a
mano sus impresiones (cuando es necesario) combindndolas con
procedimientos del grabado tradicional. El1 beneficio que se
logra con la impresidn del grabado en tdrculo es importante
pues se pueden lograr diferentes niveles en la impresidn muy
dificiles de lograr en la impresién manual o del roll de prue-
bas. Durante su ensefianza en la ENAP ha diversificado tecni-
camente su produccidn personal de grabado en relieve acercdn-
dolo en cierta forma a la variedad de técnicas que se usan en
el grabado en metal (mds adelante veremos que el huecograbado
también ha tenido una diversificacidn hacia el grabado en re-
lieve). Ademds ha compartido sus conocimientos a alumnos y ma-

estros (como el mismo Adolfo Mexiac).



Fig. 49 Encuentro de lunas, Antonio Dfaz Cortés.
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C. Ejemplo de impfeSiéniéngrelieve

El ejemplo de impresidh en teliéVe QueamOStraré es un grabado

en lindleo que realicé eﬁiélicdfsﬁfﬂéinlografia de la carre-
I bt D i
ra de Artes Visuales. El grabéd6>éé titula "Cabeza de ganso".

El disefio del grabado lo féalicé;baséndome en una acuare-
la realizada anteriormente.

1. Primeramente transferi el disefio a papel albanene para
posteriormente calcarlo en la placa de lindleo. en todo este
proceso el dibujo original fue modificdndose para adquirir un
cardcter mds grdfico y expresivo. Una vez calcado el dibujo lo
grabé‘desbastando las zonas que quedarian en blanco con gubias,
dejando en relieve las dreas negras del disefio.

2. La impresidn se realizdé humedeciendo ligeramente un pa-
pel de algoddn, poniéndolo encima de la plancha previamente en-
tintada con rodillo (figura 50) para finalmente presionar y fri-
ccionar sobre ambos con baren, quedando la copia como se muestra

en la figura 571.



acuarela

grabado de la plancha entintado de la plancha ST —

presidén con baren en se levanta el papel
el papel sobre la plancha para verificar la copia

Fig, 50



i

Fig. 51 Cabeza de ganso, Linbleo 1984,
R



CAPITULO IITI GRABADO EN HUECO
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Grabado!

Comenzaré el capitulo.mencionand 1 principio bdsico del gra-

bado en hueco para después habiaxzdé;mAQera muy general de las
posibilidades que este principio - ha ofrecido a lo largo del -
tiempo, citando algunos artistés'que lo han caracterizado. Pa-
ra terminar, mostraré un ejemplo sencillo del procedimiento
qgue segui para imprimir un huecograbado.

De esta forma tendremos elementos de los dos principios
bdsicos -grabado en relieve y grabado en hueco- que permiten

el sistema de impresidn collagrdfica.
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Principio bdsico del grabado en hueco

El grabado'en hueco es lo contrario del grabado en relieve:
consiste en hacer incisiones en una plancha de metal o algin
material similar, entintdndose toda la superficie de la plan-
cha (metiendo la tinta en las incisiones) para después limpi-
arla de modo que sélo éstas queden con tinta. Se humedece un
papel y se pone encima de la plancha. Posteriormente se le ha-
ce pasar por una fuerte presidn, depositandose la tinta conte-

nida en los surcos al papel.

1. Incisidn

2. Huecos

.W‘

3. Entintado s

. Limpiado

1 ' Jl Presién
Papel

5. Impresidn

Fig.52
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Ya que hemos visto el principio bdsico del grabado en hue-
co, considero importante describir en forma bdsica también las
diferencias de los que se consideran los tres principales pro-
cesos de grabado en hueco: grabado al buril, punta seca y agua-

fuerte.
1. Grabado al buril

Consiste en excavar surcos por medio de cortes hechos con buril
o punzdn, arrancando tiras de metal de una plancha.

El buril consiste en una varilla cuadrada de acero, acopla-
da a un mango redondo de madera. La punta del acero estd corta- .
da en un dngulo de 45°, lo cual proporciona una punta aguda y
tres filos cortantes. Esta punta se afila para su mejor utiliza-

cidén en los cortes que se hardn en el metal.

v

grabado con buril surcos y su impresidn

Fig.53
Una vez terminados los cortes de la plancha se imprime

como lo hemos visto en el principio bdsico del grabado en hueco.



2. Punta:seca‘;

En este procedimiento se graban’méfcésﬁéﬁ Qﬁé;plahqha de metal
con una punta afilada (aguija de{adéro) dé Qéhéfé dque no se a-
rranque metal de la plancha.

A los lados de la linea marcada se forﬁa un reborde, lo
que es un efecto caracteristico de la punta seca ya que al re-
tener la tinta produce lineas mds "blandas" que las del graba-

do en buril.

L _l W N
marcas con punta entintado del surco o marca
de acero y su impresidn
Fig. 54

3. Aguafuerte

Consiste en cubrir una plancha con una sustancia resistente al
dcido, llamada barniz. En este barniz se dibuja una imagen con
una punta o aguja, dejando al descubierto el metal en las 1li-
neas. Luego se sumerge la plancha en un bafio de dcido que ata-
ca el metal expuesto. Una vez obtenida la deseada profundidad,
se quita el barniz y se limpia la plancha para poder imprimir

en ella.
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L 1

1. plancha cubierta con barniz

£

| |

2. se dibuja descubriendo el metal

v

{ i

3. se ataca con &cido

[ 1

4. se limpia la placa del barniz
y se imprime

A

5, marcas e impresidn del
aguafuerte.

Fig. 55
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A. Visidn General de los Antecedentes Histdricos del Grabado

en Hueco.

El grabado en hueco (y relieve también) es decir, las mar-
cas hechas en la superficie de algin material se ha précti-
cado desde los tiempos del hombre primitivo, que grababa en
piedras y huesos en la época Paleolitica sin la intensidn de
imprimir, sino con la finalidad de tener una presencia en
los objetos que elaboraba. En épocas posteriores y con el
descubrimiento y dominio de los metales las marcas superfi-
ciales fueron teniendo un considerable valor personal; la
presencia del grabado certificdba, en ciertos objetos, su
valia al ser embellecido y enriquecido.

Todas las civilizaciones y las culturas del mundo han
utilizado la técnica de grabar con buril (o alguna herramien-
ta similar) con los mds diversos fines, pero la que condujo
a la estampacidn de estos trabajos, fue la ornamentacidn de,
metales preciosos asociados a la decoracidn de piezas de or-
febreria y de armaduras antes del siglo XV.

El grabado impreso como forma de expresidn visual sur-
gid y se establecid en el siglo XV, siendo los factores prin-
cipales para su aparicidn: la creciente influencid del Rena-
cimiento en toda Europa; la existencia de la imprenta y su
efecto multiplicador; la necesidad de continuar e intensifi-
car la ensefianza del cristianismo; la continua mejora de la

calidad del papel y su creciente disponibilidad; el deseo de



Fig. 56 Alberto Durero, El diseflador de un hombre sentado
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los artistas de llegar a un puiblico mds amplio.

En Alemania el artista mds conocido, que destaca en su
trabajo de grabado en buril es Alberto Durero, el cual per-
tenece a la tradicidén gdética y, aungue aparentemente mds
interesado por los ideales del Renacimiento, muestra una
intensa preocupacién tipicamente ndérdica por la expresidn
detallada y meticulosa y por el dramatismo de sus composi-
ciones. En sus grabados al buril logrd expresar esa obser-
vacidn préxima y exacta de la naturaleza con una intensidad
impresionante.

En Italia, en el siglo XV, los grabadores fueron con-
tinuadores de una larga tradicidn ornamentalista. Un aspec-
to importante de dicha tradicidn era una forma de trabajo
de joyeria denominado "niel", que consistia en un grabado,
generalmente pequeno, realizado en plata, en donde las in-
cisiones del buril eran rellenadas con un esmalte negro que
hacia resaltar el dibujo sobre el color de la plata. El nie-
lado formaba parte del trabajo de ornamentacidn de piezas
de orfebreria, pero los motivos eran en gran parte de con-
tenido pictdérico. Tomasso Finiguera (1426-1464) es conside-
rado el primer "niellatore" que obtuvo la primer prueba de
grabado impreso, que utilizd para tener una copia de sus di-
sefios.

La caracteristica de las-estampas italianas es la con-
sideracidn de las cualidades intrinsecas de la linea defi-

nitoria de contornos o perfiles, teniendo un gusto por la
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nica alternativa mds rapida y.menos exigente que el grabado

con buril. Existen pruebasfdé:qq os joyerds, sobre todo

los artifices de armaduras,‘dbﬁbclan,ei uso del dcido mu-
cho antes del siglo XVI, siéﬁdo:a principios de éste que se
empezd a utilizar para atacar plénchas de metal para ser im-
presas.

El aguafuerte surgid aproximadamente al mismo tiempo
en Alemania y en Italia. El atacado que se hacia a las plan-
chas, por ejemplo las que realizd Durero en acero, era uni-
forme (esto entre 1515 y 1518) careciendo de profundidad to-
nal y de variaciones en la linea.

Fue a lo largo del siglo XVI gue el aguafuerte fue es-
tableciéndose como una técnica expresiva con entidad propia;
la linea atacada se volvid notoriamente mds libre, como se
puede apreciar en los paisajes de Albrech Altdorfer (1485-
1538).

Pesde principios del siglo XVI la linea dibujada se
volvié mds conscientemente variada; los mordientes mejora-
ron} empezaron a practicarse sellados para atacar las plan-
chas mds de una vez y el cobre fue poco a poco convirtiéndo-
se en el material mds usado.

El artista que desarrolld ampliamente la técnica del
aguafuerte fue Rembrandt (1606-1669) combinandola con la
técnica de la punta seca. Empleando distintas formas de en-
tintado, consiguid producir lineas fluidas y espontdneas,

asociadas a conceptos de gran poder emotivo. El arte de



Fig. 58 Las tres cruces, Aguafuerte y punta seca, Rembrandt,

Rembrandt no fue sdélo una manifestacidén de su genio indivi-
dual, sino que reflejaba el liberalismo y dignidad de la
pugante’ burguesia de los paises bajos en el ‘siglo XVII.

;/ La'tecnica de-la:punta seca tuvo con Durero, ‘en-el

su’ primera manifestacidén importante; aunque ‘fue:’
hasta el .siglo-XVIL que sus posibilidades creativas.se de-
'sarrollaron iplenamente, siguiendo un‘camino mucho més-:cer=

cano alvaguafuerte que al grabado al buril. Como-yaj 1o
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Fig. 59 Fiero monstruo, Aguafuerte punta seca y buril, Goya,

mencioné, Rembrandt la combind con el aguafuerte para acen-
tuar dreas tonales atacadas con el dcido.

Siguiendo con el aguafuerte debo mencionar a Goya (1746-
1828}, el cual tuvo cierta influencia de Rembrandt en el as-
pecto ‘técnico, pero iba mucho mds alld en sus temas y poder
expresivo. En lugar de las imdgenes escuetas, tipicas de o-
tras culturas eropeas, Goya reprodujo efectos dramdticos de
tremendo impacto. Las 82 planchas que componen su obra maes-
tra, los caprichos (1799), llegaron a un publico amplio y
provocaron una gran controversia por su salvaje critica so-
cial y su implicito desafio a la autoridad de la iglesia.

Hasta aqui he mencionado los aspectos gque considero
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Fig. 60 Victor Hugo, Punta seca, Rodin,



volucidn que ha tenido éste‘

amplia, por lo que me conérefa:e ha’ uelen’ Francia la

situacidén para el grabador én hheqq ﬁg sldo'mdcho mﬁs fdcil
gue en ningun otro pais de Euroéai?éiiéfinéipal centro de
actividad fué el Atelier 17 de HaYter en Paris, que funcio-
naba desde finales de la década de 1920.

En Estados Unidos el apoyo al grabador es favorable al

tener centros de grabado bien equipados, como por ejemplo

el Print Council of America, por mencionar uno.



B. Grabado en hueco contempordneo .en México
En.los aﬁos posteriofes a la Revolucidn Mexicana (1920) se
conformé-un movimiento con un cardcter de agente de cambio
cuyo ihiciador fui Manuel Maples Arce: el estridentismo,
que retomaba idecas de otros movimientos curopeos (cubismo,
Futurismo y dadaismo basicamentc). A é1 se vincularon artis-
tas de diferentes campos como Silvestre Revueltas, Diego Ri-
vera, salvaéor Novo y otros mds, todos ellos a favor de una
‘nueva expresividad que amalgamard la apertura de los signos
universales contempordneos con los valores esenciales de la
cultura popular.

Una de las influencias mds importantes de este poco
difundido movimiento estridentista fue en el campo de la
produccidn editorial de la década de los 20's, al tener un
auge que se explica como parte del proyecto cultural y edu-
cativo posrevolucionario auspiciado por la SEP que en este
momento considerd al libro como parte muy importante de las
reivindicaciones sociales y del acceso de las masas a la
cultura. El disefio, las ilustraciones y portadas tuvieron
un sentido eminentemente pldstico para dichas publicaciones,
en las que la participacidn de los artistas fue esencial.

Uno de cstos artistas grabadores fuc Francisco Diaz de
Ledn, que de alguna manera se vinculd con el estridentismo.
Diaz de Ledn fue director fundador de la Escuela al aire

libre de Tlalpan, D.F, (1925) y en 1937 funda y dirige la



Fig. 61 Mujer en reposo,Punta seca, Francisco Diaz de Ledn,

.Escuela de las. Artes del Libro, donde establece.la - carrera-
de Grabador. Con él se considera que nace en México una nue- .

va era tipogréfica en carteleria y propaganda.

Otro grabador quees. 1mportante menc1onar es el maes-

dicha técnica.




Fig. 62 Los musicos, Carlos Alvarado Lang,
s



Su inquietud como grabador:

-leoy déndolé'un‘ﬁ?atami n

anch

} del bhril en metal

quekpermitieré-un' contrasﬁé 7ae l€% Yy sombra ioéfando li—
neas mis finas. o e

‘Su alumno y ami§o7 Francismo Moreno Capdevila (1926),
estudid grabado en la Escuela de las Artes del Libro (1945
a 1947) con Alvarado Lang. Alrededor dc 1948 Capdevila co-
noce, por medio de Alvarado Lang, la coleccidn de estampas
y ‘dibujos de la Academia de San Carlos (Durero, Rembrandt,
Goya, Piranesi, etc.) de esta forma sigue el desarrollo de
los procedimientos y de lés estilos; clasifica algunos co-
nocimientos técnicos olvidados y en desuso.

En 1950 realiza camafeos combinando dos procedimientos:
una placa de lindleo, tallada y otra en metal trabajada co-
mo dibujo, atacando con dcido de manera que lo dibujado con
un ldpiz de betin de judeca.y cera de abeja quedara a manera
de relieve en hueco. -

En la talla directa cmplea los materiales en forma inu-
sual: punta seca en lindleo, buril en lindleo, gubias y bu-
ril en lindleo, que se imprimirdn en hueco; hoy, las placas
de acrilico se usan siguiendo esos métodbs.

Tiene especial importancia su trabajo denominado "Serie

de Prisioneros", que resulta interesante. Estd formada por



Fig. 63 Mujeres en el rio, Punta seca en lindleo, Capdevila,

planchas de madera de caocba, grabadas para imprimirse en

hueco y color. Lo usual y tradicional era que el grabado en
madera se imprimiera en relieve. Capdevila pensd cdémo pro-
ceder pues las tallas y la impresidn requieren tratamiento

especial; estudid la altura de las maderas, la profundidad

de los cortes, el papel adecuado, los fieltros y la presidn



grabador poarléléépérér'deilé“maaéfa. Se ‘conside=’

qﬁé'se iﬁprimierohfén hﬁeéé'({QéQ)

rata de tipificar en sus series (Prisione-
ros, El Muro; El Proceso) la explotacidn urbana en detrimen<
to de la vida y la produccidén campesina, gue implica mante-

ner un aparato educativo y represivo.
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Fig. 64 Prisioneros I, 1960, Grabado en madera impreso en hueco,Capdevila,
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Para terminar cito lq}quéjcgpdébila’opiné en 1974 éoe
bre la grédfica, que considéro:hﬁi’éa:acteristico del graba-
dor actual: "Hay mds gente que g;%ba. Se h& despertado un
interés especial por el grabado en casi todos los pintores.
El criterio sobre las técnicas también ha cambiado. El gra-
bado en metal, considerado hasta hace algunos afics como a-
ristocratizante, es hoy en dia usado profusamente. Existe
enorme interés por la serigrafia, pero se da el caso de que,
en general, no es usado por los grabadores sino por gente
que disefia y que nunca habia grabado. El grabado en metal,
particularmente, es un procedimiento con posibilidades muy
amplias. Debo aclarar que para mi no tiene mayor importan-
cia si una estampa es grabada o no lo es. Lo que importa es
su valor artistico. Lo que pasa es gue el que graba en ma-
dera, metal o lindleo lo hace con su propia mano, entonces
se da el hecho de que técnica y expresidén estdn intimamente
unidas". 46

Termina afirmando que el artista no debe sentirse que
se le imponga un medio o técnica prefigurada, es convenien-
te no darle a la técnica una prioridad gue no tiene para no

afectar los contenidos.

46 Ll valor en el grabado, Catdlogo, Raquel Tibol 1984,



A continuacidn mést:éré géhdisgéui,eiiprbceso.de elabora-
cidén e impresidén en punta seéaxpara realizar un huecograba-
do "Sin titulo" que’hice‘en 1984, para poder dar una idea
sencilla de la aplicacidn del principio bdsico del grabado
en hueco, tratando de aplicar la técnica de una manera es-
pontdnea.

Primeramente puli una plancha de zinc de 15 x 12 cm.
procurando que quedara como espejo. En seguida biselé sus
orillas para evitar que rompiera el papel al ser impresa.
Una vez teniendo esto rayé con una punta seca la superficie
de la placa procurando texturizar con la saturacidn de és-~
tas, haciéndolas también con un clavo que en ocasiones mar-
tillaba para obtener lineas y puntos lo mds profundo que

permitian los materiales.

[T

Una vez lista la plancha procedi a imprimirla: humedeci

Fig. 65

papel y entinté toda la superficie de la plancha manualmen-
te con una manta de cielo, procurando meter la tinta en los

huecos de la plancha. Fig. 66.



Después limpié las partes. superficiales de la plancha,
cuidando de mantener la tinta.en sus surcos o huecos, con

papel-de hojas de directorio telefdnico. Fig. 67.

Finalmente, trasladé la plancha a la platina del tdércu-
lo*, le coloqué encima el papel himedo y los cubri con un
fieltro de lana, prensdndolos, quedando la copia de la si-

guiente forma: Fig. 69.

*Prensa de grabado manual de rodillos de alta presidn con

mecanismos de tornillos.
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CAPITULO IV COLLAGRAFIA



Collagrafia

Ya que hemos visto cudl ha sido el desarrollo del collage
asi como los dos principios bdsicos que integran la colla-
grafia (grabado en relieve y en hueco) comenzaremos a ver
el tema central definiéndolo, también en su principio bdsi-
co, para después pasar a sus antecedentes histdricos dando
una visién general de los alcances que ha tenido como téc-
nica, siendo en ocasiones reciproca la influencia con otros
tipos de grdfica experimental.

Para finalizar el capitulo describiré de manera préc-
tica los procedimientos que sequi en la elaboracidn e im-
presidén de mis collagrafias, proponiéndolas como una forma
de compartir mis experiencias sobre todo a los alumnos de
la carrera de Artes Visuales que cursen alguin taller del -
drea de la estampa.

De manera personal siempre me interesd el trabajo "ma-
térico" con un afdn figurativo, cosa que se adaptaba a la
valoracidn que la collagrafia permite de distintos objetos
y materiales. Al realizar la investigacidén de la presente
tesis fui descubriendo posibilidades y recursos que enri-
quecieron tanto a mis necesidades de expresidén como su ma-
nifestacidn pldstica, lo cual presento ante ustedes ense-

guida.
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Principio bééipo'de'la Co1légrafi§1

La collagrafia es un sistema dekimpﬁeéiég qgé&éohpina el
principio bdsico del grabado en relieQe y hﬁéco Yy su prin-
cipio es el siguiente:

Es un collage elaborado en cualquier material laminado
que permita el pegado o marcado de diferentes objetos y ma-
teriales que nos posibiliten obtener niveles altos y bajos
en hueco y/o relieve, obteniendo de esta manera la plancha
collagrdfica. Se entinta con los procedimientos del graba-
do en relieve y/o hueco necesitando por lo general de una
fuerte presidn (tdérculo) para transferir la imagen entinta-
da, que imprimird y texturizard al papel previamente hume-

decido colocado encima de ella.

S ———

1. Pegado y marcado de objetos

para crear relieves y huecos

rm-_.—‘

2. Entintado y limpiado en hueco
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3. Entintadoe en relieve

¥ papel

texturizado

4. Impresidén collagrdfica

Fig. 70 Principio bésico de la collagrafia,



sido en Estados Unidos y comienza en los anos 50s, cuando

el pegamento acrilico permanenﬁé‘SAle al mercado y el im-
presor Glen Alps da origen al mundo de la collagrafia (tam-
bién llamada colografia). Los productos de base acrilica o
polimerizados pueden ser "polymer meddium", pasta para mo-
delaje, gesso, "Flextex", etc. Estos productos crearon en
esos éhos un nuevo interés por el collage, tanto por la se-
rie de muy particulares cualidades que por ellos se obtie-
nen como por una capacidad adhesiva que otros medios pic-
tdricos al agua o al aceite no poseen, y en las que se des-
cubren y contienen unas posibilidades técnicas realmente in-
teresantes.

Otros autores sostienen que en 1930 Rolf Nesh realizé
collages en hueco utilizando para imprimir unas placas de
collage que se llaman "metal graphics", términoc que se uti-
liza generalmente para describir aglomeraciones de trozos
de alambre, desechos industriales, metal prensado, piezas
de maguina, etc. pegados a finas ldminas de metal.

Volviendo a los afios 50s, en diferentes lugares de Es-

tados Unidos se experimentaba con el collage para ser im-

preso como placa de metal (huecograbado). Dean Meeker -




160

usaba el medio "Polymer acriiicéﬁfﬁéra‘eiabgrar‘éus placas
en tablas de masonite, zinc, aluminiq{ etc.. bonald Stolﬁené
berg, en Nueva Inglaterra; querienao tener otras opciones
en cuanto al grabado en metal tradicional, sobre todo en
ciertos efectos al aguatinta, decide experimentar con mate;
riales texturizantes para lograr efectos parecidos a las pla-
cas de metal atacadas con dcidos. La autora Mary Ann Wenni-
ger considera a este grabador como uno de los primeros ar-
tistas que lograron, pegando objetos, como es la organza -
de seda, obtener medios tonos ya que las caracteristicas de
ese material lo permitia al retener en sus poros la canti-
dad de tinta necesaria para lograr tal efecto.

La gama de materiales que pueden intervenir en la com-
posicidn de un collage en una plancha collagrdfica es prdc-
ticamente ilimitada, siempre y cuando se tome en cuenta al
collage como un medio para conseguir un f£in, pues lo que -
cuenta es la imagen impresa y la calidad de la impresidn.
La collagrafia es hoy en dia ampliamente conocida y practi-
cada por numerosos grabadores en muchos paises del mundo.
Aun asi su campo es todavia muy extenso y abierto a la ex-
perimentacidn.

Las formas y texturas pueden ser elaboradas por dife-
rentes procedimientos que el artista mismo puede planificar

en forma personal. La escala de tonos gue se pueden obtener



en una impresidn collagrdfica es muy amplia asi como la tex-
turacién que se logra del papel impreso.

Otro dato a tener en cuenta es el desarrollo de la téc-
nica del "intaglio" (técnica de grabado en metal que toma
en cuenta los desniveles de los relieves y bajo relieves
que se evidencian en la impresidén), que introdujo el britd-
nico Stanley William Hayter en el Atelier 17, centro donde
se probaron nuevas técnicas y se promovidé la libre creacidn
(Paris, affos 30). El intaglio no corresponde propiamente a
la etapa de incisidén sino a la de impresidn; como acabo de
indicar es un recurso gue permite conseguir relieves mds -
pronunciados gque los que se usaban normalmente. La textura-
cidén que se logra con intaglio inicia un nuevo capitulo en
las imdgenes por estampacidn, ya que combina en las plan-
chas los métodos tradicionales de grabado en metal y made-
ra con la utilizacidn de acrilicos y pastas de diferentes
sustancias; de hecho, ya se estd entrando al campo de la co-
llagrafia. Estas pastas que se utilizaron en el Atelier 17
permitian la incorporacién de cualquier cosa o materia. Se
da una auténtica competencia entre las texturas y el cro-
matismo, pues también en este Atelier 17 se desarrolld una
forma de impresidn utilizando tintas de diferentes viscoci-
dades, el cual es llamado "Roll up", método que explicaré

dando un ejemplo mds adelante.
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lieve.y hueco, ‘que se consideran como principios. universa-

les que se desarrollaron’en’muchas de’las' civilizaciones

antiguas del mundo.

Asi, la aparicidn de larcollagrafiéren él Qais es pro-
piciada por la difusidn gque han tenido los productos acrili-
cos y por la iniciativa de los grabadores por experimentar
con distintos materiales y procesos de impresidn influencia-
dos en ocasiones por el trabajo gue se ha realizado en Esta-
dos Unidos y Europa y también por iniciativa propia.

Algo que es importante mencionar es que en cierta forma
la collagrafia se ha convertido en México en un paso inter-
medio entre el grabado en relieve y hueco tradicional y la
reciente mixografia, que mds adelante veremos.

Uno de los primeros ejemplos que se dieron en México
en cuanto a la combinacidén de procesos de impresidn de hue-
co y relieve son los trabajos que ya he mencionado de Cap-
devila, el cual experimentd con metales poco frecuentes en
el huecograbado, como el hierro y aluminio, y en ldminas
de acrilico y resinas.

Otra grabadora que ha desarrollado su trabajo en colla-

grafia y que fue alumna de Francisco Moreno Capdevila, es
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~Pilar Castaﬁéda.k19405f of Js1 ihterééypor élicqf

plééfida‘(,

»uh ﬁréio dé masonite. Ya' endurec1do Yy esgraflado, lo—eﬁtin—
taron como si se tratara de una- placa de metal, e impresa
la primera prueba la firmaron los tres (...). La nueva téc-
nica llevd a Cantd por caminos inesperados, pues ademds de
conocimientos de grabador y colorista habia que empefiarse
como modelador y cincelador. Los relieves mas o menos pro-
nunciados se podian conseguir con mucha mayor facilidad que
trabajando en placas de otros materiales".47

Como también hemos visto Adolfo Mexiac llega a solucio-
nes collagrdficas en sus grabados en relieve.

Uno de los artistas mds reconocidos en México y que ha
practicado la collagrafia es Rufino Tamayo (1899-1991), -
gquien tuvo la oportunidad de trabajar en talleres bien equi-
pados de muy alta calificacidn en Estados Unidos, Francia,
etC. Como ya lo he mencionado la pasta acrilica empleada co-

mo sellador abridé un campo muy amplio para la elaboracidn

47 Tipol Raquel, Grificas y Ncngr:’n'icn\ on Mésico, UNAM/SER, p, 253,




Fig. 71 Extasis cosmico. Mixografia, Rufino Tamayo, 1974,
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de texturas, proplcxando que se denomlnara a este tipo de

trabajo collagrafia.- Ruflno_Tamayo las utlllZO sobre todo

en placas para aguafuerte, te 1endo ‘sus, trabajos la carac-

teristica. de 51ntetlzar la;flgura humana, que impresiona

por su cardcter enlgmatlco. Este método de trabajo que adop-

té Tamayo correspondla plenamente a la forma de expresidn

que desarrollaria-en su. obra.

Mixografia

La Mixografia fue inventada por el Ing. Luis Remba en 1973
en la ciudad de México, y se puede considera como una téc-
nica de impresidén artistica tridimensional.

La técnica de mixografia tiene la caracteristica de que
se puede crear una imagen sobre cualquier superficie, ya
sea dura, suave, frdgil o fuerte, orgdnica o inorgdnica;
cualguier material que tenga una forma fisica. El artista
puede guitar o agregar a su superficie para definir su ima-
gen obteniendo el espesor y la profundidad deseados, los -
cuales serdn registrados primero en una placa de pldstico,
gque después se pasard a la cera, lo que permitira obtener
la placa impresora en cobre. Para registrar todos los re-
lieves y texturas en la impresidn se usa una prensa especial
que ejerce gran presidén sobre el papel fabricado especial-
mente con un grosor y una maleabilidad adecuados. La pas-

ta de papel queda convertida en hoja durante el proceso de



impresidn.

co, siendo por esta razdniql
nica como Mixografia cuando
deisla“Mixografia puede ser

caracteristico de la collagrafia)

una pasta de alglin material que4lés&regis;£é §7aespués en-~
durezca (yeso, pasta para modelado)¥e£b;)’e1 volumen o re-
lieve que se logra responde bastante akla“forma piana de la
plancha.

Debo mencionar que varios grabadores mexicanos trabaja-
ron en el Atelier 17 de Hayter, entre los cuales estdn Ro-
dolfo Nieto, Carlos Olachea y Francisco Toledo, entre otros.
Adquirieron gusto por el celor y por las complejas combina-
ciones técnicas que incluian texturas agregadas al mordiente
aguafuerte en relieve y otras modalidades. Una de las for-
mas gue ya he mencionado y que Hayter utilizdé con mucho a-
cierto consiste en entintar la plancha con tintas de dife-
rentes viscocidades, con rodillos blanaos y rigidos. Esto
permite lograr texturas y mezclas de color que no se podrian
obtener por otros medios.

He mencionado los aspectos de la collagrafia que de al-

guna manera se relacionan con los trabajos que presento en

$
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esta tesis, asi como sus semejanzas con la mixografia, el
"intaglio" y el Roll-up, que complementan‘la informacidn
y que pueden ser aplicados a la collagrafia. A continuacidn
describiré mi experiencia en el proceso de impresidn motivo

de esta tesis.
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B. Prescentacidn de ia‘prbﬁﬁ??tarﬁfééﬁica

de esta tesis. PRI A O

Como hemos visto en los cabitulos dedicados al grabado en
relieve y al huecograbado, ambas téenicas han tenido, so-—
bre todo en las Ultimas décadas, un acercamicnto en su com-—
binacidn de recursos téenicos. Este acercamiento también -
se ha dado entre Grdfica y Pintura, lo que se evidencia en
la utilizacién del collage gue tiene en el "frottage" y -
la pintura "matérica" sus ejemmlos més claros. I grobado,
obra pldstica impresa en papel, pasa a ser parte de la pin-
tura en sus soluciones téecnicas en collage. De ahi se desa—
rrolla la plancha a manera de collage (plancho matriz) con
la que se imprime une obra pldéstica que se ha denominado -
collagrafia.

Cabe mencionar que la collaografia puede considerarse
un paso intermedio hacia la mixografia, la cusl nace de -
la combinacién entre tres disciplinas; 1) la collagrafia,
ol partir de un original a mancra de collage (plancha matriz)
que puede ser de volumencs mds pronunciados; 2} Ia escultu-—
ra, en el proceso para fundir el original y crear la vlan-

chao-molde en nositivo-negativo; ¥y 3) La pintura, al repin-
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tar a mano o con mufieca esta plancha-molde de donde surge
la obra grifica con bajorelieves pictéricos.

El presente trabajo surgid de los sistemas de impre-
sidn alternativos que se desarrollan en el taller de gra-—
bado del ‘maestro Antonio Diaz Cortés, el cual fue fundado
po¥ é1 en 1971 en la ENAP (San Carlos) y transladado des-
pués a Xochimilco,

Desde su apertura, el taller ha destacado la impor-
tancia de imprimir grabade en madera con térculo, factor
que ha contribuido de manera determinante en la experimen-
tacién de dichos sistemas de impresidn alternativos, pues
con la fuerte presidn de esta herramienta los relieves -
que logran texturizar el papel pueden ser mds pronunciados,
a la vez que se logran imprimir entintados muy finos obte-~
niéndose una gama rica en calidades tonales.

Para sellar la porosidad de la madera cuando se requie-—
re la impresidén de un negro intenso, el maestro recomienda
utilizar acrilico de 1linea artistica, como el liguitex o
politec de fabricacidén mexicana; esto se debe a que dichos
colores estdn bien molidos y no dejan grumos en las super-

ficies. fn el taller también se utiliza pldster automotivo,
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que posee igualmente granq,réfinqaoVy Sé.e@pica;ﬁonqalmen;
te para el acaobado del "hojalateado" de partes autoﬁoﬁrir
ces , teniendo la caracteristica de modersze rulir y endu-—
recer casi como el metal, asi como controlar su secado.

La utilizacidn de estos elementos llevan al alumno &
eluborar diversos volimenes superficiales llegando en oca-—
siones a "empastes" que noco a poco, casi sin sentirlo,
nos van adentrando en otra téenica gue yaz no es la xilo-
fsrafia.,

Mi trabajo en la collagrafia comienza con la ulilizo-—
cidn del mowilith (emulsidn acrilica) mezclado con polvo
de mdrmol, gque por ser un material mds grueso que el pig—
mento resulta con textura mds porosa que 1la lograda wedian-—
te 1la aplicacidn de emulsiones sin carga. Bstos materiales
se adaptaban y mne permitian desarrollar mi interés por el
trabajo "matérico".

Los productos acrilicos como el resistol 859, el sella-
dor politec, mowilith, gesso, etec., mezclados con cargas tie-
nen la posibilidad de registrar improntas (huellas de obje-
tos). ¥l pldaster automotivo, que tiene las caracteristicas
de secado rapido, endurecimiento comparado con el metal y

grano muy fino, ofrece improntas gue pueden zser bastante pro-
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nunciadas y de texturas muy finas, asi como superficies que
pueden ser pulidas o grabadas,

Estas caracteristicas del pléster automotivo combinadas
con las inherentes de los productos acrflicos fueron ampli-
ando mis posibilidades creativas para la elaboracidén de plan-
chas que serien similares a las de mixografia, de una manera
sencilla y accesible, brindidndome la posibilidad de mucha -
espontaneidad en mi trabajo.

Cabe mencionar que estos materiales iban permitiendo
que los sistemas de impresidn fueran variando y pudiéramos
imprimir tanto el relieve como el hueco de las planchas. -
Esta actividad fue amplidndose al plantearse objetivos que
permitian soluciones plésticas y técnicas diferentes.

Todos estos elementos fueron ordendndose a lo largo de
la investigacidn, ubicdndolos en sus antecedentes histdéri-
cos y enriqueciéndose por medio de la experimentacidén préec-—
tica.

A continuacidn describiré el desarrollo prdctico de

esta tesis,
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C. Equipo 'y materiales

1. Bguipo

In la prictica de la collagrafia utilicé el equipo con el

gque cuenta el taller de grabado en madera de la ENAP., A -

continuacibén haré un enlistado para tener una referencia -

general de lo que basicamente se reyuiere.

u. imvresidn

- tdérculo.

-~ fieltros suaves y semiduros.

- hule espuma nare lograr imoresiones nrofundas.

~ charolas para humedeccer papel.

- caladora. electrica, para calar y recortar metal
u otros laminados.

b. entintado

- tintas de grabado, ofsset y tipografia.

- rodillos (diferentes tamaiios y durezas) .

- acondicionador de tintas.

- aceite de linasza.

- talco y blanco de espaiia.

- vaselina.
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- pigmentos.

~ eapAtulas.

-~ plancha de mdrmol o vidrio para extender tintas.
-~ estopa.

- aguarrés.

- cufia de hule.

- papel delgado.
2, Materiales

a. Soportes

- tripay -(pino, caoba, ceiba, etec.)

- macosel

- fibrasel

- macopan

-~ corcho

~ lédminas de metal

Cualguier materisl laminado puede utilizarse como base
o sovorte en la collagrafia. Los que acabo de enlistar nos
brindan diferentes nosibilidades 2l ser grabados e impresos
en hueco o relieve, podemos acentuar sus caracteristicas -

naturales o de fabricacidn proceséndolas para anrovechar -
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sus. particularidadec. Wis adelante describiré cdmo he apro=-

vechado estas poéibilidades adaptéﬁd@las?a miitrqbajo.v

b. Aglutinantes

resistoi 850

- resistol 5000

— mowilith

~ sellador nolitec

- gesso :

~ plaster automotivo:

Podemos utilizarlos con cargas o sin ellas, Seg&n nues-
tras preferencias, con excepeidn del resistol 5000, gue por
su secado rdpido es diffcil combinarlo con alguna de ellas
nero que tiene la ventaja de la solidez de su adhesividnd,
nds resistente que cualquier otro pegamento.

il mowilith es una resina pldstica mds eldstica al se-
car que el resistol 350, el cual es mas duro y un tanto gue-
bradizo. El sellador rolitec eS menos esveso que los dos -
anteriores y nos nroporciona una superficie mds brillante
con las cargas que he enlistado; sus caracteristicas son -
similares; es recomendable hrcer pruebas con los tres nara
ver sus pequeiias diferencias, ya que las superficies brillan-

tes nos dardn negros internsos, las opacas negros grisaseos y
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las porosas, grises claros.

El gesso y el resanador automotivo son aglutinantes -
que ya poseen carga, 1o que evita el trabajo del mezclado
teniendo la ventaja de estar bien molidos, revueltos y sin
Srumos .

Il gesso es de secado lento y nuede ser diluvido en agua;
el pldster es de secado rdpido; ambos pueden ser aplicados -
con espidtulas y raseros y pulidos cuando han secado.

c, Pinturas

- acrilica Politec

- pintura vinilica

- pintura de esmalte

- tinta base transparente (serigrafia)

Como.anotg anterirmente, las pinturas de acrilico nos
sirven para sellar la norosidad de la madera anplicdéndolas
en capas muy diluidas, pero también podemos usar pinturas
de elaboracidn menos fina, con la que a la vez que sellamos
texturizamos, Las pinturas a las cuales me refiero son la
de esmalte y vinflica, que aunque ya traen carga también
'pueden ser combinadas con otras aumentando asi su capacidad
de engrosar superficies. Para texturizar también se nuede

utilizar la tinta base transparente serilustre de serigra-—
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fia, la cual al ser aplicada a un soporte, puede ser engro-
sada con nolvo de realce serigrifico. La anlicacién y el -

resultado los exnlicaré con mds detalle mds adelante.. -

d. Cargas

1

polve de marmol

tierra pdmez

arena de mar o rio

1

polvo de realce serigrafico
- yeso
Las cargas que he enlistado tienen caracteristicas muy
varecidas entre si, nero hay que tener en cuenta nque los re-—
sultados que vemos en la nlancha serdn ligeramente diferen-
tes cuando sean impresos. Eso hay que tomarlo en cuenta al
texturizar la rlancha.
Como todo proceso de grabado, las nruebas de imoresidn
serdn determinantes.
e. Texturizantes de superficies
~ manta de algoddn
- manta de cielo
~ loneta
- yute
- tela de alambre

~ organza de seda
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Egstos materiales tienen la caracteristica de modelar
tarmas gue nos dan por resultado diferentes tonalidades o
medios tonos con su impresidn. Se pueden utilizar de una -
manera directa, dejando sm impronta o huella en algin medio
sobre la base que permita el registro de dicho material,
como puede ser una mezcla de resistol 850 con polvo de mar-
mol; resanador automotivo; yeso con resistol; gesso; etc.,
asi como la impresién en serigrafia por medio de tramas -
abiertas como organza de seda y lg aplicacidn de polvo de

realce serigréfico.

3, Objetos y herramientas para elaborar planchas

collagréficas.

Los objetos que podemos utilizar en la elaboracidn de
planchas collagrdficas pueden ser muy variasdos y de diver—
sa naturaleza. En seguida enlistaré varios de los gue uti-—
licé:

~ hojas naturales

- mallas metdlicas

- madera

- ldminas de metal

~ yute
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La lista puede aumentar segin nuestras inquietudes.

En la elaboracidn de nlanchas collagrdficas también
se utilizan herramientas propias del grabado en metal (bu-
riles, punta seca, brutiidores, etc.) asi como del grabado
en relieve (gubias, cepillos de alambre, clavos, etc.).

Para comenzar a ejemplificar cémo he utilizado algu~
nos de estos materiales enlistados muezstro mi primer tra-
bajo en collagrafia el cual se titula’Pescado. La intencién
fue utilizarlos con un tratamicnto matérico.

Para la elaboracidén de la plencha collagréfica-matriz
en primer lugar aproveché el tramado del reverso de un fi-
brasel extraduro con defectos de fabricacidn como un ele-—
mento grifico en hueco. Desvuds agregué mowilith mezclado
con una cargf de polvo de mdrmol de forma accidentada, ob-
teniendo asi diferentes relieves, que cuando quedaban muy
cercanos entre si formaban huecos. Todas estas caracteris-
ticas se evidencian en la impresidén por la texturizacidn -
‘que se logré. Para la impresién de eata collagrafia utilice
una nlaca auxiliar de color. El proceso de elaboracidén e -
impresién de estas nlanchas fue por lo regular el mismo para

la mayoria de los trabajos que nresento en esta tesis.



Collagrafia, 1984,

s

Pescado
—_

2

Fig. 7
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st

ELABORACION DE LAS PLANCHAS COLLAGRAFICAS

1. Preparacid

garan sobre ella. ; v o :

Cuando se quiera utilizar madera comprlmlda se. debe te-
ner en cuenta que la mayoria de las -tablas de este tlpO - B
tienen una capa de barniz que sella la superf1c1e, por lo
gque debemos agregar una capa de resistol 850 o sellador
Politec para que los objetos que peguemos puedan adherir-
se bien a la base.

Por lo regular lo que primeramente se construye en una
plancha collagrdfrica es el fondo de la composicidén de la
collagrafia, que en un momento dado puede ya estar hecho,
como hemos visto en el ejemplo del Pescado, en el cual uti-
licé una pieza de fibracel extraduro trabajdndolo por su
reverso aprovechando los defectos de fabricacidn que tenia
la madera; en este caso ya no fue necesario aplicar capas
de resistol 850 a la superficie.

Otra forma de elaborar fondos es pegando a una base de
fibracel manta de algoddn, manta de cielo, loneta o yute,
pudiendose obtener diferentes tramas como fondos que pode-
mos aprovechar sobre todo si deseamos lograr efectos de -

pintura en nuestras impresiones. La base puede ser también
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de trlplay' queMpor lasrlrregularldades, como: nudos ‘o hue-

cos, nos puede,da efectos 1nteresantes. En el caso ‘del yu—
I qeg do a la base se le pueden aplicar muchas -
e51stol 850 espeso porque el grosor y los poros

que tlene son muy gruesos. También puede ser lijada la su-

 perf161e una vez bien secas las capas de resistol, ya que
'por sus caracterlstlcas las fibras de este material gquedan
sueltas, pudiendo dificultar el entintado, sobre todo si es
“en hueco. . ‘

’ Para éjemplificar la utilizacidén de una tela pegada a una

base mostraré la collagrafia titulada Charla entre diablos,

la cual fue planeada para ser entintada e impresa en relie-
ve. Para la elaboracidn de su plancha matriz preparé una -
base de fibracel pegdndole una manta de algoddn, para des-
pués aplicarle una capa de pintura vinilica. Una vez tenien-
do esto, trabaijé la composicidn de la collagrafia; las par-
tes mds claras en la imagen tendrian, en este casoc, menos
pintura que las obscuras; es decir utilicé la pintura para
crear dos relieves, lo que me permitid que al entintar las
zonas mds bajas retuvieran menos tinta que las mds altas,
llegando estas a ser totalmente obscuras, como por ejemplo
las figuras que a manera de tatuaje estdn en la espalda -

del personaje femenino de Charla entre diablos (figura 73)

Hay que agregar que para lograr un negro total las partes

altas de la plancha fueron selladas con plaster automotivo.



Fig. 73 Charla entre diablos, Collagrafia, 1989,
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2. Elaboracién derla‘pléhcﬁa 'oilaQiéfica aplicando

pastas y:pinthfa

En el ejemplo que écabamos de “Charla entre diablos, -

podemos apreciar una fofmé:dghufg;iéar'pinturas y pastas pa-
ra obtener efectos de pintﬁra en lé'impresién. Una vez que
he elaborado el fondo en mi base trabajo la composicidn de
las figuras que llevard la collagrafia; aqui es donde se -
pueden utilizar los materiales, pastas y pinturas, de dos
formas bdsicamente: a) acercandolos a los efectos del acto
de pintar (ver pintores matéricos en esta tesis) y b) Crean-
do efectos dibujisticos en una plancha collagrdfica. En el
primer caso, el fondo qgue hemos claborado nos servird come
Si fuera un bastidor en el cual fuéramos a pintar, teniendo
en_cueptakqué la pintura seria utilizada como materia de-
volumen y textura. El espesamiento de la pintura crea re-
lieves y/o huecos, los cuales pueden ser impresos con am-
bos métodos (relieve y hueco). Para el segundo se puede -
aplicar una capa de resistol 850, mowilith o sellador poli-
tec con una carga lo suficientemente espesa que permita al
material adquirir una consistencia de pasta. También se -
puede utilizar el resanador pldstico y catalizador para -
autos; si ponemos un poco menos de catalizador que el re-
comendado por el fabricante nos permitird aplicar una ca-

pa lo suficientemente gruesa sin que se seque durante el -~

proceso de elaboracidn de la placa. De esta forma podremos
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eégrafiafJiISiéménﬁéfAﬁstéﬂforma de ﬁrabajar nos dard por
resultado planchas que se prestan para ser entintudas en -
hueco. 'Todos los materiales que he mencionado al secar ad-
quieren la suficiente dureza para soportar la presidén del
tdrculo, a la vez gque pueden ser pulidos y crear zonas cla-
ras en ‘el papel impreso.
3.Utili%$éién de»elementos planos {(plancha de collage)
Para la elabqracién de planchas de collagrafia con diferen-
tes objetos he utilizado tres diferentes formas:

a) A manera de collage..

b) BEn impronta.

.. ¢) Esténciles o plantillas.

a) Podemos utilizar el collage propiamente dicho; es de-
cir, reunir objetos extrapictdricos e integrarlos a una -
plancha pegdndolos sdélidamente a la base que estemos uti-
lizando. Hay que tener en cuenta, como ya lo he mencionado
anteriormente, que ‘los objetos gue peguemos sean planos o
permitan ser aplanados, como por ejemplo navajas, clips, -
peines; cucharas aplanadas, etc. La lista de objetos que
puedan -incorporarse a una plancha collagrdfica es ilimita-
da. ‘En realidad, sirve cualguier cosa que se pueda entintar
o imprimir. Sin embargo; 'conviene tener presente a la hora
de ordenar los materiales 'a veces dispares e incongruentes

de una superficie compuesta y unificada, que el collage es
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un medio de conseguir un“fin;‘flo due cuenta es la imagen
impresa y la calidad dé 15 imprésiéh, no la calidad del co-
llage como objeto. Muchos materiales,'aunque atractivos en
si mismos y con positivos resultados efectos de relieve o
dibujo y perfiles aparentemente bien definidos, resultan -
bastante anodinos cuando se les entinta e imprime en papel;
aunque se tenga experiencia no siempre es fdcil visualizar
el aspecto impreso de una superficie determinada. Los mate-
riales raros empleados por afdn innovador no garantizan ne-
cesariamente un resultado original, mientras que los mate-
riales mds accesibles y "convencionales", si se usan con -
imaginacidn, pueden ser tremendamentes efectivos". 48

b) La impronta en collagrafia se utiliza dejando huellas
de cualquier objeto en una pasta como las que he mencionado
anteriormente. Este sistema es utilizado en la elaboracidn
de las planchas de mixografia. El principio es bdsicamente
el miémo: de un collage de objetos con altorrelieve se -
reproduce una placa de metal en bronce. Las placas reprodu-
cidas pueden ser hembra y macho, pues se siguen métodos es-
cultdricos para la reproduccidn de estas planchas (téc-
nica de impresidn artistica tridimensional).

En la collagrafia las placas de este tipo se elaboran ha-
ciendo presidén directamente en la placa con los objetos que
hemos elegido para nuestra plancha, preparada previamente

con pldster automotivo u otra pasta similar. Los objetos -

q'Chumbcrlﬂin,\Vnncr. Grabado en madera y téenicas afines Ed, Blume, p, 78,
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ktambién;pﬁeden ser orgénicos,’ya que suelen dar buenos resul-
tadés;cﬁéndo forman parte de un disefio compuesto. La experi-
mentacién'es como podemos notar muy importante, mas, para
e&itar tépicos familiares, hay que combinarla con una acti-
tud prdctica y concienzuda hacia la construccidén de la su-
perﬁicie y los problemas que plantea su impresién. Estos ob-
jetos orgdnicos pueden ser plantas, flores, mariposas dise-
cadas, frutas, etcétera, o bdsicamente partes de nuestro -
cuerpo como huellas de manos, pies, codos, dedos, rostro,

o, algo que podria ser interesante, de algdn animal como un
perro, un gato, etcétera.

c) Las plantillas pueden utilizarse en forma directa e -
indirecta. En el primer caso, uno de los procedimientos -
puede ser dejar cintas adhesivas en la base de madera que
contribuyan a la composicidn de la collagrafia o también -
utilizdndolas para cubrir dreas en las cuales deseamos pro-
teger de capas de acrilico, resistol o pasta automotiva, -
para posteriormente ser descubiertas. En la forma indirec-
ta se utilizan otros medios de impresidén, como puede ser -
la serigrafia, para la construccidn de la plancha collagrd-
fica. Esta dltima forma la describiré mds detenidamente en
la parte dedicada a la elaboracién de planchas con proce-

sos de serigrafia (Efectos 6ptico§/labespalda de una figu-

ra femenina ),
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A continuacién deseribiré la. forma en que clobord dos —

tejido muy abierto. Buste material es uuadd‘pof Los tﬁﬁiécf6s

para cubrir la parte inferior de los muebles. Cﬁbri una base
de triplay de 6mm de grosor por la parte trasera, gque es lﬁ
que no estid pulida y tiene més porosidad, con la manto de -
cielo. A continuacién le apliqué plister automotivo con ecs-~
pdtula a manera de rasero. Antes de que secara totalmente la
pasta desvegue la manta, dejando asf{ su impronta grdfica. Pa-
ra terminar estz plancha matriz pulf las dreas gque deseaba oue-—
daran claras en la composicidén y marcando lineas de 1la misma.
Otra plancha matriz en la rue segui un procedimiento oi-
milar es la que utilicé para imprimir la collagrafia titulada
Serpiente (figura 80), con la diferencia yve para esta plan-
cha tuve uyue quitar la capa de madera que sellaba una base
de triplay de nino de 6mm, nara noder anlicar nrimero una -
cana mediana de pldster automotivo y desnrués con una malla
de alambre, previamente envaselinada, hacer presidén en la —
pasta fresca. La impronta queddé irregular, 2l tener tonto la

nasta como la malla ligeras variaciones de zltura.
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f. Proceso de impresidn collagrdfica

1. Impresidn en relieve y hueco
La impresidn collagréfica nermite poder utilizar los métodos
de impresidn en hueco y relieve o si se deses ceguir uno de
los dos; ambos resultados pueden ser interesantes.

Para comenzar esta parte del canitulo dedicado al pro-
ceso de impresidn collagrifica daréd un ejemplo de imnresidn
en relieve y otra en hueco de unz misma yloncha collagrdfi-
ca (matriz), esto con la finalidad de ver las diferentes
calidades que nos brindan las dos técnicas.

La collagrafia se titula Puertaz. Antes de ver los ejem-
plos de impresidn, diré que su plancha matriz fue claborada
en una tabla de fibrasel preparada con uan manta de zlgoddn,
aplicindole vArios capas de pintura vinfliecsz, con €l ohjeti-
vo de voder utilizar el tramado de 1a tela de algoddn como
medio pera lograr medias tintas con ambos métodos de impre-
3ién (rclieve y hueco). Decidf entonces aplicar pintura de
esmalte en forma accidentada para crear texturas y exneri-
mentar con el materigl, tratando de emmastarlo y combinar-

lo con aplicaciones de resistol y pintura vinilica.
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a.Pruebas de estado

El primer entintado que realicé de esta placa fue en relie-
ve, aplicando la tinta con rodillo. Este método es mds ra-
pido en su realizacidén que la impresidn en hueco, para po-
der hacer pruebas que nos permitan ver qué modificaciones
hacerle a la plancha, si es que lo deseamos. Hay que notar
gue en este caso que la composicidn del grabado es abstrac-
ta, tanto la impresidn en relieve como la de hueco, que ve-
remos enseguida, mantienen el mismo cardcter expresivo. Ca-
be indicar que la impresidn definitiva lleva colores de fon-
do impresos con una placa auxiliar. Veamos una prueba de -~

estado ya con esta placa auxiliar e impresa en relieve (fi-

gura 74).



1990.

Fig. 74 Puerta, Collagrafia
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b. Impresidn en hueco

Ya en el capitulo III vimos cual es el proceso de la impre-
sidén en hueco. En esta misma plancha de Puerta segui ese -
método aplicando tinta en los huecos de la plancha, cubrien-
do toda la superficie de ésta para después empezar a limpiar
con una tela de tarlatana (manta de cielo endurecida) para
quitar el exceso de tinta sin sacarla de los huecos, y asi
terminar el limpiado de las superficies altas con papel de
directorio telefdnico hasta dejarlas bien limpias.

Una vez entintada la plancha la trasladamos al tdérculo en
el cual serd impresa. En la fiqgura 75 se muestra la colla-

grafia llamada Puerta impresa en hueco.
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90.

Pucrta, Collagrafia, 19

Fig. 75
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2. Proceso de impresidén en color

En los ejemplos de collagrafia que hemos visto hasta aguf
he utilizado el mismo ‘proceso de impresidén._en color. Este
método es el que se ensefia en el taller y consiste bdsica-
mente en colorear un grabado en blanco y negro previamente
impreso, transferirio a una plencha auxiliar y recortarla
en diferentes partes, que pueden ser entintadas por sepa-
rado y con diferentes colores. De esta manera pueden ser -
impresos varios colores de una vez., Lste método se utiliza
en el grabado en relieve y la Wltima plancha, ye en la im-—
presidn, llamada matriz es 1la que define la imdgen final al
filetear los diferentes colores con negro o el color més -
ohscuro de la composicién cromdética.

Se puede utilizar este principio combinando diferentes
placas en relieve y planchas en hueco, todas convergentes -—
en un mismo disefio. El enriquecimiento de la impresidn se
obtendrd de las diferentes tonalidades que se logren al -~
combinarse los colores de las diferentes planchas, sobre -

todo si se usan colores transparentes,
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2., Registro en la impresidn collagrdfica en color

A continuacidn describiré la perte del programa de es-
tudios de Grebado del maestro Antonio Dfaz Cortés que se -
refiere al procedimiento de impresidn en el cual se anota -
la manera de registrar verios colores en un grabado con mar-
co de regiotro,.

liarco de registro

1. Cortar un rectdngul.o de madera laminada (triplay,
macosel, etec,), cinco centimetros mayor que las di-
mensiones del rapel que se vaya a imprimir.

2, Calar, dejando un marco; un rectingulo, cuadrado o
circulo o cualquier forma que se desee tenga el gra-
bado, obtenidéndose asi la que serd lm plancha matriz.

3+ Renetir el corte en otras bases marcando el contor-
no interior del marco en ellas, para coritarlas y ob-
tener las palcas auxiliares de color.

4. Ajustar todag las planchas al marco de registro.

Teniendo dos o tres placas iguales vue ajusten al mar—
co de registro se usard una para grabar, como ya se indied
el tema deseado,

Terminado y probado el grabado en blanco y negro se co-

loreard para clegir la composicidn cromdtica. ¥nsepuida se
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hard el transporte de la imagen & la plancha auxiliar de co-~
lor. Esto se hace de la sipguiente forma:

Se ajusta la plancha matriz ya entintada al marco de re-
gistro y se imprime en el papel, con térculo. Ya hecha la im-
presidn se levanta el fieltro y el papel quedando sujetos en-—
tre un extremo del marco de registro y el rodillo metdlico -
del tdérculo. Se saca la plancha matriz y se coloca una de -
les pnlacas en el marco, cortada a su medida, Se repite la -
accidn de imprimir presionando el papel ya impreso sobre Ya

placa auxiliar ftransfiriendole de esta forma su imagene

—Popel plancha. meafriz
marcode registro

/-plom awxiliar

l. se coloca 1la vnlancha matriz 2. ya impreso el papel se su-—

con su marco de registro en jeta entre el rodillo del
el térculo para imprimirse térculo y el marco de re-

en papel . gistro, y se caombia la -~

placa.
- aca avyiliar
\ / Fje color.
— 4 /{
A I /
3. se imprime nuevamente 4. placa auxiliar de color

. lista nara recortar.
Fig. 76
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Luego de la tranaferencia de la imagen a la placa auxi-
liar de color se recortardn las partes de los diferentes co-—
lores a manera de rompecabezas para entintarse por senarado
¥ colocarse en el marco de registro para su impresidn.

EY maestro considera ideal este sistema de registro e
impresidn porgue: a) ademds de servir ¢l marco de registro
para imprimir diferentes colores, biselado en sus extremos
"amortigua" la subida y caida del rodillo del tdreulo.b) pro-
tege al térculo del "mal de flecha" cuando se imprimen plan-—
chas chicas, ya que el marco deberd ser minimo del 80% de la
dimencidn del rodillo; es decir, si el rodillo e= de 100cm
de largo el marco tendrd 80cm, aunque se vaya a imprimir una
miniatura de 10 por 15 cm (La cual seria calada al centro del
marco). ¢) el marco de registro puede hacerse de cualquier -
material laminado. aunque resulta mds caro yo lo utilizo de
metal. £l gasto se hace una sola vez y se pueden hacer vari-
08 marcos a las medidas deseadas con una plancha de metal -

hasta llegar a la miniatura si se desea. (ver figo T7).

in cuanto a los fieltros recomienda utilizar dos o mis
pues al rolar el rodillo metdlico dcl térculo y con la fuer-
te presidén que ejerce desliza el fieltro mds nroximo a &1 —

hacia adelante (figura 78 a). Conviene tener esto en cuenta,
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pues gl utilizar varios fieltros damos estabilidad al papel
que estd sobre la placa obteniendo impresiones méds nitidas.
Utilizando pldsticos delgados sobre el papel de impresidn
protegemos a los fieltros de la humedad y goma que suelta
dicho papel, as{ como al rodillo decl tdrculo de posibles -
oxidaciones.

El orden que deben guardar los objetos que pasardn cn-—
tre la platina y los rodillos del téreculo es el siguicnte:

1. Papel sobre la platina para impresidén a una tinta

2, liarco de registro sobre el papel para impresién de

tintas miltinles.

3. Placa sober el papel ajustada al marco.

4, Papel aobre la nalca para impresidn definitiva.

5. Flastico delgado.

6+ Primer fieltro.

7. Segundo fieltro (o hule de zapatero si se va a

imprimir en relieve). (figura 78 b)
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Fig. 77
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marco de registro biselado juego de marcos de registro
de metal

a) \, Fig. 78
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En la collagrafia titulada Serpiente segui este méto-
do de registro e impresidén que acabo de describir, y pode-
mos ver que tanto la placa en relieve (placa auxiliar) co-
mo la plancha en hueco (matriz) fueron trabajadas aprovechan-
do las calidades texturales de los materiales utilizados pa-
ra su construccidn.

La construccidén de la plancha matriz ya fue explicada
en la parte dedicada a la elaboracidén de placas de collagrafia.

Una vez que realicé ezta plancha la entinté en relieve pa-
ra poder transferir su disefio a otra base de triplay, que -
fué la que calé para integrar diferentes colores al grabado.
Las piezas que obtuve de esta placa no las utilicé lisas,
sino que grabé en ellas texturas y resalté la veta de la ma-
dera pare poder integrar blancos del papel a la impresidn -
final.

Los colores que usé para la impresidén de la placa auxi-
liar fueron azul medio transparente para el fondo y verde -
azulado transparente para la figura de la serpiente. Ambos
colores fueron aplicados con rodillos, para despues ser im-
presos en el téreulo. (figura 79)

La plancha matriz fue entintada en hueco con tinta a—

zul obscuro espesada con talco y vaselina, que le permite -

eéngrosarse sin que brille al secar. La impresidn definitiva
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quedd como se muestra en la figura 80

Para le impresidn de una imagen con diferentes placas
existen diferentes métodos, pero el mas preciso es el que
utiliza un marco. Lo importante es conservar la mixima in-—
tensidad de cada color que se utilice o la creacidn de nue-—
vos tonos con la combinacidén de diferentes placas.

Bstas nplacas también pueden, como hemos visto, ser -
hechas de diferentes materiales si se requieren colores tex-
turados. Por ejemplo, si se desa un color plano se utiliza-
ria fibrasel o macosel. En cambio, si se reguiere un color
texturado se utilisaria el reverso del fibrasel, macopan, o

algin otro material laminado, incluyendo el triplay de madera,

4z medio
travs P‘“’en‘te

Varde aztado
transparente




Fig. 80 Serpiente, Collagrafia, 1990,
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in la collagrafia titulada Coatlicue, de la cual ya
expliqué 1la elaboracidén de su plandha matriz, scgui el pro-
ceso de elaboracidn de pluacas auxiliares aue acabo de des—
cribir, con la diferencia de que movi ligeramente los cor-
tes de la figura del personaje femenino para poder dar un
efecto de brillo en sus contornos en la impresidn final

(figura 81).
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Fig. 81 Coatlicue, Collagrafia, 1991.



- 23
F. UTILIZACION’DE'PLANTiLLAS PARA LA ELABORACION

“:E IMPRESION DE PLANCHAS COLLAGRAFICAS

Las plantillas, como anteriormente mencioné, ‘se.pueden apli-

car de forma directa e indirecta.

1. Plantillas directas

Las plantillas directas se elaboran junto con la base que
serd la plancha collagrdfica, y pueden ser utilizadas en el
proceso de impresidn para cubrir zonas que deseamos conser-
var en blanco en el papel o para aplicar un color en la im-
presidén de una plancha.

Las plantillas directas se han utilizado de diferentes
maneras. Segin Mary Ann Wenyer, Donald Stoltenberg es el -
primer artista que ella conoce que usa tela de organza co-
mo material que, pegado a una base, sirve para retener tin-
ta que posteriormente serd impresa. La manera como Solten-
berg trabaja con organza es afiadiéndole capas de "acrilico
polymer medium", que permite retener diferentes cantidades
de tinta en sus poros. Stoltenberg pega la organza en su -
placa y después, cuando la superficie se ha secado, la cu-
bre con una capa himeda de "masking tape". Usando una cu-
chilla corta formas en el "masking" y quita algunas partes
mientras cubre simultdneamente estas dreas con capas de -

"polimer medium" adelgazado. Esto lo repite varias veces -
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quitando mds partes del mismo "masking" y agregando nueva-
mente capas de "polymer medium". Al final, deja secar bien
la placa y quita todo el "masking". Las primeras dreas des-
cubiertas de "masking" probablemente fueron cubiertas por
diez capas de "polymer". Lo que al final fue descubierto -
de "masking" tendrd dos capas de "polymer". Esta diferencia
de capas aplicadas a la organza dardn diferentes tonos en
la impresidn.

Un ejemplo propio seria la collagrafia titulada Charla
entre diablos (figura 73) o la nombrada Puerta (figuras 74
y 75) en las que podemos apreciar diferentes tonos por las
diferentes cantidades de pintura y pldster automotivo apli-
cados a la manta de algoddn pegada a una tabla de fibracel.

En lo referente a la utilizacidn de plantillas en el pro-
ceso de impresidén de una collagrafia mostraré la fotografia

(figura 82) de la impresidén En_tela de juicio. En ella uti-

licé dos pequefias plantillas para definir un grabado en el
cual pegué una jerga en un triplay de pino de 6 mm, que al
ser impresa daba la impresidn de flotar en la composiciédn.
. Las plantillas pequefias fueron elaboradas con cartulina -
bristol y cubiertas con una capa de resistol 850 para que

pudieran ser entintadas. En este trabajo utilicé las plan-

mds grande, para dar la idea de que la tela cuelga de un

alambre de pias.



Fig. 82 En tela de juicio, Collagreffa, 1990.
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2. Plantillas indirectas: planché:coliaéiéfiéa;zrg

con procesos de serigrafia ‘ »
El principio bdsico de la serigrafia es la impresién con
sténciles o plantillas que actdan enmascarando en la malla
las partes que no se desean imprimir,

Para la elaboracidén de la plancha de la collagrafia ti-

tulada Efectos épticos / la espalda utilicé diferentes ma-

teriales y procesos. Por principio cambié la base, que ge-
neralmente es de triplay o fibracel, por una de corcho de
6 mm de grosor. A esta base le apliqué con brocha una ca-
pa gruesa de resistol 850, extendiéndola y procurando que
esa capa sirviera de proteccidn y unidén de las particulas

del corcho, pero sin borrar totalmente su textura. Una vez
seca la imprimatura utilicé un bastidor para serigrafia -
pero entelado con organza, que es de trama mds abierta que
la tela que se usa normalmente para la serigrafia. Esto me
permitié la entrada de suficiente cantidad de tinta para -
crear un buen relieve en diferentes superficies. Para rea-
lizar la imagen hice una plantilla utilizando procesos de
fotomecdnica y fotoemulsidn: la figura del tema fue tomada
del libro Disefio fotogrdfico de Allen Hulburt Edt. G. Gi-

11i) la amplifiqué en un acetato con el proceso de fotome-
cdnica en positivo y con el proceso de fotoemulsién la -

trasladé al tramado de la organza. Después imprimi la ima-

gen en la base de corcho, puse la base debajo del bastidor
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y utilicé tinta base transparente serilustre (vehiculo sin
carga) para estampar la imagen, sirviéndome de un rasero de
hule que hace pasar la tinta a través del tramado de la te-
la, gquedando de esta forma impresa la figura del tema en la
base de corcho. Acto seguido, para darle ain mds realce y
textura a esta impresidn (que es lo que se necesita para -
una impresidén collagrdfica) rocié polvo de realce, el cual
al ser irradiado se calienta, adhiere y esponja al combi-
narse con la tinta serilustre aln fresca. De esta manera -
qgueddé lista esta placa, elaborada con procesos de impresidn
serigrdfica.

Finalmente entinté e imprimi la plancha en el proceso de

huecograbado combindndola con impresiones de placas auxilia-

res, la collagrafia quedd como se muestra en la figura 83



Fig. 83 Efectos 6pticos/la espalda, Collagraffa, 1991,
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G. IMPRESION CON DIFERENTES CALIDADES

DE VISCOSIDAD O ROLL-UP

El objetivo del método de impresidén por medio de la visco-
sidad es conseguir tonos diferentes en una plancha colla-
grdfica. Este método, que también es llamado "Roll-up" o -
rodada de superficie es la consecuencia que parte del sis-
tema de entintado mixto de superficie y hueco, el cual se
hace entintando la plancha a la manera de hueco, o sea apli-
cando la tinta con rasero para qgue penetre en 1&5‘iqéisio—
nes grabadas, luego limpiada con tarlatana, papel, etc. -
para dejar las partes superficiales en blanco. Hasta ahi
‘termina él entintado tradicional. Come segunda accidn se
aplicard otra tinta con un rodillo gue entintard las su-
perficigs de la plancha; de esa manera se_lograré una im-
presién.dé'dos tintas en una sola accién o pasada por el
tdérculo. En el Atelier 17 y por la inquietud del maestro
Stanley Hayter surgid el sistema del "Roll-up", agregando
dos rodillos mds de diferente dureza cada uno. Estos rodi-
llos son mds suaves y aplicados con mayor presidn penetran
en las superficies intermedias a la tinta del hueco y la -

aplicada de superficie.

,w~-w~»» »~~~xh"V‘fﬁ::======\N/aa\./;:;—\/\upb————————1

fig. 84



Al aplicar tlnta cof’ rodlllo suave: y mayor presidén la
tinta penetra hasta tocar la tlnta 1nter10r. El 51gulente
paso es aplicar tinta con rodillo medlo suave y al final
el rodillo normal o duro en la dltima superficie. El or-
den seria: entintado del hueco; limpieza de superficie;
aplicacidn directa con rodillo suave; aplicacidén de tinta
con rodillo medio duro y aplicacidén de tinta en la super-

ficie ulterior.

Aplicacidén de tintas con diferentes viscosidades,
con rodillos de distintas durezas

Fig. 85
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Para la apllcac1on adecuada e 1mprc51on ‘a cuatro tlntas

se requlere una: modlflcac10n fundamental de’las: tlntas.'Es—

que al apllcarse con los

na: con otra tamblen al -

~cuando asl se qu1era,'o se funda

gusto del grabador. Fste“es l>51stema llamado 1mpre51on

por VlSCOSldad Han sxdo arlados los 51stemas y avances -

que ha tenldo la 1mpre51on del color a partlr del Atelier
17.. El Maestro Krlshna Reddy ha desarrollado las dos dlti-
mas técnicas a un grado de excelenCLa utlllzando fresas y
galadrp eléctrico para "moldear" sus planchas y lograr més
gamas entre color y color. Mlentras que los "mordidos" de
los dcidos en las élanchas son mis o menos verticales, -
con las fresas sé‘ﬁmugfde" o se graba al gusto del gra-

bador,

e e o Comepem i, ooy ik

fig. 86



224"

'El Maestro Krlshna Reddy 1mpart10 un cursb en 1a Escue—

la. Na01onal d 1 Mtro. Antoe

nlo D1az Corkes, cuando funglb

s al tanto-de

scosidad "Roll-up"

'aprovechando que los empaste 5 planchas no

son de angulos muy pronunc1ad' manera ‘logro una

gran variedad tonal como la-alcanz: a dltima fase de
la técnica del Mtro. Reddy. .

A continuacidén mostraré como utilicé el método de vis-

cosidad "Roll-up" en la imprééién deic ior’dékla collagra-

fia que titulé Tendedero.
El proyecto grdfico surgid.de mprenta en pldster -

automotivo hecha de una 1émin dc alumlnlo de superficie

irregular sobre una lamina de,trlnlay de caobll]a. El fon-

do que enmarca la imagen: anterlor e hlZO con una impron-

ta de plaster con una manLa dc 01elo. De estas dos impron-

tas surgid mi tema graflco, el cual grabe con una punta -~



“en-un tendedero.

sterminé =

utilizando e ntinté 1os huecos,

espécialménte.las'Iineas;quekd 3 kitemgigréfico, y los
trangpqrté;a'una plancha. auxiliar-de coipr'(de fibrasel),
la cual fue recortada a manera-de rompe¢abe255‘para aplicar

tres colores de fondo.

i — morado
amarillo e
ocre
transparente

\ A S R—
\\\,___,J>-————:>“~ amarillo ocre

fig.87

En esta placa se distinguian las figuras en amarillo -
cromo y el fondo en el mismo color, pero mds transparente.
Todo esto enmarcado por un color morado, también transpa-

‘

rente. Notemos gque esto permitid que los udnicos blancos -
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erceptlbles, fueran‘las lineas

que se cbnserVaran,fapghas

el proc so de grabado

~del'corte ‘de las'figur

én“reiié?e}9

La plancha que ‘no

una 1mpres:.on v1scosa es

improntas antes mencionadas

después limpiar las dreas en relieve con tarlatanavy hojas

de directorio telefénico. La segunda tinta fue un azul con
muy poco aceite (acondicionador) aplicada con un rodillo -
duro, en las dreas mds altas de la plancha. Este color fue
puesto pensando que resultaria un verde cuando se combina-
ra con los amarillos ocres impresos con la placa auxiliar
y con un amarillo que seria aplicado en esta plancha ma-
triz; esta dltima tinta fue la mds aceitosa y fue aplicada
con un rodillo mds blando que el anterior, con el objetivo
de que penetrara en las zonas de altura media. Por esta -
razdn, t;do el azul de la segunda tinta fue cubierto por
el amarillo, lo gue dio por resultado un verde ya que el
amarillo, ademds de ser aceitoso, era transparente y no se
mezclaba con el azul, gue era duro. Todos estos colores re-

sultaron en tonos correspondientes unos por ser aplicados



e

de” fondo yvoﬁros;de;sﬁber icie

de tonos Vi

das, los rodillos;no>éip§nzaba

siado profundas y pequeﬁas{L
lor morado por el fondo quefsé 1k

as:que _.acabo de -

liar. NStese que hay un'éreaVsimlla
describir, de color verdoso, é la izqﬁierda de la impre-
sidén, en donde tanto la segunda tinta azul dura, aplicada
con rodillo duro, como la tercer tinta aceitosa aplicada
con rodillo mds blando, alcanzaron a penetrar ambas, al -
poseer esta drea un tamaho mads amplio.

Se puede variar esta técnica usando tres rodillos de di-
ferente dureza combindndole con tintas de diferentes con-
sistencias. La opcidn de cambiar las tonalidades son innu-
merables, pues cada tono impreso de fondo se modificard -
con cada®tono aplicado con diferentes tintas, diferentes

rodillos, etcétera.



Fig. 88 Tendedero, Collagralia, 1991,
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H. MEZCLA DE COLOR EN'LA PLANCHA Y COLOREADO ‘A‘ MANO

grabado. Este 515 ema ‘es:

color".

en esta Qe51s. No lncluyo este SLStema en mi trabajo por

no saber o no poder 1mpr1m1r,dlchos colores con planchas,
sino porque me interesa pfecisamenté la apariencia pléasti-
ca que produce el color bien impreso junto con el color -~
aplicado a mano, que puede ser de acuarela, guache, oleo ©
tintas de aceite aguadas. Este interés no es nuevo; innu-
merables artistas grdficos lo han tenido incluyendo a -
nuestro maestro Rufino Tamayo.

La técnica de mezclar colores . a mano consiste bdsicamen-—
te @n aplicar varios colores en forma directa a una plan-
cha, procurando que penetre en sus huecos para gue al lim-
piarlor, es decir, al quitar, el exceso. de tinta en sus re-
lieves los colores se combinen entre si. Hay que procurar
limpiar cada &rea de color con cu1dado y Lratar de que la

mezcla sélo se produzca en los llmltes de cada color. La




lograr los efectos deseados{ Tamblen se debe experimentar

Una vez que hemos enc ntrado el metodo de mezclado y -

limpiado de tinta para una plancha debemos anotarlo para

gue su reproducc1on sea{lo mas flel de acuerdo a la grafi-
ca del "Bonatirer". se puede tomar nota del proceso escri-

biendo expllcac;ones de como. comblnar los dlferentes colo-

res o hacer un dlagrama de color para gu1arse cuando se ha-

ga un tiraje de 1mpre51ones 51m11ares

Para ejemplificar de una forma sencxlla el proceso de

estas técnicas mostrare dos 1mpre51o fde la:collagrafla

titulada Arcoiris y marlposa. Reallce la comb1nac1on de co-

lores en el ar001rls y en las alas de la marlposa, fui cui-

dando. que .cada . color se comblnara enjla'parte que tocaba al



Fig. 89 Arcoiris y mariposa, Collagraffa, 1991.
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de junto sin ‘que:se’invadieran- demasiado; sdlo hasta que

lograbah darmé;dﬁro>ton6'

Para terminar-la impresién pin-

té a mano las partes:negras-

la mariposa.VTédb'el‘grab a

Ambas dreas, lalﬁar;p
tudio los de3jé en bla

no con acuarelas’, De esta greso a soluciones pri-

mitivas para objetivoé.pléstACOs actuales.
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Fig. 90 Arcoiris y mariposa, Collagralia, 1991,
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Conclusiones -

Los dadai#t

ca integrando” ‘nopropiamente

artisticos" en-trabajos. pldsticos, 1o que permitid adn mis

el desarrollo aél'collagé.i”

Esta valoracidén de materiales extrapictdéricos tuvo in-
fluencia y desarrollo también en pintores abstractos que -
pertenecieron a movimientos como el constructivismo o el

suprematismo,

El frottage, método inventado por Max Erns gque tiene la
caracteristica de valorar superficies texturadas, es una
aportacidn surrealista que se convirtid en un antecedente

inmediato de los c¢nadros matéricos.

Los pintores matéricos llevaron la préctica del collage
a un punto en el que los materiales adquirian la caracte-
ristica de una pintura con mucha carga qgue permitia solu-

ciones grdficas en sus cuadros.
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Los procesos de‘grabado

mentacidn que . los pintores habian hecho en sus

cuadros con'e

El termlno collagrafla se'acdﬁéten'Estados Unidos, en
donde, debido al desarrollo quekha tenldo la industria de
‘ productos acrfilicos;- la dlfu51on de la collagrafla fue am-

plia.

Los materiales que se utiliian mds frecuentemente para
la collagrafia son vehiculos como acrilicos, cargas, tin-
tes, que unidos a los diferentes materiales laminados dan
por resultado trabajos con volumen mds pronunciado que -

aquéllos del grabado en relieve y hueco tradicionales.

La impronta caracteriza de manera importante a la colla-
grafia, al mostrarse como un c¢ollage gque se registra en -
una pasta moldeable; esto es un paso intermedio entre el

grabado tradicional y la mixografia,



materiales y procesos

de impresidn; dieran. al dr&a’d

Gréfich actuwalidad ‘e imZ

portancia. én su acercamiento. con la pintura y escultura.
En la impresidn de collagrafias con diferentes colores
es muy importante tener en cuenta el método de registro.
En lo personal prefiero el marco de registro, que permite
integracién de infinidad de colores y la combinacidn de -

placas en relieve y hueco en una misma impresidn.

Las plantillas utilizadas en la elaboracidn de planchas
collagraficas nos permiten, ademds de sellar la porosidad
de la madera o material laminado que estemos utilizando,
combinarlas con procesos fotoserigrdficos que nos dan la -
posibilidad de integrar imdgenes fotogrdficas a la colla-

grafia.
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La collagrafia }tahbién la caracteriéticakde poder-

se trabajar cor

impresidn con ti

(Roll-up). o

Con la'collagrafié fémbién’podemos fealizar obras que -
pueden ser entintadas como'trabajos dnicos; esto es como si
estuviéramos pintando en la plancha o terminando la impre-
sién directamente con pincel y tintas aguadas imitando el
método mds primitivo de grabados coloreados, resultando -
trabajos de una espontaneidad muy singular.

He tratado de mostrar algunas de las mdiltiples posibi-
lidades que ofrece la collagrafia como técnica de expre-
sidn pldstica en el terreno de la Estampa. Por supuesto -
estuve lejos de agotarlas, ya que al realizar una opcién
se abre otra. Como hemos visto, la collagrafia tiene as-
pectos en comdin tanto con técnicas tradicionales como con
modalidades actuales de impresidén ("Roll up" y mixografia)
que es lo que le otorga importancia ya que sus soluciones
son relativamente sencillas en cuanto al uso de materiales.
Por otra parte, podemos comprobar, con los datos histdéri-
cos aqui expuestos, que la collagrafia no es tan nueva co-
mo parece. También es importante hacer notar gue la mixo-

grafia parte de los principios de la collagrafia, ya que -
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la mayoria de los originales son hechos a manera de collage
volumétrico del cual se hace un molde negativo fundido en
cobre que servird de plancha matriz, de donde se imprimiran

positivos que tendrdn la apariencia volumétrica del original.

Este conocimiento prdctico de la técnica se complementd
al desarrollar la descripciédn de la historia del collage y
al elaborar las imdgenes que ilustran la tesis, asimilando
asi de una manera prdctica la experiencia pldstica de dife-
rentes artistas en cuanto al uso que han hecho del collage.
Esto permitid una mayor solidez en la produccidn de mis -
obras propuestas en esta tesis, lo cual, unido al conoci-
miento de la técnica collagrafica dio por resultado el tra-

bajo gue dejo a su consideracidn.
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' GLOSARIO

Art Brut: Equlvale a: arte espontaneo. Este térmiho'fue .acu-

cidn en 194

Arte Cinético: Arte del mov1m1ento, queksuele basarse en
mecanismos insertados en el cuerpo “de’ la obra. A veces
no poseen mecanismos, si no que estédn v1nculadas a movi-

mientos autdnomos o causados por el viento, por ejemplo.

Arte Conceptual: Estd basado en un retorno al elemento cog-
noscitivo, ideoldgico y gnoseoldgico como base de la obra
o de la operacidén artistica, y como tal suele ser no ob-

jetual; es decir, rechaza la reduccidn del arte a objeto

mercantificable.

Assamblaje: Ensambles, elaboracidén de cuadros hechos por
los nuevos realistas en donde utilizan la realidad mds
que con un fin creativo, simplemente reproductivo: pin-
tdndola, esculpiéndola, dibujdndola: pero también cogién-

dola, arrancdndola de su "realidad" y mostrdndola suelta
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o con preferencia, en.composicione niacumulacio-

nes.exentas: de..toda.composicidn

conformar- otra.realid

Collagrafia: (Collagraph) éisﬁémé‘de grébaéo en hueco y/o
en relieve, normalmente en varios colores, tomado de una
plancha o taco de superficie compleja formada de diver-
sos materiales reunidos. Es relativamente reciente y -
propio de los Estados Unidos. En este campo entran in-
finidad de materiales y objetos gue pueden ser impresos
siempre y cuando vayan adheridos a una superficie pla-
na o sean adaptables para la impresidén en tdrculo o a

mano. -

Cubismo: Estilo de pintura desarrollado por Braque y Pica-
sso qua tiene sus raices en la geometria de fondo y las
perspectivas miltiples de los paisajes de Cézanne. El
cuadrb cubista representa un objeto formado por dife-
rentes vistas que se ofrecen simultdneamente en una so-

la imagen.
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Constructivismo:'Gfupo fundado por los hérmanos Antén y‘~

.

Naum Pesner (Naum Gabo) los cuales elaboraban construc—

c1ones de objetos sin. compromlso

”lgunolcon‘la 1m;ta—k

c1on o 1a,representaclon"‘

alambre,,gtc»

s comprometié

A»fo tradlclonal de -la escultura,vquedaba dezplazado o -

relegado.f;

Combiné Paintingﬁ Incorporacidn de objetos en cuadros en-
'tendiendo este acto como desmitificacidn y, a menudo,
ironizacidn de la civilizacidn de consumo. Los objetos
son valorados tomando en cuenta gue son creados por la
bindustria y son de uso comin, y, cuya importancia esté-

tica no habia sido advertida antes.

Dadaismo: Dada y neodada. El movimiento dadd surgid en -
1916 en Zurich (Café Valtaifé) y“se traslada luego a
Berlin predicando. una ACtitﬁd nihilista del arte contra
los otros movimientos'hés}érgénizados y tradicionales;
fueron sus miximos exponentes Arp, Tristdn Tzara, Sch-
witters, Hulsenbeck, Hans Richter, etc. A él se’vincu-

la una tendencia mds..reciente (1958) de pintores = =



ses Bajos, por Theolvan Doesburg en:lacua

Vabstracc'on absoluta' es- dec1r,’

Expresionismo: Se puede definir comdréi récﬁréorde la dis-
torsidn y las exageraciones para-dar mayor expfesividad
emocional a la obra. Como movimiento, comenzd hacia fi-
nales del siglo XIX en Europa, sobre todo en su parte
norte, siendo Edvard Munch, Van Gogh y Ensor los artis-

tas que mds influyeron en su desarrollo.

Expresionisme  Abstracto: ‘Término que aquivale ‘a- ménudoial .

de action painting y se.-aplica sobre todo a los pihfo—
res amecicanos de esa iendenéia. Lds caragterlstlcas de'
esta- pintura son su virulencia en el gcsto de plntar Y
en la voluntad de expresar a través del color y las -

formas estados de dnimo partlcularmente 1ntensas.
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Empreltes. Acumulac10nes de objetos en superf1CLes planas
que por sus caracterlstlcas matéricas forman superfl—

‘cies a menudo caprlchosas slmllares a las_que surgen =

del método del frotLage.,

Frottage: Método inventado: por Max Ernst que

en el papel.‘

Fotomecdnica: En' genera.

mediante una cdmara y una peli £ to en51ble u otros

materiales sensibles a la .luzi®’

Futurismo: Movimiento italiano al qde pertenecieron Umber-
to Boccioni y Carlo Carrd el cual atacaba a los museos
y academias, el culto a lo antiguo y a tocdo el arte -~
italiano de otros tiempos, y éxigia un nuevo concepto’

artistico basado en la dindmica de la velocidad, que’ -

para los futuristas era fundamental y peculiarfdé“ié,—

vida wmou rna.
La pintura futurista tiene mucha similitud:con: el cubis-

mo analitico por la fragmentacidn de ‘forma:
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Huecograbéddﬁ'(Calbogféfia

nsiste en’
liente. pre-~

‘uotra superficie

Impronta: arca de algin objeto que se imprime en

una superf1c1e de yeso o alguna substancia similar que

en un pr1n01p10 sea llqulda y después endurezca.

Informallsmo érm1n0~sinénimo de abstractismo no acométri-

co. Se puede 1dent1f1car con el tachismo, un _arte autre

y la action palntlng; El término "informal" se aplica -

mis a la'indicagiénkde una ausencia de forwas definidas,

por lo que también sekpuede hacer figurar en este sector
cierta pintura "Flguratlva" como la de Dubuffet, preci-

samente por . el 256 partlcular que ha hecho de una materia
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andloga a la de los.mds tipicos artistas: informales .-

(Wols, Tépies, Fautier; etc.)-

Metal Graphic:

qUinariéjﬁoidéavs ai‘ bara,
 bado,‘Fuéro@iﬁlilizaHanpofyRSlf‘Né h
‘Mixografia: Término con el cual Rufino Tamayo designd al -
sistema de impresidn que consiste en una plancha de co-
bre fundido sacada de un molde de cera que se puede en-
tintar a mano y el cual tiene la caracteristica de re-
gistrar relieves mds pronunciados que el grabado tradi-

cional (hueco y relieve).

Nuevo Realismo: Nuevo tipo de pintura figurativa gue se va-"
le de todas nuevas conguistas derivadas de un intenso
interés por la materia. No usa técnica veristica y -
perspectiva, teniendo predileccidn por la asimetria, el
color timbrico y la complejidadde los medios expresivos.
El Nuevo Realismo es un grupo de pintores Europeos reu-
nidos.en 1960 que persigue la identificacidn del arte y
la vida y la inclusidén de los objetos banales de pro-

duccidn y consumo en el proceso artistico.
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Neosurrealismo: Es . un:movimiento similar . al de'los Nuevos

“Realistas:y

al; Combine Painting, -

trabajando mensajes’ mé rdgicos ‘que éste . -

. ﬁltiho;kf

Neogréfica: qualidad degéféficaléxperimehtal que se desa-
rrolla en México é partir délbaﬁb'1968 Yy éue engloba im-
presos artisticos gque usan indpsﬁrialmente la mimeogra-
fia, sellos y cualquier otro proceso no ortodoxo de im-
presidén., La Neogrdfica pone especial énfasis en las -

imdgenes que se determinan a partir de la Fotografia.

Objeto Surrealista: Mientras los objetos cubistas apelaban
a nuestro sentido del disefio o de la forma, los objetos
surrealistas -extrafios, oniricos, absurdos, insdlites y
enigmdticos- poseen un interés fundamentalmente psico-

légico. Son objetos de una "irracionalidad concreta".

Op-art: Significa el triunfo de las teorias de la ilusidn
dptica en el terreno artistico dentro de un extremismo
formalista y una adnesidn casi necesaria a la tenden-
cia abstracta geométrica. Sus obras tratan de afectar
el mecanismo del ojo mediante efectos preconcebidos y
estudiados, en los que las formas y su coloracidn "ata-
can" prdcticamente el &rgano de la visidn sin otro pro-

pdsito que el del puro juego visual.



apler colle‘

e'rev;stas'u_

n:sus cuadros;-‘

tlcular 1mportanc1a en. el arte contemporaneo. El arte

ma;eqqu;utlllza,ademas de'los colofes normales materia-
lés ‘no’ comunes, ‘como maderas guemadas, ldminas oxidadas,

etcétera. ’

Plancha Matriz: Plancha de grabado de madera o metal que es
utilizada como la que determina zonas de color que lle-
vard un grabado trasladando su imagen a las placas auxi-

liares de color.

Placa Auxiliar de Color:: Placa de grabado que sirve como -

complemento de’ la plancha ™ ,y'que define zonas de
color que serdn deﬁlqldgs_cqn 1é¥impresién de la dlti-

"ma placa que es la plancha matriz.
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Plancha Collagradfica: (Grdfica de. un collage) Placa de:gra-
badobelaborada con'materiales pegados © émpastéaés{Qué
bpuede ser 1mpresa en hueco [o] relleve, y que por lo requ—

_lar sirveé como plancha matrlz cuando se 1ntegran varios

colores a una collagraﬁla

"ndVdifealismo" (Res<

nombre’de

rence Alloway.j asa.en. la 1nclu51on en la ‘obra de ele~

mentos: que se toman»

:estados*defla SOCledad de consumo

. (botellas de'coca—coié/,laLas de cerveza, dlversos ele—'
mentos objetuales de uso comun y.a menudo tr1v1al) fre-

cuentemente con 1ntenc1ones desmltlflcadoras, pero tam-

blen con frecuent cuperac1on de materlales Kitsch.

Préun- Crea El Lissitzki

s en el Arte..

denomlno

que valorab,n lo

flldades 1ndustr1ales y tecnlcas, como por ejemplo hormi-
gon, acaero, hmerro, v1dr10, etc. Siendo esto un segui-

mlento de'las ldeas de Malev1tch (Suprematismo).

Ready-mades: Ps un objeto ne- artlstlco y cotldlano cuyo -

1Laslado a un espaﬂlo dedlcado a las obras de’ arLc obe—

dece a la voluntad de cuestlonar ldeas sobre,este y de
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sefialar la consiguiente realidad ideoldgica del mismo.
En ningin caso, pretende pasar por obra de arte con sus
respectivos atributos formales, en otras palabras, se
autoerige en propuesta conceptual; lo importante es la
idea del traslado de tal o cual objeto y los conceptos

que compromete.

Stenci.l: Tela enmascarillada, tensada a un bastidor y que

sirve para ser impresa con el proceso serigrdfico.

Serigrafia: Método de impresidn que consiste en hacer pasar
pintura a presidn sobre un enmascarillado (plantilla) -
que se ha montado sobre un trozo de seda tensada en un

marco.

Suprematismo: Concepto que desarrolld Kasimir Malevitch par-
tiendo del cubismo al llegar con su famoso lienzo Cuadra-

do_blanco_ sobre fondo blanco (1919) a una etapa en que

la representacidn figurativa no tenia cabida.

Xilografia: Sistema de impresidn en relieve en el que se -

utilizan planchas de madera para realizar el grabado.
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