i3

£ | >%% Universidad Nacional Auténoma de México
Jl ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

LA UTILIZACION DEL COLOR Y LA LUz
COMO FORMA DE EXPRESION EN LA GRAFICA
DE TRES GRABADORES MEXICANOS,

T £E S 1 5§

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE:
LICENCIADO  EN  ARTES  VISUALES

P R E S E N T Agpeprranta

SANDRA LAURA SANCHEZ HERNANDEZ ,ACATrcs |

Mtés Plisticas

México, D. F. 1994,

‘TESIS CON
FALLA ™ ~ 777



pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



UNIVERSIDAD NACIONAL'AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

LA UTILIZACION DEL COLOR Y LA LUZ
COMO FORMA DE EXPRESION EN LA
GRAFICA DE TRES GRABADORES MEXICANOS.

SANDRA LAURA SANCHEZ HERNANDEZ

N



INDICE

INTRODUCCION . . . . . . . .

CAPITULO I

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA LUZ Y EL COLOR Y

SU MANEJO EN LA PINTURA. - . .

A)
B)
c)

D)

E)

EL COLOR . . . . . . .
VALOR Y VALORES TONALES . .

USO DEL COLOR Y LA LUZ EN LA PINTURA DE
CARAVAGGIO . . . . . .

USO DEL COLOR Y LA LUZ EN LA PINTURA DE
REMBRANDT . . . .

USO DEL COLOR Y LA LUZ EN LA PINTURA DE
VERMEER . . . . . . .

CAPITULO I1I

EL GRABADO A COLOR . . . . .

A)

ANTECEDENTES GENERALES . . . .
1.~ XILOGRAFIA . . .. . . .
2.- HUECOGRABADO . . . . .
3.-- SERIGRAFIA . . .

CAPITULO III

DOS ASPECTOS DE LA GRAFICA MEXICANA. .

A)

B)

SELLOS PREHISPANICOS. . . .

1.~ LUGARES DEL CONTINENTE AMERICANO EN
DONDE SE USARON .

2.- DIFERENTES US0S DE LOS SELLOS .

-EL GRABADO EN LA REVOLUCION MEXICANA"

.

Pag.

1

17
17
25
25
28

29
30

32
35
36



- CAPITULO IV

EL USO DE LA LUZ Y EL COLOR

CONTEMPORANEOQS

A) LUIS GUTIERREZ &G. .
B) MANUEL FELGUEREZ - .
C) ANTONIO DIAZ CORTES .

- CONCLUSIONES.

- BIBLIOGRAFIA.

EN TRES

GRABADORES

Indice... 2.

Pag.

55
60
68
81

97

99



INTRODUCCION

Uno de los elementos pldsticos m&s importantes en los medios
de comunicaci6én grdfica contemporéneos, lo es sin duda el co
lor. En cast todos los medios impresos, tiene un papel de
primera -importancia, a tal grado, que el medio que prescinda
de &1 puede verse afectado en su funcionalidad. Sin embargo,
en el terreno de lo que se ha dado en llamar la "gréfica" na
cional, no ha podido desarrollarse al paralelo de los medios
comerciales. Sea quizéd por las condiciones técnicas o porque
los artistas visuales han recurrido a la pintura cuando de-
sean elaborar obras cromdticas, como quiera que sea, el gra-
bado a color tiene hoy un peso menor que el realizado con
las técnicas tradicionales en blanco y negro. Por otra parte
al parecer -y a pesar de los adelantos enormes que el campo
tecnolégico ha tenido-, los conceptos de luz y color que el
artista tiene, distan mucho de los que debieran tener, pues
es evidente un desfasamiento que provoca el disloque de la
informaci6n al respecto, es decir, el artista actual deberfa
poseer una idea mds rica de lo que el color es, pues cuenta
con mayor informacién al respecto, pero desqfortunadamente,
pareciera que el terreno ha perdido interés para é1; no se
diga de la investigacién que realiza la crftica nacional con
respecto a temas como el de la luz y el color que escapan a
su universo de comprensién. En general podemos observar un
escaso nGmero de publicaciones que nos hablen acerca del ma-
nejo de la trama luminica en la obra de algunos artistas. --
En lo que respecta al color, por fortuna ha habido un soco-
rrido n@mero de investigadores que ha abordado el tépico. Al
gunos de ellos -curiosamente los menos ostentosos- han logra
do establecer metodologfas de trabajo para entender el com-
portamiento general del color; por fortuna no se han conver-



tido en falsos exégetas, sino que han logrado involucrar al
interesado en formas de trabajo que de manera sencilla de-

muestran y explican los fenfmenos y las decepciones cromiti-
cas.

La prdactica artistica ha demostrado que el arte no puede en-
sefiarse a través de ejercicios especificos. EI fenémeno art{s
tico tiene constantes como la disciplina en el trabajo o la
forzosa autoreflexién, pero ellas no aseguran siempre la com-
prensién que el concepto "arte" engloba. Esta investigacién
no intenta volver "artista" a nadie, sino alumbrar un poco so
bre un campo que no ha sido lo suficientemente tomado en cueﬂ‘
ta como lo es el manejo de la luz y el color en el grabado. -
¢Qué importancia puede tener esto en la grédfica nacional con-
temporénea? Creo que mucho, pues contempla la percepcién del
ordenamiento cromdtico de la obra desde otro punto de vista.-
Desde principios de siglo en Europa se ha pugnado por la sepa
racién de la forma y el color; no obstante, en México ese mo-
vimiento cultural o artifstico no tiene el suficiente arraigo.
La pldstica nuestra tiene un espiritu distinto al que evoca
dicha bfisqueda. Si- bien no podemos separarnos de la influen-
cia enorme que ejercieron los movimientos artfsticos de la Eu
ropa.de principios de siglo, su aceptacién no implica que de-
bamos ceflirnos mansamente a los conceptos que inspiraron di-
chas corrientes y menos que neguemos nuestro pasado plastico.
Es por esto que no se niega la importancia de la cultura de
Europa. De hecho esta investigaci6n inicia dando elementos ge
nerales del color y la luz con el fin de adentrarse en el ma-~
nejo que les dieron algunos de los mdximos exponentes en la
pldstica de aquellas latitudes. La intenci6n es introducir al
lector a través de una semblanza general de tres pintores am-
pliamente conocidos por su manejo en los fenbmenos cromo-lumf
nicos, para as{ demostrar la importancia que conlleva el com-
pfenderlos juntos.



A continuacién se proporciona informaci6én acerca de tres
disciplinas gréficas en las que es factible el uso del co-
lor y la luz. Ellas son:

. La Xilografia
. El Huecograbado vy

. La Serigrafia

Cada una lleva mencionado su proceso técnico con la idea
de que el lector se familiarice con las viscisitudes técni
cas que la elaboracién de estampas de cada una de ellas im
plica. No estdn descritas con exceso de detalles, pues la
intencién no es hacer un manual técnico para su ejecucitn.

Por lo que respecta a la tradicién nacional en la estampa-
cién se habla de la elaboraci6n de Sellos Prehispénicos,
que si bien es cierto que no jugaron un papel protagbnico
en el desarrollo del grabado, no dejan de constituir un an
tecedente histé6rico de considerable importancia. La con-
quista del continente rompié con una serie de elementos
culturales que seguramente hubieran encontrado un desarro-
llo interesante en el arte nacional e internacional. Lo im
portante en este punto es que hoy se cuenta con el antece-
dente. Sobre esto cabe precisar, que a través de la histo-
ria se ha podido constatar que ha existido un subconscien-
te colectivo que mantiene presentes en la memoria una se-
rie de elementos histéricos, que en cada individuo se mani
fiestan de diferente forma al poner en marcha su juicio in-
telectual, de ahi que considero justificable su insercién
en esta investigacibén. De igual forma se comentan los luga
res del continente en donde se usaron, pues es necesario
estar conscientes de que constituyeron un elemento con pre
sencia comdn.



Para complementar la semblanza, en el &mbito nacional se
proporcionan comentarios acerca del grabado durante el pe-
riodo de la Revoluci6n Mexicana. Aqui la cobertura inten-
ta tener presentes a las personalidades de todo el pafs y
abordarlas de acuerdo con su grado de importancia y respe-
tando su orden cronocl6égico. Quien esto escribe piensa que
de esta forma, el lector percibird un desarrollo organico
de la disciplina que hard percibir su profundo enraizamien
to, para de ah{ tomar impulso y entrar de lleno al capitu-
lo destinado al andlisis de tres de los artistas naciona-
les que elaboran su obra "gréfica", haciendo un manejo par
ticularmente interesante de la luz y el color. En ellos
existen concomitancias en la concepcifn que producen simi-
litudes en el aspecto estético, pero también aparecen di-
vergencias que enriquecen el conjunto de la obra de cada
uno. Se vierten comentarios expresados por ellos mismos,
acerca de la concepcién de luz y color y cbmo ambas elemen
tos son aplicados coma parte fundamental de cada pieza ar-
tistica. La versi6n establecida directamente por el artis
ta, estimula notoriamente el entendimiento que cada espec-
tador tiene de las propuestas; as{ percibimos mejor y en-
tendemos con mayor profundidad. Debido a la constante es-
pecializacién que exigen las leyes de la divisién del tra-
bajo, el arte ha sido llevado a subdivisiones que tienen
como fin su estudio y andlisis, por lo que se hace impera-
tivo el abordar cada una ordenadamente y finalmente armoni
zarlas como conjunto.

Se inicia esta investigacidén con la esperanza de crear un
punto de vista diferente, desde el cual el productor plés-
tico perciba la luz y su manejo, asi como el concepto en
el uso del color en su obra, o bien, como minimo, propicie
la reflexi6n en dichos niveles.



CAPITULO 1I.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA LUZ Y EL COLOR Y SU MANEJO
EN LA PINTURA.

A) El Color.

Se denomina estimulo de color a las ondas electromagnéticas
visibles que producen un efecto de visién en el ser humano.
Estas oscilaciones pueden llegar al ojo, sea directamente
desde una fuente de luz natural o artificial, ya sea a tra-
vés de una materia que la refleja o deja pasar. (1)

La sensaci6n del color es la experiencia o impresién cromdti
ca que se produce en el cerebro del observador, en el momen-
to de ocurrir el proceso de la visi6n mediante el estimulo
de color. Por lo tanto, la SENSACION DE COLOR es el resulta
do de un proceso fisiol6égico. EI color primario es cualquie
ra de las sensaciones de color de los fundamentales; magenta,
amarillo y cyan, perceptualmente irreductibles, de las que

se derivan los demds tonos. Los colores secundarios son -
aquellos colores formados de la mezcla de dos primarios o -
fundamentales.

Se llama color complementario a las radiaciones crométicas
que por mezcla 6ptica restituyen a la luz blanca. Los colo-
res elementales seglin Harald Kuppers, son las ocho posicio-
nes extremas de impresién del 6rgano de la vista, las desig-
namos con el nombre de "colores elementales". Dos colores
elementdles acromdticos 'y seis colores elementales cromdti-
cos. Los colores acromdticos son el blanco y el negro.

Los colores elementales cromdticos reciben el nombre de: ama
rillo, magenta, cyan azul, violeta, verde y rojo-naranja.

1) Kippers, Harald. Fundamentos de la Teorfa de los Colo-
res, Ed. Gustavo Gili, S.A., Barcelona, 1982. Pag. 23.
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B) valor y Valores Tonales.

El Valor y los Valores Tonales son grados de claridad u oscu
ridad que existen en un color entre dos extremos, por ejem-
plo blanco y negro. EIl valor pone de manifiesto un mayor o
menor grado de la posibilidad luminica, ligada ésta siempre
a la claridad u oscuridad del mismo. Juntando y separando a
los puntos, lfneas, planos entre s{ sobre un campo dado blan
€0, se puede lograr una gama muy extensa de valores. Las imi
genes nacen a consecuencia del espaciamiento o de la densifi
cacién de los elementos que las componen. "Se denominan va-
lores tonales a los diversos grados de luz y de sombra que
pueden representar los colores. Mediante el uso adecuado de
la colocaci6n de estos valores tonales sobre el campo gréafi-
co, se pueden producir las sensaciones visuales ilusorias de
espacio y de volumen en la percepcién del espectador". (2)

C) Uso del Color y de la Luz en la pintura de Caravaggio.

El interés de esta tesis consiste en hacer ver c6mo han mane
jado la luz y el claroscuro, como un elemento de composicién
luminica algunos artistas a lo largo de la historia del ar-
te. Para ese propésito mencionaré algunos artistas que en
sus obras han utilizado la luz como elemento principal de su
.composicién pldstica. Escogl! tres maestros de la pintura que
en distintas épocas de la historia del arte, manejaron en su
propio estilo la luminosidad, jugando con la luz y sombra pa
ra crear un efecto que marcarfa su intenci6én de interpretar
el contenido de su obra.

Fue Caravaggio (1573-1610) quien inicié la ruptura de la "ma
niera".

2) Kippers, Harald. Fundamentos de la Teorfa de los Colores.
Ed. Gustavo Gili, S.A., Barcelona, 1982.

6



Manierismo "Forma del arte que se manifest6 en Italia
en el siglo XVI, caracterizada por su falta de naturalidad y
su afectacién, revelando una ruptura tan grande, que resulta
ba para sus contemporaneos no s6lo revolucionaria, sino tam-
bién subversiva, rompiendo con mitos que hasta ese momento
habfan inspirado y disciplinado una produccién figurativa".-
La transformaci6én de Caravaggio proponia ir a lo més profun-
do de una temdtica vuelta a inventar; &l trataba de llegar a
la conquista del medio expresivo por medio de la luz. Prime-
ro.usé la sintesis del volumen con el objeto de devolver la
forma corporea a la imagen. Segundo, pint6é superficies que
ya no estén vinculadas al claroscuro o al dibujo, sino a la
fijaci6n de la luz que las individualizaba y destacaba me-
diante un procedimiento répido, haciendo que la luz incidie-
ra de manera aislada, determinante para la visi6n de ella
misma., Esto quiere decir que es una luz que revela, identi-
fica y crea imdgenes. Un ejemplo es el cuadro de "San Mateo
y el Angel" (Roma). "El luminismo es la conguista m&s audaz
de la madurez de Caravaggio y puede ser tomada como una ca-
racterizaci6n de ese nuevo lenguaje creado para fijar la for
ma en el momento expresivo mis significativo de un mundo
pldstico nuevo" (3). El desarrollo directo de la realidad -
(el naturalismo) y la determinaci6n del valor de la luz so-
bre la imagen pintada. El luminismo al més alto nivel de -
tensi6n expresiva, llega a ser una novedosa exigencia de vo-
lumen y color. Caravaggio es cada vez m&s novedoso y moder-
no, cambiando el m6dulo de la escena, la relacién entre figu
ras y ambiente, también la dimensién de los personajes es
propicia para que el espacio circundante aumente sus posibi-
lidades expresivas; pinta fondos oscuros que tienden

3) Manierismo y Barroco. Los Grandes Maestros de la
Pintura Universal, Pag. 99.



a ensancharse, grandes huecos de sombras en los interiores,
usa el color que era esencial de la época romana, es ahora
nulificado en la enunciacién de los efectos luminosos; esto
es, repentinas claridades que rompen las profundas sombras
y de los negros densos y compactos, se pasa a medios tonos
enrarecidos a algunas zonas cromdticas y lleras de tonalida
des amarillentas, rojizas o verdosas.

D). Uso del Color y la Luz en la pintufa de Rembrandt.

Otro maestro en el arte de la luz es Rembrandt (1606-1669)
que dotado de una destreza técnica virtualmente sin parale-
lo en su tiempo, Rembrandt retrata con realismo la Holanda
del siglo XVII. Nadie pudo capturar mejor que €l en un lien
zo los contrastes entre la luz y la sombra. Los tonos de su
paleta se combinaron para crear formas, incapaces de dejar
esta importante labor simplemente al dibujo. Su profundo co
nocimiento de la anatomfa, de las virtudes y defectos del
cuerpo humano, le permitieron ir més alld de lo externo. Se
ha dicho que Rembrandt fue un pintor del alma humana. --
Rembrandt pinta desde el principio con gran naturalidad las
expresiones de sus personajes y muestra una preccupacién ma
yor por captar el detalle en general. En la "Cena de Ema6s"
(Pag. 10) aparte de la expresi6én de sentimientos de sorpre-
sa y de espanto, afiade la utilizaci6n de un fuerte efecto
de claroscuro con fuente de luces indirectas. Se trata de
una luz que no surge de una fuente precisa, sino que sé des
prende de la propia accién representada; una luz emana de
improviso de la pared en la que se apoya Cristo. No es una
luz reveladora de los personajes, sino encendida por el per
sonaje y su gesto. Aquf Rembrandt representa sus sentimien-
tos religiosos que consisten en la aparicién perturbadora
del misterio o en la iluminacién interior de la meditaciébn.



San Mateo y El Angel.- Roma, San Luis de los- Franceses
en 1602. La versi6n mds antigua de este tema se per'dlo
durante la Gltima guerra en el Museo de Berlin



Cena de Emais (1648).- Paris, Museo del Louvre.

Ronda Nocturna (1642). Amsterdam, Rijksmuseum.

"Tal vez sea esta la obra mas controvertida de Rembrandt.
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Para finalizar se puede decir que Rembrandt fue un gran maes
tro de la luz, las sombras y del claroscuro.

E) Uso del Color y de la Luz en la pintura de Vermeer.

Las obras de Vermeer (1632-1675) se constituyen en otro ejem
plo del manejo de la luz, de lo que se ha mencionado ante-
riormente, estas obras son de una calidad extraordinaria. --
Destaca en ellas el uso del color y de la luz, con una des-
treza que sobrepasa con mucho la lograda por la mayoria de
los grandes maestros de su tiempo. Dentro del desarrollo de
la actividad pictérica de Vermeer cabe notar, cémo paulatina
mente sus obras fueron haciéndose mas fotogrédficamente rea-
listas. A esta altima etapa se le caracteriza desde el punto
de vista del estilo, por la aparicién del claroscuro para in
dividualizar la forma, anteriormente lograda solo por medio
de sutiles variaciones tonales; pueden referirse obras como
"La Dama escribiendo una carta y la criada" {(4) (Londres) y
las dos versiones de "La Dama de la Espineta"(5) (Londres).
"Después de su muerte, el nombre de Vermeer, tan poco divul-
gado cae totalmente en el olvido y después de la subasta de
1696 se pierde el rastro de sus pequefios cuadros"(6). Solo
después de doscientos afios, hacia mediados del siglo XIX, co
mienza la revaloracién y el descubrimiento de la obra de --
Vermeer. La critica oficial parece no notar esta revelacién,
en cambio poetas, escritores y pintores (como Gautier, Pissa
rro, Van Gogh) lo comprenden.y lo aprecian. Vermeer no da ca
bida en sus pinturas a la imaginaciﬁn, por lo que la reali~
dad-cubre cada uno de sus cuadros. Los delicados y luminosos
acordes de color, lés calibradas estructuras especiales y
los firmes ritmos compositivos, expresan dotes imaginativas

(4) Amsterdam, Rijksmuseum.
(5) Londres, National Gallery.

(6) La Gloria del Arte Flamenco, Los Grandes Maestros de la
Pintura Universal. Pag. 131
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ta Carta.- Londres, National Gallery.

de Vermeer, que siempre las carga con una exhaustiva obser-
vacién de la realidad del mundo concreto. En Vermeer la
ubicacidn de los elementos en el espacio y su singular si-
tuacién respecto de la luz, determinan formalmente la diver
sidad de lo:esterior y las distintas soluciones estilisti-
cas traducen en términos representativos; los datos visua-
les relativos a la percepcién. Por ejemplo, la barca de
pesca que estéd sobre la derecha en "La vista de Delf" (7),
revela una indecifrable iridiscencia de gotas de luz, pero
que definen a una distancia adecuada la apariencia de los
reflejos de luz de una manera realista. Vermeer refleja so
bre la tela los aspectos cotidianos de las personas y luga-

7) La Haya, Mauritshuis.
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res. Pero su espejo selectlvo solo sen51ble a lo que 1m-
pre51ona su espirltubsedlento de armonia y

‘1m1dez, de pro

una forma representatlva; 'totalmente veridlca a. la expe—
'rlenc1a cognos1t1va que tuvo en un. momento determlnado,
Vermeer. '

La Dama a la Espineta.
Londres, National Gallery.
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Caravagg1p

ellge el dramatxco enfrentamlento”con el mundo-

'soldado y la mu
.reallsta entonce K o

‘comp051c10n, cuxda ‘1a” prec1516n de Tos diSfraza
la forma dentro.de. la acalorada dlscu516n de las sombras
con-lucest.casxlalegérlcamente divididas en dos por el pla
no horizontal de la mesa.

El soldado y la muchacha sonriente.
Nueva York, Coleccién Frick.

g) Nueva York, Coleccién Frick.

14



Respecto de las figuras del hombre coﬁ sombrero de
ala ancha, la referencia es a Rembrandt; Vermeer, quien com
prendiendo que se perdfa en una bfisqueda demasiado dispersa,
la delimita y profundiza. Imponiendo una accién a los intér-
pretes de la escena distrae de la concentraci6n en la vida
que emanan los objetos de la imagen, la contemplacién de las
mudas manifestaciones de la luz; reduce la iluminaci6én a una
sola fuente, la ventana. Esto es la individualizacién preci-
sa de las apariencias, en la representacién 6pticamente de
la atmb6sfera y de los efectos luminosos. En este Gltimo se
puede reconocer una polémica respuesta a la pintura de --
Rembrandt, que viene destruyendo la forma en la luz, con la
forma, la apariencia 6ptica de la realidad. Si, aparte, las
modalidades representativas -el estilo- de los pintores, di-
vergen notablemente o solo pueden compararse en detalles mar
ginales, se debe a que Vermeer carece del acervo de la ense-
fianza de Rembrandt que le hubiera brindado un destino dife-
rente de aquel para el cual fue formado. Sin embargo, se con
sidera como indiscutible una afinidad de problemdtica esti-
listica y de actitud, que, tal vez, constituye el hecho de
mayor gravitacién en la formacién del pintor de Delft.

Con esto se puede finalizar este punto que nos describe a
tres grandes maestros de la pintura, y que cada uno de ellos
con su propio estilo, nos representan las escenas que les in
teresaron en su tiempo con sus técnicas del manejo de luz y
sombra en cada una de sus obras.

15



Vista de Delf.- La Haya, Mauritshuis.
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CAPITULO 1II.
EL GRABADO A COLOR.

A) Antecedentes del grabado.

Al inicio de cada civilizacién en los continentes, aunque en
periodos distintos, el ser humano en todos los casos se mos-
tré inclinado a trazar animales y seres humanos, ya en color
(un ejemplo son las pinturas rupestres) con instrumentos de
silex, ya sobre la roca viva y en guijarros, etc. Estas pin
turas son indicios de la cultura artfstica. La impresién en
relieve es un término general que se aplica a varios proce-
sos: la superficie que crea la imagen impresa esté en relie-
ve y el resto del bloque esté recortado. El disefio en relie
ve se entinta y la imagen se pasa a un papel aplicando pre-
si6n al bloque. En otros y en particular los pafses asidti-
cos, el grabado estaba presente. En el Egipto se practicaba
la estampacién de tejidos eh el siglo VI. Esta técnica de
impresi6n, por llamarla asf, fue la mé&s primitiva en la In-
dia y China o sea en el lejano oriente. La impresién mds an
tigua que se conoce en China, es una ilustraci6n budista del
ano 828, mientras gue en Europa no hay datos de que se hicie
ra antes del afio 1400. Este retraso se debi6 a la necesidad
de la fabricaci6én de papel, que se perfeccioné hasta el si-
glo XIV. Se produjeron naipes, calendarios, imdgenes reli-
giosas, libros, siendo una caracteristica de los mismos, que
a veces se imprimfan textos en el mismo bloque de madera. -
Se cree que los hebreos se iniciaron en el arte del grabado
al lado de los egipcios, 'durante su cautiverio en ese pafs y
que los fenicios eran los artistas grabadores en todo el mun
do oriental de aquel entonces, dedicidndose al oficio de em-
presarios para toda clase de trabajos artfsticos. Por otra
parte, se dice que la forma mds antigua de impresién en re-
lieve que se conoce, és la de sellos empleados en las cultu-
ras asirias y mesopotémicas.
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"El centurién y dos soldados*
La més antigua xilografia que
se conoce. Afio 1370.

Durante muchos afios se consi-f "
der6 esta estampa xilogréficaA'J;
de San Cristébal como la més
antigua. Afio 1423.

riflofon fao0n due qum

v v
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Ninguna de las civilizaciones orientales'prescindié del gra
bado. Su aplicacién lo llevé regularmente a realzar el va-
lor e importancia de las piedras preciosas 'y de sus. imita-
ciones; en los metales aparece a menudo el grabado que cohg
cfan y practicaban todos los pueblos de la antigledad. En
ciudades de las civilizaciones asiria babilénica, egipcia,
griega y romana se practicaba el grabado con un verdadero
dominio de este arte.

18



El grabado en el siglo XII se supone que ya era practicado
en algunos monasterios. Se cree que en aquellos tiempos va-
rios monjes se dedicaban en secreto a la estampacién sobre
tejidos en donde aplicaban dibujos decorativos.

En el siglo XI11I era ya conocido en Europa el grabado para
estampar ' con tintas. El comercio marfitimo de los catalanes

e italianos fue muy importante en este siglo, ya que entre
sus‘puertos y los paises de oriente se llevaba papel de al-
god6n y telas muy variadas en calidad, unas ricas en orna-
mentacién, otras estampadas a mano, grabadas en madera o tal
vez con el método oriental por medio de patrones encimados.-
Existen unas estampas primitivas grabadas por un sistema ne-
gativo, esto es, por medio de trazos del dibujo, abierto en
la superficie de la plancha y la superficie negra. A esta es
tampaci6n los francesas la llamaron "gravure en creble" o de
creba, pues los puntos blancos son su caracteristica (9). En
estos grabados se utilizé el buril, pero fueron mal dibuja-
dos, viéndose negro y pesado. La historia del grabado es la
génesis de la invenci6n de la imprenta, por lo cual en el pe
riodo Xilogrdfico se introdujo el arte de imprimir por me-
dio de los tipos movibles. A partir de esta técnica el graba
do de estampas sueltas conservan todavia la ingenuidad prime
ra de los trazos duros y rectilineos de la Xilograffa, que,
por otra parte, se graba también modelando pliegues en los -
ropajes y dando mas grosor a la lfnea del talle. Estas ten-
dencias son de estilo g6tico y fue 'la cardcteristica del gra ‘
bado europeo en todas las naciones que imprimieron desde la
invenci6n de la imprenta. con excepci6n del grabado italiano.
La imprenta fue la consecuencia del progresivo desarrollo
del grabado; la fabricacién del papel era bastante comln a
fines del siglo XIV y muy generalizada en el siglo XV.

9) Rubio Martinez M. Ayer y Hoy del Grabado y Sistemas de
Estampacién, Pag. 139.
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La imprenta tuvo una gran importancia para el desarrollo del
arte de la impresi6n. En esta época, se imprimfan libros de
texto e ilustraci6n por medio de planchas grabadas. La im-

prenta y el grabado fueron juntos en la'producciOn mecdni-

ca-industrial. Espafta fue influenciada en la estampaci6n por
Alemania, un poco por la escuela francesa y bastante por la
italiana. En Milé&n, N&poles y Venecia no estamparon obras

ilustradas antes de 1478; en Romo se imprimié el primer 1i-
bro ilustrado en 1467; en Ginebra en 1478; en Amberes en -
1484 a 1487; en Espafia y concretamente en Barcelona en 1493;
" en Burgos en 1496 a 1499, etc. Tres cuartos de siglo la es-
tampa japonesa surgi6 enm Occidente provocando admiraci6én en
los medios artisticos por su refinamiento y gusto excepcio-

nal en su técnica.’ _
El arte japonés culmina en el género del grabado en madera

a colores, obteniendo admiradores y coleccionistas en el
mundo occidental. La influencia de este arte refinado, se
dej6é notar entre los artistas de fines del siglo pasado,
especialmente entre los impresionistas. Es curioso que el
Jap6n haya cuidado hasta hace un siglo sus tesoros artfsti-
cos, ya que no concedi6 mayor interés al comercio de estas
obras de arte, especialmente a la estampa, permitiendo la
salida sin limites a sus grabados. Fue hasta fines del si--
glo pasado (1875) que se fund6 el primer Museo japonés, lo-
grando formar-grandes colecciones p@blicas de grabado en ma
dera. El pfincipio del UKIY0-£ (el mundo que flota, la vida
efimera, lo cotidiano, mundano y pasajero), se atribuye al
artista Matabu o Matahei Imasa en 1578 y 1650, a quien se
le considera como el "primer fundador" del grabado popular
(10) Los resultados del Ukiyo-E se dejan sentir hasta media
dos del siglo XIX que por fen6menos polfticos y sociales la
estampa japonesa empieza a decaer, esto es en la transicién
de la revolucio6n de 1868. Cabe mencionar que el Gobierno de

10) Instituto Nacional de Bellas Artes. Exposicién de
Estampas Japonesas UKIYO-YE.
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Tokio hizd@dedbetafiuh ¢dicto;én~1842 0¥denandb‘qye'n61§e.,
publicara una estampa mas de cortesanos, geishas,. vida ga-

lantejjetéﬂjtgfé.brbhibicioh por supuesto, afect6 al comer-
cio de estos grabados que dur6 12 ‘afios. Esto fue para devol
ver al pUebIo japonés sus tradicionales virtudes de sereni-

Hokusai. Amantes. Decenio de 1790. En una nevada tarde
la cortesana del Yoshiwara Azuma retoza con su joven
amante Yogoro en la ventana de una casa de citas.
Estampas'de una serie de ocho de parejas de amantes fa
mosos. Firmado con el diminutivo de Hokusai "Kako"..

21



dad, honestidad y autosacrificio. Debido al cambio politico
tan grande que se di6, es como nos explicamos el floreci-
miento de este arte UKIYO-E. Tanto el teatro y los artistas,
como la vida galante del Yoshiwara, el barrio alegre y ro-
mantico de la ciudad de Yedo, fueron los temas predilectos
de los artistas, haciendo un arte tan refinado y exquisito,
tan sutil y delicado como el de 1a estampa grabada en made-

ra. En la historia del arte oriental no se dan con frecuen-
cia los Moronobu, Kiyonaga Utamaro, Hokusai y tantos mé&s...

pero este fin de periodo llega y la técnica se debilita que
dando solo unos cuantos artistas discipulos de Hiroshige y
Hokusai, pero ya no habfa pGblico para ello. Estos grabado-
res atrafdos por la novedad, habifan dejado de emplear los
colorantes vegetales por colorantes de anilina que llegaban
del extranjero. De esta manera es como decae el arte de la
estampa. Sin embargo, queda en la historia del arte japonés
esta incomparable época de gloria del Ukiyo-E.'Para mi gus-
to, dos artistas japoneses que hicieron estampas maravillo-
sas fueron Hokusai (1760-1849) al que llamaron "el viejo lg
co del dibujo" por su sorprendente facilidad para el dibu-
jo; cambi6é de nombre muchas veces pero dejé una inmensa -
obra en estampas, dibujos, ilustraciones de libros, aunque
su fuerte fue el paisaje, las costumbres y la naturaleza,
haciendo cien vistas del Monte Fuji en ilustraciones. Se di
ce que en sus sesenta afios de trabajo hizo 30,000 dibujos e
ilustré unos 500 libros. El otro fue Utamaro (1756-1806);
6] fue extraordinario dibujante de insectos, flores y pdja-
ros y nunca superado por la elegancia de sus estampas dedi-
cadas a las mujeres galantes del Yoshiwara. Es reconocido
como el primer colorista del Japén. Los artistas del Uki-
yo-E muestran su excelencia no s6lo por objetos de la natu-
raleza sino por la figura humana, la espontaneidad, la dig-
nidad, la ternura, la gracia, la elegancia suprema, todo es
to se encuentra en las creaciones de estos maestros. asf co
mo en el color demostraron una estupenda gracia y una deli-
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cadeza exquisita. iC6mo aprender de aquellos sutiles colo-
ristas que consiguieron las mé&s fantdsticas armonfas cromé-
ticas en sus estampas modestas y baratas!

Como ya he mencionado anteriormente, el grabado se realiza
en dos fotrmas distintas, al.igual que sus herramientas no
son semejantes, las formas de trabajar son diversas, as{ co
mo los medios de expresion de cada una y los efectos gréfi-
cos y crométicos.

A continuaci6n se mencionard el procedimiento de las técni-
cas de la Xilograffa, Huecograbado y Serigraffa. Los graba
dos se realizan en formas distintas, las herramientas que
se usan no son semejantes, las formas de trabajar son diver
sas, asf como los medios de expresi6én de cada uno, los efeg
tos gréficos y cromédticos.
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Suzuki Harunobu (1725-1770).
Onono Komachi en traje de corte,
1766-1768. Diez tacos-en color,
con sobreimpresién. - .
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Kitagawa Utamaro (1753-1806). "Amantes", de
El poema de la almohada, 1788.
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IMPRESION EN RELIEVE.

Una impresi6n en relieve es una imagen transferida desde
una superficie saliente y entintada a una hoja de papel u
otra superficie. Las planchas estén preparadas de modo que
las zonas blancas de la imagen se han recortado, dejando el
disefio positivo como una zona que se puede cubrir de tinta
para transferirla al papel; se pueden hacer impresiones con
objetos naturales cuya superficie tenga una textura caracte
ristica; también se pueden utilizar superficies preparadas
y diyersas técnicas como la Xilograffa, el Linograbado, la
talla de metal y el aguafuerte en relieve.

+ Como complementacién, para una mayor informaci6én de la
aplicaci6én de esta técnica, se podrd consultar el libro
de Xilograffa, Historia y Técnicas del Grabado en Madera.
G. lLarraya, Tom4s. Ed. Rosellé6n, 76 Barcelona.

IMPRESION EN HUECO.

El grabado en hueco se basa en principios del grabado en re
lieve. Se aplica tinta a la plancha grabada introduciéndo-
-1a en los surcos y enseguida, limpiendo todos los restos de
tinta de la superficie en relieve. Para este proceso se
‘utiliza un rascador o brufiidor para expander la tinta o en
otro caso, se utiliza un trapo para que quede lo méds limpia
posible la superficie. Enseguida se coloca un papel sobre
la plancha y se pasan por la prensa (es necesaria una pren-
sa potente para que haga penetrar el papel en los surcos de
la plancha) y asi recoger la tinta, quedando impreso en el
papel s6lo lo que se graBO en hueco.

+ Para completar la informaci6én de estas técnicas y de su
material, consultar la obra John Dawson, The complete
Guideto. Prints and Printmaking Techniques and Materials.
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SERIGRAFIA

Todavia no se ha podido establecer una historia incontestada
de la Serigraffa, aunque ya se dispone de elementos que per-
miten hacer un camino que recorre varios siglos.

La Serigrafia es el sistema de estampacién que ofrece mayo-
res posibilidades para efectuar tirajes en cualquier clase
de superficie, material y formas sin limitaci6n en cuanto a
uso de colores y de tintas se refiere. Se trata en realidad
de la aplicacién moderna del antiguo procedimiento del "es-
tarcido". Parece imposible negar la relacifén entre la Seri-
graffa y la plantilla de estarcir, que es-probablemente la
mds antigua técnica de expresidn grdfica. Se dice que la apa
ricién de la plantilla de estarcir data dé 30,000 afios antes
de nuestra era, esto es, en las pinturas rupestres en donde
se encuentran ejemplos de estampados al estarcido; manos hu-
manas marcadas por el espolvoreado de tierras rojizas sopla-
das con un canuto de cafia alrededor de la mano colocada so-
bre la roca, haciendo la mano, de esta manera, el papel de
plantilla.

El estarcido consiste en estampar sobre una superficie con
plantillas de metal o de papel, previamente recortadas, por
medio de una brocha o un rodillo cargados de tinta. Los egip
cios utilizaron el estarcido en la decoraci6n de murales;
también los chinos como muchos otros pueblos, la han utiliza
do para la estampacién de tejidos. En Japbén han utilizado la
Serigraffa para vestidos y kimonos de ceremonia, que decora
ban desde hace mucho tiempo con plantillas de estarcir. Una
antiquisima tradicién sitGa el origen de la Serigraffa en .es
ta costumbre japonesa en la edad media. Por los siglos XIX-
XX en Europa, la plantilla de estarcir tuvo gran populari-
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dad, tanto en la decoraci6n de naipes como en la imaginerfa
popular religiosa; también se utilizaba mucho en esta época
para la decoraci6n mural o para la impresién de sedas y bro
cados para tapizar las paredes; también en Francia se util?
z6 para la ilustracién de libros y tiraje de estampas por -
el procedimiento llamado "pochoir" (11) y, en particular, pa
ra la estampaci6n en telas en las f&bricas textiles de Lyo;
por lo que dichas telas reciben el nombre de "lionesas".
A partir de 1960 se extiende a Espafia, Portugal y pafses de
Europa Oriental, Medio Oriente y Africa del Norte y después
a- Africa Negra. Desde los Estados Unidos pasa a México, Amé
rica del Sur, sobre todo Brasil y Argentina. Para esto, en
Estados Unidos, Serigraffa artistica y Serigraffa industrial
se desarrollaban simulténea y armoniosamente; no ocurrfa lo
mismo en Europa continental. Esto ha engendrado ‘numerosas
~confusiones, no siempre disipadas en nuestros dfas, entre
serigrafia de reproduccién, industrial y serigraffa origi-
nal. En la actualidad, Serigraffa consiste fundamentalmente
en un marco sobre el que se monta un tejido de seda o nylon
a través de cuyas'mallas se hace pasar la tinta a la super-
ficie que se va a estampar. Ciertas mallas del tejido que-
dan libres y otras son tapadas por algln procedimiento. Es-
te juego de mallas libres y tapados es el que da lugar al
dibujo que se estampa, ya que las mallas tabadas no dejan
pasar la tinta y dan lugar a los blancos, mientras que los
libres déjan pasar la tinta y se obtiene el dibujo.

La finalidad del marco consiste en mantener estirada la te-
la del tavuz. Los marcos de madera, metal o aluminio, los
primeros se pueden construir fdcilmente, no asf los segun-

11) M. Rubio Martinez. Ayer y Hoy del Grabado y
Sistemas de Estampacién. Ediciones Terraco.
Impreso en Espafia, 1979. Pag. 211.

27



dos, cuya construcci6n se efectGa en talleres especializa-
dos, por lo que nos vamos a referir a los marcos de made~
ra. Esta debe ser de dureza media que permita engrapar y
desengrapar con facilidad y totalmente seca.

El tamafio del marco depende del formato del original a es-
tampar. Para comodidad durante el tiraje, es fundamental
dejar unos margenes laterales amplios para que el rasero
corra libremente.

-~ Impresién en Serigraffa.

En el procedimiento serigrédfico el color ha encontradoe un
medio Gptimo para prodigarse en los impresos, aunque resul
te costoeso. Las tintas que se necesitan son cubrientes y
en algunos casos transparentes; poseen una gran variedad
en su fuerza cromdtica, que se adapta a las exigencias del
arte actual.

- La luz ambiental.

Hay colores diferentes que en determinadas condiciones son
iguales o sea, que pueden variar segn la luz bajo la que
se observen y son llamados “colores metémeros®.

La luz ideal para ver los colores es la luz del sol, pero
los trabajos siempre se realizan en lugdares con luz artifj
cial, por lo que se debe dar mixima importancia a la ilumi
nacién ambiental, usando l&mparas que tengan igual emisién
en todos los sectores del espectro (lamparas de xen6n)+.

+ Para complementar esta informacién, consultar el libro
John Dawson, The. complete Guideto. Print and Printmaking
Techniques and Materials.
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CAPITULO III

DOS ASPECTOS DE LA GRAFICA MEXICANA.

En este capftulo voy a mencionar lo que es el estampado de
imdgenes en el México antinuo, donde es una vieja tradi-
ciébn y se puede decir que es una de las mds antiguas. Las
pintaderas y los sellos, son pequefios objetos de barro co-
cido destinados a reproducir mediante la impresién del di-
bujo grabado en ellos. (12)

Se han encontrado partes de estos sellos pertenecientes a
las culturas llamadas arcaicas, como Tlatilco, que tuvo su
época de florecimiento hace aproximadamente tres mil aifios
y el hecho de que se han seguido encontrando en todas épo-
cas y regiones, nos prueba que la prdctica de estampar im§
genes estaba ampliamente difundida en el México antiguo. -
Este procedimiento de imprimir dibujos por medio de los sg
llos, se ha usado desde tiempos inmemoriales en el conti-
nente asidtico, por ejemplo en China, Caldea, Asiria y Per
sia. En Europa no se conocfa hasta el siglo XII de nues-
tra era, cuando se empezaron a utilisar cilindros de made-
ra en el estampado de telas. Se puede suponer que en la
América precolombina se inventé la técnica de impresién de
imégenes independientemente de los continentes europeo y
asidtico.

En México se usaron los sellos hasta la llegada de los es-

12) Jorge Enciso. Sellos del Antiguo México, Pag. 13.
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pafioles. También se encuentran en oiras regiones como son
Estados Unidos, Las Antillas y en América del Sur en Colom
bia, Ecuador y Brasil.

Por otra parte, también mencionaré la influencia de la Re-
volucibn: Mexicana en el grabado.

S \‘7 \‘
L...'F s ]

III III

El estampado de imégenes en el
México antiguo

A) Sellos Prehispénicos.

En los pequefios objetos de barro cocido l1lamados por lo ge-
neral sellos y pintaderas, su variedad y su originalidad
son muy interesantes. Su proceso empieza restirando un pa-
pel delgado sobre el ornato y,repasando el lépiz horizontal
mente, se obtenfa una fiel reproduccién. Después de algflin
pequefio retoque en los lugares en que alguna depresién o, -
por destrucci6n original no permitia que llegara fécilmente
la punta del ldpiz, s6lo quedaba entintar la huella obteni-
da.

Como ya mencioné, estos sellos regularmente son de barro co

cido con excepcién de dos que son de piedra, procedentes de
Yucatan; uno de cobre, de Pdtzcuaro y otro de hueso que pro
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cede de Xochimilco. Los que se labraron en piedra fueron es
casos; los fundidos en oro o plata si los hubo, han desapa-
recido. Los esculpidos en madera o hueso no han resistido
al tiempo; en cambio, se conservan en gran cantidad los fa-
bricados en barro cocido. En México, podemos decir que los
mds antiguos sellos cocidos fueron modelados directamente,
pero la creciente demanda produjo el empleo de moldes que
aceleraban la produccién. El barro que usaban estaba com-
puesto de arcillas pldsticas y una pequefia cantidad de are-
na cuarzosa. Esta mezcla se cernfa, molfa y con la cantidad
de agua suficiente, se dejaba por algln tiempo hasta obte-
ner una especie de fermentaci6n y finalmente se moldeaba o
se producfa el ornato de los moldes. La coccién se hacfa en
hornos primitivos calentados con lefia, semejantes a los de
los actuales alfareros. La forma de los sellos nos indica
claramente su aplicacién; los planos y los cilfndricos, ser
vian para impresiones sobre superficies planas; los cbnca-
vos sobre superficies convexas; los convexos sobre superfi-
cies cé6ncavas. Los sellos planos, los cbncavos y los conve-
xos, tienen en la cara opuesta al ornato, agarraderas apilg
nadas o planas, algunas veces es una especie de asa de ca-
nasta y otras en forma de bulbo con cascabel. De los cilin-
dricos algunos son perforados en toda su extensi6n (tubula-
res) para colocar un eje, rodarlo y facilitar la impresifn;
otros s6lo tienen en sus costados una depresidn para guiar-
los con dos dedos. Entre los cilindricos los hay que tienen
sus extremos apilonados para poder usarlos con ambas manos.
La huella, es decir, la impresi6én que deja el sello, se uti
lizaba frecuentemente en la decoraci6n de la cerémica apli-
cédndola al objeto cuando éste estaba aln en estado pldstico
reproduciendo el ornato en relieve.

En Cuernavaca la loza de San Ant6én es decorada todavia con

31



relieves obtenidos por la impresién de sellos y en algunos
casos se utilizan moldes completos que imprimen no s6lo el
decorado, sino moldean la pieza en su totalidad. Se usan
también sellos en el Estado de México y de Jalisco. Para -
hacer la impresi6én que se realizaba sobre la piel, tela o
papel, el sello se entintaba y la impresién quedaba colo-
reada. Los antiguos indigenas conocfan una gran cantidad
de colores vegetales y minerales. Los més usuales para‘en-
tintar los sellos eran: entre los colores negros, el humo
de ocote, ocotl; la tierra negra, tlayacac o el carbén de
olote. Enire los colores blancos, la tierra blanca o tiza-
te, tizatlali el yeso chimaltizate. Entre los rojos el -
achicote colorado, achiotl, la cochinilla, nochist y la sa
via del arbol de sangre, escuahuitl. Entre los amarillos,
la tierra amarilla, tecozahutli, la savia del chicalote
"Amapola Espinosa” y el zacatras parésito de ciertos é&rbo-
les de tierra caliente. Entre 1los azgles, el anil, el azul
turquesa se obtenfa mezclando el afiil, un poco de blanco y
alumbre. Los colores bien molidos se revolvian con aceite
de caia o de chicalote, o bien, con alumbre, tlalxocotl. -
Las huellas de los sellos planos, céncavos o convexos, tie
nen por lo general por mé&s cuadrangulares, circulares, -
elfpticas, triangulares o irregulares. Segfn los diversos
usos, las "pintaderas” cilindricas daban su impresién en-
tre dos lineas paralelas del largo que se requeria y se -
utilizaban en la impresibébn de fajas o cintas (13). Su tama-
fio variaba segln el lugar del objeto que se decoraba; los
més pequefios que se encontraron son planos y miden aproxi-
madamente un centimetro por lado, y el mayor, que es un tu
bular procedente de Tlatilco, es de unos 23 cms. de ancho.

1. Lugares del continente americano en donde se usaron.

Hay ‘que hacer hincapié en que siendo los sellos objeto de

13) Jorge Enciso. Sellos del Antiguo México, Pag. 13.
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comercio, no siempre en donde se encuentran es el lugar de
su origen., Sin embargo se clasificaron solamente los obje-
tos del lugar en donde fueron descubiertos. En Estados Uni
dos se usaron antiguamente los sellos en los estados de In
diana, Illinois, Ohio, Michigan, Arizona, Nuevo México y
Florida. -En México, principalmente en la altiplanicie cen-
tral, en el estado de Guerrero y en la vertiente del Gol-
fo; muy pocos en el Pacifico; en el Sur el Istmo de Tehuan
tepec y en la peninsula de Yucatdn. También se usaron en
Eas Antillas, Puerto Rico entre los indios tafinos y en los
paises de la América Central. En Colombia entre 1os_ih-
dios Quimballas; al poniente del Rfo Canco, entre los se-
llos que proceden de este lugar, algunos son en piedra y
14mina de oro; en el Ecuador; en el Brasil, en la margen
del Rfo Negro se usaron sellos de madera y en el Perl al
norte de Trujillo, se labraban sellos en calabazas. Estos
sellos si no fueron trafdos a América por inmigrantes de
otros continentes, ya que los sellos cilindricos y planos
se usaron en las remotas culturas mediterrdneas, se puede
afirmar segln los estudios estratigrédficos realizados en
las capas mds profundas, que entre los restos de las cul--
turas "primitivas" se encuentran sellos y estos presentan
caracteristicas especiales (14) en Tlatilco y en Los Reme-
dios entre los vestigios de la cultura Olmeca. Entre los
Mayas aparecen aunque escasamente en el viejo imperio; al
igual que en Montealbdn y Teotihuacan en la época IV, los
olmecas y teotihuacanos, los nahoas y Totonacas fueron
quienes mds los usaron. 'Después de la conquista se han
usado muy poco, s6lo en caso de imprimir marcos u ornatos
en la ceramica, en la confiterfa popular y en algunos luga
res como identificacién. Los mds antiguos sellos son geomé
tricos y aGn siendo abstractos, se ejecutan con mayor faci
lidad. También hay ornamentos que reproducen formas natura

14) Ibid. Pag. 13.
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Ehécatl. Sello.
precortesiano.

Mariposa. Sello precortesiano
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les como plantas, flores, animales y la figura humana. Es-
tas formas se combinan con los motivos geométricos. Estas
formas naturales se llegan a simplificar hasta formar sig-
nos como las grecas y por Gltimo, se crean con los anterig
res elementos ornatos fantdsticos, simbb6licos o ceremonia-
les y figuras artificiales tomadas de su industria, ritos
o costumbres.

2. Diferentes usos de los sellos.

Estos se fabricaban para dos usos diferentes: estampar con
color o imprimir en relieve. Este estampado se hacfa sobre
la piel como adorpo, como un distintivo o para identifica-
cién; sobre la tela de los trajes, papel, etc. se usaron
como ornamento segln los ritos y costumbres. Se imprimian
en relieve para aplicar ornatos en la cerdmica o directa--
mente en su alfareria para embellecerla, también se impri-
mian en algunos alimentos y en objetos de cierta plastici-
dad. La cualidad principal de 1la ornamentaci6én de los se--
1los, de acuerdo con su cardcter primitivo, estéd en su -
equilibrio, tan perfecto como el de un muro. Las estiliza-
ciones de la flora y la fauna y los motivos geomé&tricos
son todavia una ensefianza, su fuerza y simplicidad de su
técnica, nada quitan a su cualidad expresiva y nos revelan
con claridad la belleza original de culturas desaparecidas.

As{, deben ser tomados como un antecedente estrechamente
ligado a la grafica,_pueéto que presuponen su disefio para
obtener reproducciones maltiples. Es evidente que existen
diferencias técnicas naturales que desvian ligeramente la
utilizacién de este tipo de expresiones plésticas y, aunque
si bien es cierto que muy probablemente pasaron por los ar-
tistas grdficos nacionales de fines del siglo pasado e ini-
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cios de éste, no dejan de constituir un paraielismo digno
de tomarse en cuenta. El hecho de que ambos -sellos y gra-
bados- coincidan en la elaboracién de “matrices" para su
reproduccién, no puede imaginarse su conceptualizacién co-
mo producto s6lo de un pensamiento "industrial” que busca
resolver ‘el problema de una demanda numerosa que cubrir,
sino que conlleva inquietudes estéticas tan particulares
como ambiciosas. En la sociedad industrial de hoy, existen
ejemplos altamente sofisticados del uso del principio del
sello y justamente podemos considerar mds valioso el prin-
cipio que la sofisticacién misma. De igual manera es facti
ble que acontezca con el grabado. Puede suceder que la in-
vestigaci6én adGn no se haya planteadd en los términos co-
rrectos o que tal vez los elementos necesarios para'su des
arrollo no hayan aGn convergido para lograrlo. Como quiera
que sea, la presencia de dichos elementos no deJa de tener
su peso y como tal deben ser valorados.

B) El Grabado en la Revolucién Mexicana.

Si observamos el grabado en madera que surgi6é en México
después de la Revolucién, y lo comparamos con el europeo y
el norteamericano, se puede ver que son muy distintos, y
no s6lo por su ingenio artistico, sino sobre todo por las
causas de donde nacen.

Las fundamentales transformaciones politicas, econémicas y
sociales que el siglo XX trae a México, se traducen en el
terreno del espiritu y del arte en una nueva orientacifn.-
A este nuevo arte se le considera como arte popular; esto
quiere decir un arte que se dirige a las multitudes. En es
te tiempo el cuadro de caballete era un didlogo entre el
artista y el espectador, por lo cual se consideraba impor-

36




tante para éste, siendo esto un motivo para que lo rechace
la exaltacién revolucionaria por ser privado, burgués, anti
cuado y reaccionario. En uno de los manifiestos del sindica
to de artistas, constitufdo en 1922, se dice sin exagerar:
"Ya s6lo pintaremos en los muros o sobre el papel de excusa
do" (15). Esto alude a la grdfica, sobre todo en el grabado
en madera y aun m&s, al grabado en linoleon, preferido por
algunos artistas mexicanos por ser barato y reproductibili-
dad prdcticamente ilimitada y, por lo tanto, un método exce
lente para transmitir sus mensajes a las multitudes.

Volviendo a la comparacién entre el nuevo grabado en Europa
y el de México, cabe decir que en éste se manifiesta una vo
luntad artfstica distinta. El grabado en madera de Gauguin
y Munch parte de una renovacién del oficio, el mexicano, de
la renovacién de los contenidos. "El grabado -dice Luis Gar
doza y Aragbn en Pintura Mexicana Contemporanea- se presen-
ta mejor para la tarea inmediata répida, para el comentario,
el ataque, el elogio, la critica, la burla. Sirve a la vez
para la interpretaci6n épica y grandiosa de los aconteci-
mientos. Se presta, con funcién natural, a ser ilustraci6n
por la fuerza de su expresién. Por su elocuencia, hasta
transformar el texto en comentario del grabado o servirse -
-texto y grabado- arménica y eficazmente..." (16). El arte
mexicano, al que la situaci6én politica y social del pals im
puls6é como necesidad la "renovacién de los contenidos", des
cubri6 en las artes grdficas el instrumento adecuado para
transmitir estos nuevos conocimientos.

La originalidad artistica del nuevo grabado en madera, se
debe a tres factores:

15) Paul Westheim. El Grabado en Madera. Fondo de Cultura
Econémica. Pags. 227 y 229.

16) Ibid.

37



1) A la Revoluci6n, por la que ha pasado el pafs y gracias
2 la cual el pueblo mexicano eleva su nivel de conciencia
nacional.

2) A una tradicién jamés interrumpida desde el siglo XVI,
en que la estampa se hizo instrumento de la educacién popu
lar.

3) Al fen6meno José Guadalupe Posada que fue el espiritu
creador que supo desarrollar en hojas grédficas de tamafio
modesto, un estilo tan personal que pudo volverse en el Mé
xico posrevolucionario, base de toda la produccién artfsti
ca de las artes grdficas y también de los murales.

En el siglo XIX el grabado habfa logrado un efecto relati-
vamente amplio ya solo como ilustracién de libros con mu-
cha divulgaci6én y, en cierto modo, los grabados de Posada
fueron también ilustraciones, los cuales fueron corridos
impresos en hojas volantes.

El nuevo grabado en madera, cuando entra de lleno en el tra
tamiento de los problemas planteados en la Revolucién, pro-
cura ante todo conservar su popularidad sin la cual no pue-
de sostenerse y menos en México, el estilo trafdo de Espafia
tanto con la técnica, no cambia esencialmente, cuando en el
afio 1788 se abre en la Casa de Moneda una escuela de graba-
do en la que el Director es el espafiol Geré6nimo Antonio Gil.
En esta época, como a fines del siglo XVI, se utiliza poco
el trabajo del indfgena. Son grabadas ldminas para libros
de carécter religioso. Estos grabados en madera no dejaban
margen a la imaginaci6n personal; es probable que el traba-
jo de los artesanos indfgenas se haya limitado s6lo a un -
trabajo mecdnico y exacto de modelos dados. Con la Indepen-
dencia se inicia tempestuosamente la producci6n grdfica, sin
desaparecer la imaginaria.
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Picheta: Monos en actitud’
y tren de literatos.
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En la época de la Reforma surge un gran nlmero de artistas
interesantes, a quienes la grédfica brinda la oportunidad y
esta es aprovechada con entusiasmo para dar expresion a
las opiniones espirituales, politicas y sociales de la épo
ca. Entre ellos se encuentran los litégrafos Constantino
Escalante y Santiago Hernédndez, el grabador en madera Pi-
cheta y en grupito Manuel Manilla y José Guadalupe Posada.
El romanticismo corriente que predominaba a mediados de si
glo en la literatura y las artes plésticas, se aduefia tam-
bién de México. La poesfa romdntica inspira a los grabado-
res a crear ilustraciones, pero sobre todo, expresan en
forma polémica y militante su postura ante los problemas
‘'sociales de un pafs en transformacién. En esa época en el
grabado mexicano predominan dos tendencias: la didédctica
popular y la de critica social. Esto significa que los ar-
tistas genuinos creadores del siglo XIX se dediquen a la
caricatura y aprdvechen el grabado para discutir los con-
flictos politicos y sociales de la nacidn: Picheta pertene
ciente a Yucatdn y a la oposici6bn liberal "fruto represen-
tativo de la clase media" -escribe Jaime Orosa Dfaz (17).
Posada el gran critico social de su época, objetivo claro
e irénico. Es significativo que estos artistas en lugar de
- grabar estampas sueltas, recurrieran al perif6dico mismo -
que asegura a sus trabajos la m&s amplia divulgacién. Las
revistas en las que colaboraron fueron: La Orquesta, La Pa
tria, El Quijote, El Hijo del Ahuizote. (Estas dos Giltimas
sirvieron de tribuna a Posada). Para Manilla y Posada el
camino a las masas son los volantes, los corridos, etc. -
editados por Venegas Arroyo que en ese entonces gozaba de
enorme difusi6on. "La Calavera", hoja volante que aparece
el -Dia de Muertos, se aprovecha para hacer burla de las . -
personalidades dirigentes de la vfa pablica, de las gran-
des calamidades de la &poca y en general de todo lo que -

17) Paul Westheim. El Grabado en Madera. Fondo de Cultura
Econbmica. .
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ocupa y preocupa al pueblo. Se dice que fue Santiago Herndn
dez quien public6 las primeras "calaveras" litografiadas; se
gtn otros, Manuel Manilla es el inventor del género. Este al
canza la cima artfstica con José Guadalupe Posada cuyas nume
rosas "calaveras" son de sus obras maestras. '

He aquf la tradici6n de como surge el nueve grabado mexicano
del siglo XX. Ha cambiado el estilo, han cambiado los conte-
nidos, pero las dos tendencias hacia lo popular y lo actual
subsisten; por la Revoluci6én han cobrado mayor energfa y pro
fundidad. Se ha dicho mucho que gracias a la Revolucién, Jo
sé Guadalupe Posada (1852-1913) es uno de los m&s grandes y
geniales precursores de la Revolucién Mexicana. Por otra
parte es extraordinaria la importancia social, histérico-cul
tural y también artistica, que logré mostrarnos ese mundo
tan pequefio como el nombre en la calle y en la peluqueria,
la mujer en la cocina, la comadre de los mercados y esto no
es mis que el sentir .y el pensar del pueblo mexicano. Posa-
da inventa para su produccibén expresa un procedimiento pro-
pio. Con una tinta quimica especial dibuja directamente so-
bre las planchas de cinc, les da un bafio de algln corrosivo
y ya el clisé estd listo para la prensa. Su manera de refe-
rir hechos no es jamds mero reportaje, es concentracién a lo
esencial, simplificaci6én y potenciacién a lo esencial, con
el fin de lograr el mds intenso efecto pléstico; todo esto
corresponde al mundo imaginativo de las masas. El pueblo ne-
cesita la emocién para comprender, de ah{ parte la expresién
artistica de Posada. Siempre escoge el momento de la més al
ta tensi6n dramdtica y encuentra la forma que lo convierte
en vivencia 6ptico-sensible. Aprovecha los escasos recursos
que le ofrece la hoja para producir dentro de la superficie,
_mediante una estupenda distribucién de los blancos y negros,
movimientos dindmicos, contrastes, ritmo, tensié6n.
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José Guadalupe Posada:
Amor pecaminoso

José Guadalupe Posada:
Eleuterio Mirafuentes
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También por 1888 Manuel Manilla ya tiene muchos afios al ser-
vicio de la editorial de Venegas Arroyo. En 1892 Manilla de-
ja de trabajar y en 1895 muere aproximadamente a la edad de
sesenta afios. Se conocen de &1 algunos centenares de estam--
pas grabadas en planchas de una aleacidén de plomo y cinc.

Nacido en pleno romanticismo, es romantico por su &poca y --
aunque gran parte de su produccibn es convencional, se con--
sidera dna cantidad de trabajos por encima del nivel contem-
poraneo. Sus estampas son asombrosas pdr su estructura, en -
las cuales figuran escenas de toreo y de circo. En sus cala-
veras llenas de ingenio, una escritura artistica del todo --

propia y personal.

Gabriel Gaona de Mérida, Yucatdn (1828-1899), con el seud§
nimo de Picheta (tomado del vocablo francés Pichet, segtn
dice Jaime Orosa Dfaz en su monograffa del artista (18)
hizo varios grabados en madera para el semanario satfrico-
politico Don Bulle Bulle; quince de estas estampas, por su
trabajo tan finos perfecci6n técnica y su tamaiio pequefio,
son obras maestras que se encuentran en el Museo de Méri-
da. Picheta fund6 una academia de pintura en 1%?0; fue de-
signado Presidente del Ayuntamiento de Mérida, pero nunca
adquiri6é renombre més alld de Yucatdn y cayé pronto en el
olvido. Después lo descubrié Francisco Dfiaz de Le6n que lo
present6 como lo que era, uno de los mds buenos grabadores
mexicanos de los tiempos modernos. En los grabados de Pi%-
cheta podemos ver la realidad y supo plasmarla en forma ob
jetiva y exitante. La actitud de las figuras, sus gestos,
la expresién de sus rostros, cada detalle tiene la fuerza
de lo vivido, la delicadeza y la energfa expresivé. Piche-
ta es diferente a Posada, éste representa a las grandes ma
sas del pueblo, Picheta a la esfera intelectual-burguesa,
igual que los grabadores franceses del siglo XIX.

By

18) Paul Westheim. El Grabado en Madera. F.C.E.

43



En casi todos los estudios sobre el nuevo grabado mexica-
no, se refiere que Jean Charlot, que llégé en 1921 de Fran
cia a México, trajo un &lbum de estampas modernas: un via-
crucis grabado por &l en madera de hilo lo gque sirvié para
que muchos artistas mexicanos se pusieran a experimentar
en la plancha de madera. Algunos de ellos fueron Fernando
Leal, Francisco Diaz de Le6én, Gabriel Ferndndez Ledesma y
Carlos Orozco Romero.

Francisco Diaz de Le6n (1897) es un enamorado del blanco y
negro, fecunda su pasi6én por todo lo que es estampa, impre
sién, tipograffa y muy especialmente por todo lo que en Mé
xico se trabaja. Existe un ensayo publicado en la revista
Arquitectura (1951, N2_ 5) en el que desarrolla un panora-
ma histérico del grabado moderno en México. Un artista
arraigado en lo mds hondo del 6ficio y un pedagogo excep-
cional que tiene el raro don de ensefiar "el arte del oficio”.
A este Gltimo talento debié que en el afio de 1929 obtuviera
una plaza de maestro en la Academia de San Carlos, en donde
transformé radicalmente la ensefianza de las artes gréificas. -
En 1937 funda la Escuela de Artes del Libro, en la.cual se
ensefian todos los procedimientos grdficos. En 1921 Alfredo
Ramos Martinez fund6 la Escuela de Pintura al Aire Libre de
Coyoacdn en donde la énsefianza del grabado en madera estaba
a cargo de Fernando Leal, Charlot y algunos otros. A juzgar
por las estampas conservadas, se intentaba desarrollar un es
tilo gréfico natural y expresivo'que partiera de los supues-
"tos del oficio.

De Gabriel Fernindez Ledesma (1900) se puede decir que en
esa época varias estampas interesan, como la de "La Puerca
con sus Cochinitos", un grabado ejemplar en el que el con-
traste fuerte a la-vez que sutil de los blancos y negros, re
vela un extraordinario dominio del medio de expresié6n.
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Los grabados de Fernando Leal son de lo mejor que este artis
ta ha creado. Por debajo de su dibujo se expresa el fondo
con sus manchas y manchitas negras, porciones de madera que
en la talla no se han eliminado, que se han dejado en la -
plancha por casualidad, pero en realidad con toda intencién,
.a fin de hacer hablar a la madera y de lograr as{ una gracia
y vivacidad de un particular encanto. Otro grabado en madera
con las mismas caracteristicas, es "El Cabaret" de 1925 de
Ramén Alva de la Canal (1892).

Francisco Castillo Ndjera procur6 impregnar a los grabados
el ambiente de la centuria pasada, pero alcanzé mucho més. -
Mediante ingeniosa distribuci6n de los blancos y negros lo-
gré crear espacio, perspectiva y atmbésfera. Un maestro que
se ha mantenido aparte, independiente de todo, as{ como tam
bién de las corrientes que predominan en las pinturas mexi-
canas, es Carlos Alvarado Lang (1905), grabador de asombro-
sa habilidad; domina igualmente todos los procedimientos
gréficos y al decir domina, es con toda la intencién y es
el caso suyo, que la técnica que determina el estilo de ex-
presi6n,mds bién es la actualidad o la visién del grabador
la que se refleja en su técnica, aunque por otra parte apro
vecha todos los recursos y posibilidades que le brinda. Lo
caracterfistico es su imaginacién al contrastar los valores,
al crear matices muy delicados, movimiento, profundidad y
hasta colorido.

Otro grabador de madera es Abelardo Avila (1907), que con
sus cortes meditados y sus tallas finfsimas, saca de la plan
cha contrastes de claridad y oscuridad. Las masas se desta-
can y compenetran y empujan hacia adelante y vuelver a re--
troceder con una movilidad que no se para en ninguna parte
de la superficie; asf{ crea un ritmo en la imaginacién.
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Rufino Tamayo (1899) recurre muy rara vez a la gréfica. En
1951 termind una serie de cromolitografias y de 1935 exis-
ten algunos grabados en madera al hilo.

Introducir en las artes grdficas un contenido popular y ha-
cerlas de nuevo a amplias masas, es la idea en que se inspi
r6 el Taller de Gré&fica Popular. Otras de sus finalidades
es brindarle al artista grdfico una oportunidad de poder im
primir sus trabajos é1 mismo, con lo cual queda asegurada
la plena conservaci6n de su idiosincrasia artistica. A pe--
sar de sus escasos recursos econémicos, el Taller de Grafi-
ca Popular se ha convertido en impulsor de las artes gréfi-
cas mexicanas. Este taller existe desde 1937. En é1 se eje-
cutan trabajos gréficos en que se funde la tendencia a lo
popular-diddctico con intenciones artisticas. Se fund6 gra
cias a la iniciativa de Leopoldo Méndez, Pablo 0'Higgins y
Luis Arenal, a quienes se agreg6 después un numeroso grupo
de grabadores mexicanos entre ellos Ignacio Aguirre, Radl
Anguiano, Alberto Beltrén, Angel Bracho, Fernando Castro
Pacheco, Francisco Dosamanies, JesOs Escobedo, Isidro Ocam
po, Antonio Pujol, Everardo Ramirez, Alfredo Zalce y mu-
chos otros. En el Taller se editan varios libros ilustra-
dos, por ejemplo "Incidentes Melfdicos del Mundo Irracio-
nal" de Juan de la Cabada, publicado en 1944; un relato
poético de tema maya con cuarenta grabados en madera de -
Lebpoldo Méndez, en parte policromos.

Pero la obra monumental del Taller de Gréfica Popular, es
la serie "Estampas de la Revoluci6n Mexicana™ (1947), un
dlbum de ochenta y cinco grabados al linoleo, cortados por
dieciseis miembros del taller. Un informe gré&fico de la Re
voluci6n hecho con el propésito de volver leyenda la histo
ria documental y de contribuir a mantener vivo el entusias
mo con el que el pueblo mexicano habia ido a la lucha li-
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El Angel
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bertadora. Si Posada es el fiel intérprete de las penas y
alegrfas del pueblo mexicano, de su alma y espiritu, Leo-
poldo Méndez es indudablemente su heredero espiritual y ar
tistico, y lo que Orozco significa como pintor muralista,
lo significa Méndez en el campo de las artes grdficas. Al-
go que escribié Siqueiros: "Méndez es el grabador poten-
cialmente mds representativo y valioso del movimiento mo-
derno de las artes pldsticas de nuestro pafs" .(19)

Méndez nace en México en 1902, cuando se derrumba la dicta
dura de Porfirio Dfaz. A su generaci6n le toca conservar y
defender las conquistas de la Revoluci6én. Posada, luchador
contra el porfirismo, habfa dedicado la mayor parte de su
trabajo a los pequefios sucesos del dfa. La humanidad pasé6
por la Primera Guerra Mundial y luego por la Segunda, asf
que los mexicanos hicieron su Revoluci6én con los tremen-
dos sacrificios, con las esperanzasAy decepciones, por lo
tanto Méndez al vivir en esta época, tiene un temperamen-
to polftico cuya actitud fundamental es la inconformidad

y la rebeli6n contra toda clase de injusticias y por ello
adquiere esta actitud en su obra. Alguna vez dijo Méndez:
"enlazo mi obra con la lucha social, pero como mi princi-
pal arma en esta lucha es esta obra mifa, la tomo muy en
serio y hago todo por ennoblecerla" (3). En el afio de -
1920, Méndez es alumno de la Academia de San Carlos sin
aprender gran cosa, sino que él mismo se forma su estilo
grédfico al igual que su técnica.

La ensefianza del grabado én madera comenz6 en 1853 y .has-
ta 1913 la ensefianza se impartié dnicamente en la Acade-
mia Nacional de San Carlos ubicada en el centro de la Ciu
dad de México.

19) Ibid.
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Por otra parte, aparecen las escuelas populares de pintura
y las escuelas al Aire Libre, que llenarfan la necesidad y
el estusiasmo por el arte de los barrios pobres y el campo,
de donde saldrfan artistas de reconocida capacidad.

En 1913 se funda la escuela en el barrio de Santa Anita,
abriéndose posteriormente otras en Chimalistac y Coyoacdn,
asi como también en varias ciudades de la RepGblica. En -
1922 en la Escuela de Coyoacén se utiliza la madera de hi-
lo en los grabados, marcando el surgimiento del grabado en
nuestro pafs. De esta forma dio principio una era trascen-
dental en la pléstica mexicana.

En 1925 surgen los talleres de grabado Escuela de Pintura
al Aire Libre, Centro Popular de Pintura "Santiago Rebull",
Centro Popular de Pintura "Saturnino Herrén".

0tro antecedente importante en la introducci6n de la ense-
' fanza del grabado es la Escuela Central de Artes Pldsticas
en 1928. La ensefianza en esta escuela contribuirfa esplén-
didamente a la difusién del grabado y desde entonces los
acontecimientos se han desarrollado eficientemente. El pai
saje, el hombre y los grandes sucesos, han sido utilizados
definitivamente en la expresién pldstica bajo la influen-
cia de Posada.{20)

Se establecié el contacto espiritual con el pueblo, difun-
dir sus costumbres, tradiciones y sus tragedias diarias. -
Los fen6menos sociales que se experimentaron en el pafs

han sido constantes para la imaginacién de los grabadores.

20) Hugo Covantes. El Grabado Mexicano en el Siglo XX.
Primera edicién, 1982. México
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El grabado también intervino en libros pedagbgicos, litera
rios, histéricos, a base de maderas, l&mina, linoleo. Tam-
bién ha tenido importancia el grabado en peri6dicos, folle
tos, volantes, etc.

Se han realizado y siguen efectudndose, exposiciones indi-
viduales y colectivas en México y en el extranjero.

Esta sociedad busca la renovaci6n en las técnicas del gra-
bado y un nuevo aliciente para el Taller de Gré&fica Popu--
lar, ya que para estas fechas empieza a decaer; esto suce-
de cuando en 1947 salen "Estampas de la ReVolucién Mexica-
na" y en 1949 se edita el libro del resumen de los Doce
Aftos de Actividad Artistica.

Otro punto que influy6 en el cambio, fue la entrada de nug
vos alumnos artistas con nuevos conceptos de creatividad

y muy alejados de las tendencias polfticas del Taller y
sus fundadores.

Algunos de ellos son Leo Acosta, Carlos Garcfa, Mariano Pa
redes y Francisco Moreno Capdevilla,trabajando lo tradicio
nal y lo moderno; a esto se debe el cambio de las diferen-
tes épocas, asi como también a cambios estéticos e ideol6-
gicos en la plastica.

En 1954 se da la exposici6n del grabado mexicano contempo-
réneo en el Museo de Bellas Artes. Tal acontecimiento cong
tituye el interés del medio artfstico en la capital.

En cuanto a la renovaci6n formal y contenido en esta épo-

ca, fue importante, y al término de la Segunda Guerra Mun-
dial se da el cambio de contenidos filos6ficos, polfticos,
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econémicos y sociales, debido a la influencia del surrealis-
mo, el arte interiorista y el estallido del expresionismo
abstracto.

Un acontecimiento importante es la Primera Bienal Interameri
cana de Pintura y Grabado en 1958. Es el inicio de la inter-
nacionalizaci6n de los grabadores mexicanos y con esto se da
un nuevo estimulo a la ob ra gréfica.

Aun habiendo cambios, se han mantenido en la lfnea con todas
las libertades del arte contemporéneo.

Para poder ubicarse en una autenticidad del arte mexicano,
tuvo que tomar del extranjero elementos y se han criticado
estas influencias, ya que de hecho han llegado con bastantes
afios de retraso. Aun asi la personalidad del artista latino-
americano ha luchado por tener su propio estilo. Podemos -
ubicar a Tamayo, Gonzdlez Camarena, Toledo y otros méds, que
realizaron una obra en donde la expresién personal de cada
uno se conserva.

Al celebrar la Sociedad Artistica sus 20 afios de vida en -
1968, Justino Fernédndez escribfa:

"En 1965, afio simb6lico del arte abstracto

en nuestro pafs, es derrotado el figurati

vismo tradicionalista; para entonces han

pasado tres bienales interamericanas en el

Palacio de Bellas Artes. Esto exigfa cada

vez mds la afrontacién en el terreno del

modernismo y la experimentacifn, dando pa
so a los movimientos de vanguardia".

En esta época los grabadores j6venes empiezan a participar
en las bienales internacionales de grabado. Algunos de
ellos son Susana Campos, Moreno Capdevilla, José Luis Cue-
vas, Carlos Garcfa, Carlos Olachea, etc. El mds activo, Jo
sé Luis Cuevas, quien obtiene importantes premios.
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Se ha profundizado en la diversidad creativa que ha alcan-
zado el grabado mexicano y un elemento importante y bésico
es que el pablico lo acepta y lo ubica dentro de un esque-
ma general como obra de arte Gnica y original.

Hoy en dia la grdfica ha conquistado el mercado y sobre to
do la participacién en grandes exhibiciones de arte.

Los artistas contemporé&neos tienen dos procesos: uno es la
necesidad de expresion nueva de la forma y la otra es la
posicién de critica de las formas tradicionales; a esto se
dice que los artistas se enajenan en las corrientes extran
jeras de vanguardia. Como dirfa Octavio Paz, nuestro arte
se despliega en muchas tendencias y personalidades contra-
dictorias, cuya dificultad de definicién no procede de la
ausencia de estilos, sino de la presencia de muchos.

Los jévenes grabadores estdn cuestionando a las generacio-
nes anteriores. Piensan que ahf, en la década del 80, el
grabado ha llegado al umbral de un nuevo resurgimiento. «-
Asf lo expresaron Miguel Castro y Jan Hendrix, ambos triun
-fadores de la Bienal de 1981,

Quizd lo més importante para los jovenes artistas es el me
dio de expresibn y el interés por la investigaci6n y, adn
més interesante, la experimentacién pléstica que se lleva
a cabo en la obra gréafica tomando importancia lo técnico
que lo formal. '

Asi es que de esta manera se utilizan distintas técnicas y

asimismo distintos materiales, tanto en soportes de madera
luminosa como nuevos soportes de experimentacién.
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CAPITULO IV

EL USO DE LA LUZ Y EL COLOR EN TRES GRABADORES
CONTEMPORANEOS.

A partir del descubrimiento de la descomposicién de la luz
en siete colores, obtenido en 1666 por el inglés. Isaac -
Newton, los conceptos de iluminacién y manejo del color en
la pintura han cambiado paulatinamente. Cada dfa la visi6n
0 comprensién de ambos ha tendido a ser m&s cientifica. Cu
riosamente el manejo de la luz en la pintura no ha sido un
tema de investigacién muy socorrido por los criticos o co-
mentaristas de arte. Existen Humerosos libros sobre compo-
sicion geométrica y su diversa aplicacifén gque tuvo con dis
tintos pintores, sin embargo, sobre composicién luminica
son contados aquellos que intentan su abordaje.

Por lo que respecta al campo cromdtico -que debe entender-
se como natural consecuencia de la composicién luminica,
toda vez que ha quedado establecido que el color es luz-
se han escrito un buen namero de textos, desde los que co-
mentan sus origenes, pasando por los clésicos de interpre-
taci6n psicolégica del color, hasta los contemporéneos que
_versan sobre su incipiente estructura semi6tica. Sin embar
go ambos puntos -iluminaci6n y color- al parecer no se con
templan unidos. En la realidad objetiva la luz posibilita
la percepci6n del color, pero en la pintura o grabado la
disposicién de los colores genera la estructura luminica
de la obra.

La pintura impresionista conocié perfectamente este punto,

pues sus principales autores aprendieron a trabajar la luz
entendida como color. La yuxtaposicién de colores, constan
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tes por su complementariedad, asf como por mezcla 6ptica,
los llevé a conseguir ese particular sentido de luminosi-
dad que hoy admiramos. M&s adelante -cronolégicamente ha-
blando- los postimpresionistas llevaron a un tratamiento
sumamente rigido el manejo del color en la corriente de
los puntillistas. Los miembros de esta corriente son por
excelencia pintores "cienti{ficos", pues basan su proceso
metodolégico del uso del color en las leyes del contraste
simultédneo de Michel Eugene Chevreul, quimico alemén que
1leg6 a ellas tras un arduo programa de investigacibn en
el campo cromdtico.

Dichas leyes estipulan que:

a) Un color rodeado de negro parece més claro que rodeado
de blanco: cambia la luminosidad pero no el color.

b) Un color rodeado de su opuesto: cambia luminosidad y
color.

¢) Un color rodeado de su alterno: cambia luminosidad 1li-
geramente y color intensamente. Cada color tiende ha-
cia el opuesto del otro.

Como quiera que sea, la concepcién de lo que el color es
y c6mo debe usarse ha cambiado con el devenir del tiempo,
asfmismo el avance en la tecnologfa de la quimica ha per-
mitido la obtenci6én de numerosos nuevos matices con 1o
que el universo cromdtico que el artista maneja, se ha -
tofnado més complejo. Por otra parte, los sistemas ffsi-
'co; de 1luminaci6én artificial también han cambiado; esto
pudiera parecer no tener conexién con el tema aquf trata-
do, sin embargo existe la caracterfistica de que las obras
por lo fegular pasan un perfodo considerable de su vida
expuestas a este tipo de condiciones. De igual forma esta
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blecen una serie de premisas conceptuales que contribuyen
a la idea que el artista tiene del mundo de la luz.

Dentro del mundo del grabado existen peculiaridades técni
cas -las cuales ya se han explicado- que introducen limi-
tantes de consideraci6n para su desarrollo multicromati-
co. De hecho algunas de ellas han conducido al artista a
producir su obra con determinadas caracteristicas que sue
len ser marcas dificiles de evitar. Es en la relaci6n que
se establece entre sujeto y objeto que el "estilo" se de-
fine. El "estilo" artistico de un individuo no es mds que
el producto de dicha relacién, el equilibrio de fuerzas
entre el creador y su material.

En general podemos decir que el grabado a color de este
siglo, ha recurrido al uso del color plano aprovechando
con ello los valores atmosféricos que le son propios.

En este sentido existe desde principios de siglo, el ané&-
lisis de los diversos elementos pldsticos que componen la
obra y su consecuente tratamiento, en modos que tienden a
aislarlos entre si. No hay asi una fécil convergencia de
todos ellos en un solo artista, sino que cada uno de es--
tos trabaja poniendo especial atencién ya sea al geométri
co o al gestual o al cromdtico, etc. Cada uno de estos
planos o niveles de la estética contemporé&nea tienden a
disgregarse, con lo que se generan formas y/o estilos nue
vOS. )

A través del abismo el artista terminbé por definir lo que
la superficie pictérica era para él, el concepto de largo
y ancho y c6mo debe ser enfrentado y asimilado. El legado
de semejante revolucién estética adn hoy no llega a su
fin, las repercusiones son mdltiples, pues no solo compren
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den el campo de la pintura, sino que reverberan en todas
las artes pldsticas. Uno de los mGltiples elementos que
contribuyeron al proceso reflexivo que los artistas de
fin del siglo pasado e inicios de é&ste tuvieron con res-
pecto al espacio y su manejo, as{ como del color y la
concepcidén tuminica, fue el grabado japonés conocido ¢o-
mo UKIYO-E. De hecho el grabado contemporénec no podrfa
explicarse facilmente sin mencionar los numerosos apor--
tes que dicha corriente hizo al arte occidental. Solo el
cardcter disciplinado del japonés pudo llegar al manejo
virtuoso del arduc y complicado proceso.

Hasta antes de la llegada de los primeros ejemplos de
grabados japoneses a Europa -via Holanda-, el grabado oc
cidental era coloreado mediante técnicas auxiliares como
la acuarela; sin embargo, la placa original se imprimfa
en - negro para funcionar como soporte. Con el arribo de
las estampas orientales el artista de occidente se di¢
cuenta que forma y color podfan ir juntas, y que no era
necesaria la representacién mimética absoluta, ya que el
color por si mismo tiene la suficiente fuerza visual que
evoque al objeto representado. La sintesis en la repre-
sentacién grdfica gand asi terreno y generd la aparicioén
de imdgenes como los "affiches" de Toulouse Lautrec a al
gunos grabados en madera de Gauguin y Aristide Maillol.

Esta pretende ser una introduccién muy general de algunos'
de los sucesos histéricos que intervinieron en Europa pa-
ra llevar al grabado hasta lo que es hoy en dfa, todo es-
to con la intenci6n de servir como un marco de referencia
que ayude al lector a entender el contexto en el que se
hé,venido desenvolviendo. '
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Por otra parte en el México prehispénico, como ya se comen
t6, la existencia de los sellos como "plancha" matriz no
deja de tener su peso en la historia del devenir artistico
nacional, pues sienta un precedente que en pocos pafses
existe. Si bien es cierto que por azares del destino que
ya conocemos, no pudo concretarse una continuidad-en el -
desempefio de los artifices que los hicieron posibles, como
presencia de una tradici6én artistica anterior es un peso
considerable el que esto conlleva. Asimismo, la obra elabo
rada durante el perfodo revolucionario por personalidades
como José Guadalupe Posada, José Clemente Orozco y David
Alfaro Siqueiros, contribuyé a que nuestro pais se presen-
tara como una revelacién en el arte de este siglo.

Mas cercano a las generaciones de grabadores jévenes se en
cuentra el Mto. Francisco Moreno Capdevilla, quien ha con-
tribufdo a elevar el nivel de grabado en México de manera
significativa.

A continuaci6n habremos de hablar de tres productores gré-
ficos de singular relevancia en el manejo de la grédfica a
color. Cada uno de ellos presenta distintos modos de en-
frentar la préctica artistica, as{ como diferente manera
de conceptualizar la luz y el color en su obra,

Cada uno también trabaja en distinta técnica de grabado., -
Esto se hace con la intenci6n de proporcionar al lector un
ejemplo de cada una de ellas. Mientras uno aborda el hueco
gkabado, otro la serigrafia y uno mds la xilograffa, estos
detalles no dejan de tener su importancia, pues delimitan
de alguna manera los perfmetros précticos que el artista
tiene durante la ejecucién de su obra. Lo que en una técni
ca se puede realizar con la mayor facilidad, en la otra re
quiere del despliegue de un alto nGmero de habilidades téc
nicas.
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LUIS J. GUTIERREZ GOMEZ

Empezaremos por analizar el uso de la tuz y el color en la
obra de Luis Gutiérrez, artista tampiquefio (Jun.4.1944)
que inici6 sus estudios originalmente en la Facultad de Ar
quitectura y que, a decir de &l mismo, ha marcado su pro-
duccién en las artes plésticas. En su tesis de Licenciatu-
ra expone la posibilidad de transpolar lo que originalmen-
te fueron disefios de arquitectura a planos bidimensionales
tipicos de la pindtura o el grabado. No parece gratuita la
transpolacién si, como é1 argumenta, se toma en cuenta que
tanto pintura como arquitectura son artes del espacio. En
dicha disertaci6n &1 defiende como propia tal posibilidad
y logra distender concomitancias conceptuales entre ambas.
Si bien es cierto que el arquitecto trabaja bajo premisas
peffectamente ctlaras en cuanto a la necesidad de cobertura
de situaciones especificas, tales como la proyeccifn de es
pacios en una casa, en un centro de trabajo, en un lugar
para el trabajo, en un lugar para el recreo, etc. no puede
dejar de lado gque estos equilibrios préacticos se traduzcan
en equilibrios estéticos. <Como algunos criticos comentan
acerca de su obra como artista visual, que percibe un mane
jo muy inteligente de la composicién en el plano bidimen-
sional'producto de su formaci6n como arquitecto, esto no
deja de ser sano para su obra. Esto mismo contribuye a de-
finir el concepto que &1 mismo tiene del arte.

Sus actividades lo han llevado a participar en amplias ex-
posiciones en diversas latitudes, lo que ha contribuido a
su solidez profesional. Dentro del campo de la gréfica no
se puede decir que sea un principiante, pues desde la épo-
ca en que estudiaba los Gltimos semestres de la licenciatuy
ra, ya se habfia ganado el puesto de ayudante en el taller
de litograffa; de hecho, algunas de sus primeras exhibicig
nes las realizé mostrando trabajos en esta técnica.
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El valor de estos primeros trabajos le valif una serie de
comentarios elogiosos por parte de algunos criticos y sir
vié como trampolfn para que en el afio 1980 se hiciera -
acreedor a una beca en el extranjero, que lo llev6 a la
Escuela Nacional Superior de Artes Visuales, La Cambre en
Bruselas, Bélgica a estudiar maestria en Huecograbado,
Pintura e Investigaci6n Tridimensional. Mds adelante asis
ti6 al curso que impartiera el célebre maestro Krishna
Reddy, Jefe del Departamento de Grabado de la Universidad
de Nueva York, en nuestro pais, teniendo como sede la Es-
cuela de Pintura, Escultura y Grabado "La Esmeralda” y cu
yo tema fue el uso de la impresi6n simultdnea de varias
tintas por medio de su viscosidad. Como puede verse, la
formacién que tiene es muy s6lida y se puede decir que la
asistencia a este Gltimo curso marca una directriz més en
su desarrollo, pues hoy estéd identificado como uno de los
pocos grabadores en metal que utilizan el color fundamen-
talmente.

Una de las caracter{sticas evidentes en la obra del Mto.
Gutiérrez, es el sentido del equilibrio tonal, situacién
que es tipica de un artista que ha madurado a través de
la reflexi6n constante de su obra. El color estd estudia-
do de acuerdo a sus valores naturales; luminico, dindmi-
co, atmosférico y el matiz. aplicaci6én es plana
pues en opini6én de &1 mismo, la utilizaci6én de degradados
introduce elementos "efectistas" que podrfian involucrar
en la obra significados contrarios a los buscados.

Es evidente el uso recurrente de monocromfas posiblemente
como producto de la aplicacién de las tintas por capas su
perpuestas que funcionarfan como veladuras. Quizd aquf -
convenga abrir un paréntesis para explicar brevemente cua
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les son las caracteristlcas técn1cas del proceso que €1 mai

coS. que ex1gen el perfecto conoc1mlento del mater1a1 para
la obtencién de un buen resultado. A través de estos proce
sos, el grabador puede consegulr varios niveles de profun-
didad en la placa, lo que da posibilidad para aplicar una

Teotihuacdn. Serie "Los Pictogramas" Encuentro de-
la Grafica, Foro de Arte y Cultura, Guadalajara J.
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._puestas, los dlversos planos que se generan son nItldos y'
bien o,rganlzados, no existen proplamente. confusiones »fqrmg
les, todas las secciones geométricamente bien distribufdas
se complementan a través del uso de colores acertadamente

seleccionados. No existe tampoco un uso indiscriminado del

Chicomostoc. Grabado sobre zinc (Mencidn
Honorifica, Bienal Diego Rivera,1984)
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color en el sentldo de que haga uso de un’ gran nﬁmero de
colores, sxtuac16n que lo acercarfa:a" un = ‘~ronfu516n
cromatlca y a un consecuente ensuc1am1 ;
lo contrarlo, sus “obras son. lumlnos
esto ﬁltlmo sea uno de los factore§
te tlpo de proceso, ya que ‘la-. v1brd
nudo uno de los elementos pléstxco
nar, pues supone largas horas de es
tente: -por. ende la sen51b111dad de
tico. :

fciles de domi-
revio y hace pa-
sta al.campo croma-

ravés de su obra, en la .ng
orma, “ya que ambas deben

Lu1s Gutlérrez hace h1ncap1é a
cesaria .relaci6n entre color'y
complementarse sin que ‘una preyalezca sobre la otra. pomo
ya'se acotd en la Introduccién de este capftulo, este fue
uno de los "defectos" que la gréfica antigua tuvo, pues en

BONAMPAK. Serie "Los Pictogramas". Grabado sobre cinc.
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ella el color se aplicaba como un artificio final. Para.el
tampiquefio el color mismo es la forma y no pueden quedar
dislocados uno del otro, deben convivir y ser una unidad
indivisible. La recurrencia a tonos acromdticos le permite
contrastar con pequefias dreas de color casi puro qué esta-
blece un cardcter dindmico a la obra, de esta forma no se
vuelven estdticas o monftonas.

Al parecer no hay una relacién demasiado evidente entre el
color y el tema o titulo de la obra. Esta Gltima nace con
vida propia que no exige referencias miméticas claras para
aludir el objeto representado, en tal sentido el tema se
vuelve un pretexto para la génesis de aquella.

Si bien es cierto que la super’ 'posicién de tintas en pe-
lfculas finas de color, permite la obtencién de matices o
cambios de tono muy finos, no deja de ser cierto también
que el grupo de colores asf manejados debe estar perfecta-
mente clasificado. En el uso de colores neutros como los
pardos (rojo 6xido, siena tostada, siena natural, sombra
natural, etc.) este tipo de cambios de entonacién permite

obtener tonos en "sordina", los cuales son muy atractivos.
No es coméin en la obra de este ghabador limitarse al uso’
de unos cuantos colores para sustentar toda su obra, ya
que puede verse en el conjunto de ella lo mismo azules que
verdes, que amarillos o rojos o violetas, etc. En cada -
obra en lo partitular s{ existe un rigor y ascetismo en su
~uso, pero no asi en la obra en su conjunto. Por otro lado
es und caracteristica de esta técnica la presencié de tex-
tura real en las impresiones, por lo que aqui el recurso
-de la utilizacién de la luz real contribuya a la complemen
tacion de la obra. Es obvio que todas las obras pldsticas
requieran de la presencia de la luz para ser admiradas,
pues quién es capaz de observarlas en la obscuridad,‘pero
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aqui el comentarlo no se. reflere a; tan‘ev1dente 51tuac16n

que 1nvolucra al s1sté’ Cde 4
al ser exhlblda, pero: aﬁn tratandose

Coédigo Indio so--
bre zinc (Premio
adquisicidén, Bie-
nal de Grabado
1985, INBA).
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calidad cromatica general. Tal como se ha mencionado con
anterioridad, color'y forma constituyen una unidad; aquf
el color-acttia equilibrando superficies y en algunas obras
no est4 -conformando una superficie rectangular, sino que
se ha distribuido por la superficie del papel buscando nue
vos equilibrios gracias Gnicamente a su peso visual. Es -
asf que esté bien entendida la mencionada relacién forma-
color pues de otra manera las composiciones tenderfan a
ser desequilibradas. Este es un ejemplo de c6mo un produc-
tor pléstico contemporéneo hace uso del color y la ilumina
cién o manejo de la luz en su obra, un productor que afin
es joven y que seguramente continuard en el avance y evolu
cién del grabado en color.

EPSILON
GRABADO SOBRE
COBRE




LAS 7 CHAKRAS
GRABADO SOBRE COBRE
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GAMMA

GRABADO SOBRE COBRE
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SOL DE BARRO’
GRABADO SOEBRE
COBRE

LOS SATELITES

GRABADO SOBRE COBRE
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MANUEL FELGUEREZ

Manue! Felguérez (Zacatecas, 1928) es un artista mexicano
contemporédneo mas que divide sus actividades entre la pin
tura, la escultura y la grédfica. En esta Gltima la técni-
ca que utiliza primordialmente es la serigrafia. Dentro
de su formacién profesional se encuentra la asistencia a
la Escuela de Medicina, al 'Instituto Nacional de Antropo-
logfa, a la Escuela Nacional de Artes Plédsticas, Academia
de San Carlos, a la Academia de la Grande Chaumiere, a la
- Academia Colarossi, Paris, etc. En estas dos Gltimas tu- '
vo como maestro al célebre escultor constructivista Ossip
ZadKine. Al respecto Felguérez refiere que después de pa
sar siete afos aproximadamente acercéndose a varias escue
les, ninguna le convenci6é e inici6 su primera etapa profe
sional como un informalista de cardcter gestual, en la
que investig6 composicién a través de elementos premedita
damente no geométricos, situacién que a la postre resulté
parad6jica, ya que lo llevarfa a reflexionar sobre el ca-
rdcter organizativo de aquellos elementos que inicialmen-
te parecfan aleatorios y en contadas ocasiones hasta ca6-
ticos. Sin ehbargo es en este periodo que Felguérez pare
ce conformar las primeras letras de su abecedario lumfini-
co. En las pinturas de este cardcter informal, los elemen
tos que se reparten el cuadro, no buscan ni siquiera vaga
mente el aparécer como formas definidas sino que en el mo
mento de la praxis pict6rica, el artista cubre y/o distri
buye aleatoriamente manchas sobre el cuadro que bajo su
juicio estético se van equilibrando.

En este punto tanto Felguérez como Gutiérrez coinciden en

sus inicios, pues ambos surgen como informalistas. ES jus
tamente el nacimiento del drte a través del desorden, si-
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milar a la labor del Demiurgo que del caos hace surgir el
orden miximo. Si se observa con detenimiento resulta fé&-
cil entender cémo a través de este tipo de trabajo, el
productor pléstico aprende a componer su cuadro a partir.
casi exclusivamente del manejo de la luz o, puesto en -
otras palabras, a través del contraste tonal. Tanto las
grandes masas como las pequeiias, deben tomarse en exclusj
va con su valor tonal, pues su masa estd fntimamente liga
da con el peso luminico que posee. La luz se reparte el
cuadro sosteniéndolo a partir de contrastes unas veces -
bruscos y otras sutiles, el artista asf termina por sensi
bilizarse a los cambios de luminosidad. Las obras poco a
poco van ganando variedad en ese terreno hasta lograr
equilibrios sumamente efectivos como complejos. Conviene
mencionar que esta etapa fue precedida por otra en la que
Felguérez se ocupé de la escultura primordialmente y en
la que seguramente se formé un criterio muy agudo con res
pecto al volumen y al espacio. La escultura, al tener co-
mo base el trabajo tridimensional, resulta un arte del es
pacio por excelencia. En ella la luz tiene también un ca-
récter protagénico pues al bafiar suavemente o violentamen
te las formas, contribuye a exaltarlas y complementarlas.
Aunque pudiera parecer extrafio aGn dentro de la etapa in-
formalista el proceso de ejecuci6n de la obra contiene -
elementos constructivistas, pues la elaboraci6én requiere
de la adicion paulatina de elementos plasticos.

La asistencia a los talleres de ZadKine, Brancusi y Moore
habla de la afinidad de gustos del zacatecano con ellos,
escultores todos con una fuerza vibrante en su obra. El
acierto de Felguérez consiste en el traslado de la tecté-
nica de la escultura a su pintura, pues si en la primera
modela con gubia y martillo, en la segunda cincela con
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luz y color el cuadro. En realidad son pocos los producto-
res pldsticos hoy en dia que trabajen ambas disciplinas y
menos aGn, los que lo hagan con soltura y conocimiento; lo
importante es que la primera etapa escultérica de Félgué--
rez de raigambre cubista, da pasc a una pintura con la mis
ma fortaleza en la disposicién de planos y volamenes, en
la pintura gana as{ también la estructuracién de atmésfe--
ras a través del manejo acertado de gamas finas y violen--
tas de color. Lo mismo se conjugan grandes dreas de colo--
res oscuros con ligeros acentos claros que grandes engama-
dos de colores neutros, ferreos junto a timbres frfos y -
transltcidos.

Después de esta etapa de investigaci6én exhaustiva, le suce
de otra de reflexi6n profunda sobre lo obtenido como resul
tado en la primera. Las expectativas en torno a la pintura
cambian, asf como su concepto de lo que el arte debe ser.-
Diez afios de trabajo intenso han quedado atrds. A estas al
turas este artista se ha hecho de un s6lido prestigio lo
que le ayudard para hacer frente a una serie de proyectos
que nutrirén, apoyarén y definirdn su posterior trabajo. en
la grdfica, punto modular del interés de esta investiga-
cién. De este punto en adelante se inicia otra etapa que
esté& marcada por la reflexién de lo logrado con anteriori-
dad. Dicha reflexi6n lo lleva a preparar un proyecto de
singular interés, pues constituye un caso Gnico en el mun
do del arte contemporanéo; Felguérez decide seleccionar
uyna serie de 25 cuadros de una de sus Gltimas exhibiciones
con la intenci6n de encontrar, si es posible, una serie de
constantes que le lleven a tener la informacién necesaria
para alimentar un programa de computadora y que é&ste a su
vez, arroje variantes de esas constantes. El proceso de in
vestigacién contuvo una serie de particularidades técnicas
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que no viene al caso mencionar, pues resulta excesivo. Es-
te proyecto fue de inmensa importancia en su formacién, -
pues lo llevé a decantar sus conocimientos previos para
as{ definir su futura ruta de trabajo. Tal proyecto reci--
bié el nombre de "Espacio Maltiple" e hizo posible la ob--
tencién de un material que con posterioridad se exhibié en
el Museo de Arte Moderno. EIl "Espacio Miltiple" obligb a
Felguérez a poner en-claro una serie de conceptos acerca
de c6mo debe entenderse y manejarse el espacio, el color,
la forma, la estructura, etc. Las variantes obtenidas gra-
cias al auxilio de la cibernética, debieron pasar aGn por
la supervision del pintor que seleccion6 de manera subjeti
va cuales eran las mejores y de nueva cuenta se le dieron
éstas como informaci6én a la miquina para que elaborara nue
vas variantes. En este proceso convergen diversos concep--
tos novedosos:
1¢. La mdquina produce variantes de la manera de crear de
un artista, una obra.

292, El artista ahorra tiempo en ia produccién, pues ahora
é1 solo selecciona.

39, La mdquina hace patentes las constantes "estilfsticas"
dentro de la diversidad formal.

Para el artista cada uno de estos puntos lo llev6 a conce-
bir el acto creativo como la puesta en acci6n de un lengua
je. Retoma algunas teorfas estructuralistas y otras de la
escuela semiol6gica para interpretar el acto creativo como
un lenguaje pléstico. Al respecto comenta como prélogo a
su-exposici6n "Espacio MGltiple":

"partir de unos cuantos conceptos geométricos
simples: como cfrculo, el tridngulo o el cua
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drado*organizarlos hasta producir una forma-idea.
Después con un lépiz dibujar sobre el papel esta
forma-idea y darle un orden".

La idea hasta aqui es ordenar los elementos geométricos
comc se ordenan las palabras para formar una oraci6n. Pg
ro estos elementos geométricos no son mds que una estruc
tura incipiente que no introduce necesariamente la idea
de espacio. Este solo surge hasta la aplicaci6n del co--
lor que forma o sugiere pianos. De aquf en adelante exis
tird la conciencia de que en la obra de este artista hay
siempre un fondo y una forma. La alusién siguiente solo
menciona los planos, pero al surgir estos supone la idea
de espacio, espacio que se manifiesta a través de la ma-
teria cromdtica. Mas adelante dice:
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"Pensar en el color plata y rodearlo de unos
cuantos colores frios, pensar en el color
oro y rodearlo de unos colores célidos; en
ambos casos organizar el color, darle un
orden, una lé6gica. Tomar el pincel y apli-
car el color sobre el dibujo creando asf{
un disefio formado por planos".

Si nos atenemos a que el color solo se hace manifiesto a
través de la presencia de la luz al aceptar al primero
estamos involucrando por fuerza la segunda. Por lo tanto
aclara:
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"Todo plano contiene potencialmente infinitos
volamenes. Optar por uno de ellos y crear un
relieve; el color también tomaréd esta dimen-
sion. Después tomar el volumen y desarrollar
lo en el espacio y mostrar que el concepto
pintura-relieve-escultura estd obsoleto, des
gastado; que forma-color es uno solo dentro de
espacios relativos".

A pesar de que en el primer pdrrafo &l se refiere a la apli
cacién del color por medio del pincel, estd claro que esto
solo fue en su momento remanente de la actividad artesanal

hasta entonces conservada, quizé porque introducir el ele--
mento color en la computadora hubiera hecho infinito el nu-
mero de variantes o tal vez porque no existfan las mdquinas
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impresoras adecuadas. Como quiera que haya sido el siguien-
te pdrrafo aclara perfectamente que Felguérez no entiende
al color desligado de la forma o como un aderezo de ésta.

"Quisiera hacer la forma mas ya no la forma en
el espacio, sino la forma que crea espacio,
el movimiento que crea espacio, la multiplica
ci6n de la escala o la multiplicacién del ob-
jeto para penetrar méltiples espacios; permu-
tar las formas, aplicar la combinatoria, uti-
lizar el desplazamiento. En fin, descubrir,
inventar, demostrar la forma viva dentro del
espacio mdaltiple”.

Lo que hasta antes del Espacio Maltiple fuera arrojo y vio-
lencia con la puesta en préctica de esta nueva forma de ha-
cer a través de la cibernética, aparece un manejo mids es-
tricto y ordenado del color, de la luz y del espacio. La pa
leta se reduce para ganar en sutilezas luminicas. Existen
degradaciones en los matices a través de su fractura en to-
nos andlogos, que al ser yuxtapuestos generan sensaciones
volumétricas que no por sencillas son menos artisticas. Pa-
reciera que la luz bafia la. forma de manera escalonmada y -~ -
aqui esto no puede atribuirse a un impedimento de carécter
técnico, pues en la serigraffa es posible la obtencién de
engamados contfnuos durante el proceso de impresi6n, cier-
tamente es un problema medianc pero que un buen impresor

de serigrafia puede resolver con relativa facilidad. Cabe
hacer notar que la imprésién de las gré&ficas no las realj
za el artista, sino que solo proporciona el disefio en co-
lor para su ejecucién por el impresor. Esto no debe sor-
prender pues a través de la historia siempre ha sucedido
asi. Los grandes maestros grabadores de la antigidedad acos
tumbraban, como el mismo Felguérez lo menciona, "disefar"
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las imdgenes para su posterior ejecucién por técnicos espe
cializados.

El hecho de que Felguérez mencione la combinatoria implica
que estéd involucrando la teorfa de conjuntos de Cantor pa-
ra la selecci6n de color. En la aplicaci6n de dicha teoria
cada color es un elemento dentro de un sistema, pero dicho
elemento adquiere su valor de ese sistema més que imponer-
lo. Es por eso que este artista encuentra coincidentes las
teorfas semi6ticas con el arte pléstico. Como en el lengua
je escrito sucede con las palabras, el color en las artes
pldsticas encuentra su valor definitivo al interrelacionar
se con otros colores-formas. Si la pintura -y la grédfica a
color- es un arte que ordena el espacio y el color queda
atrapado en formas, las formas también son importantes -
pues son las que sostienen la extensi6n del color. Asf un
amarillo extenso -color considerado liviano por su clari--
'dad— puede resultar més pesado (precisamente por su exten-
sién) que un violeta reducido. De esta manera el color pue
de establecer un discurso sumamente extenso, tan extenso
como permutable. Por otro lado tal concepcién del color de
riva de las teorfas de la interacci6n del color de Joseph
Albers. Para Albers como para Felguérez y la Gestal, el
hombre aprende a codificar y decodificar informacién a tra
vés de bloques de ideas m&s que de palabras, las palabras
con los elementos minimos con los que se pueden estable--
cer significados, pero desunidas .poco pueden decirnos -
acerca de la vida y su valor fundamental lo toman de la
manera en que se interrelacionan, entonces-la lé6gica es
que m&s importantes que las palabras mismas, son las for-
_mas o los sistemas en como ellas se interrelacionan para
establecer un discurso significativo. Para el manejo del
color 'se aplican similares criterios y el esquema plantea
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do-al 1n1c1o de este capItulo e; bastante elocuente al
respecto. Lo : )

De esta manera cad uadro ‘evoca ‘un, 51gn1f1cado dlStlntO
dependlendo de los colores que 1nvolucre, como el mismo -
Felguérez dice, el disefio puede ser el mxsmo pero el he--
cho ‘de aplicar diferentes colores lo trarsforma lo sufi--
ciente para que -al espectador lo decodifique de manera -
distinta. Por otra parte el color dentro de un solo siste
ma se deja influir por los demas elementos, pero también
al exterior puesto que una obra no se puede desligar del
conjunto de la broduccion total delAartista;‘como tampoco
del medio real en el que sea exhibida. El color estd en--
tendido como-parte de un cristal o plano falso tal como
mas adelante 1o evocard en su exposicién La Superficie -
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Imaginaria, allf el croma debe construir todo el espacio
virtual, la superficie de la tela es el soporte, pero el
meollo, el punto principal se desarrolla detrds de ellas,
como dirfa Ortega y Gasset "los marcos de las pinturas -
son dorados porque son como ventanas, ventanas que nos -
permiten-ver a otros mundos". Asf la obra no se agota en
superficialidad sino que-a través de la superficie se ha-
ce posible 1la aparjcién de mundos que de otra manera difi
cilmente conocerfamos, de mundos y de espacios. Es por es
to que no hay posibilidad de escisién entre forma y color.
Si bien es cierto que en la gré&fica de este artista preva-
lece el elemento geométrico puro, esto se debe aquf s a
limitantes técnicas pues las caracterfsticas de los dise--
fios exigen que sea a través de procesos serigrdficos que
se haga su elaboracifn.

Todos los elementos constituyen asf un continuum dialécti-
co "Materia y energfa" estructuran el espacio. En las ar--
tes objetuales la materia es forma y el color existe en -
cuanto energfa que entra en contacto con la forma; es luz
que descubre al ojo ciertas cualidades de la materia."No -
existe forma sin color, como tampoco existe color sin for-
ma". {Pag. 22, La Mdquina Estética", Manuel Felguérez y
Mayer Sasson, UNAM, 1983). .

Para Felguérez existe la posibilidad de reducir los elemen
tos formales que constituyen el espacio, para &l son: --
circulo, tridngulo y cuadrado y por lo que respecta al co-
lor,azul, rojo y amarillo. De hecho tanto los elementos
formales como los cromaticos, constituyen constantes de la
obra del zacatecano. Lo verdaderamente importante es cémo
enfrenta y resuelve la forzosa diversidad para no caer en
monotonfas rayanas en lo artesanal. Curiosamente y parad6-
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jicamenpe este evitar ser repetitivo surge de un proyecto
de ascetismo y blsqueda de un corolario estético. Recuerda
la reflexién del monje Lao-Tse que termina por aseverar
que en el caso de los vasos de la nada surge su valor, -
pues si no tuvieran un espacio vacio, no podfian contener
un quuido. Todo "este resumen de elementos ha dado como -
producto una de las maneras m&s novedosas de hacer arte y
los avances en la concepcién de la gréfica a color son va-
riados, podemos decir que son los primeros ejemplos del -
trabajo mancomunado entre la cibernética y el arte plésti-
co. Los fesultados obtenidos podrdn desembocar en tantas
variantes como artistas los enfrenten. Constituye una ma-
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nera por demas moderna de hacer gréfica pues hace conver-
ger en su’programa con una l6gica muy rigurosa, una serie
de elementos culturales totalmente actualizados y pone al
arte grafico de cara al futuro con una serie numerosa de
elementos de juicio totalmente nuevos. Contribuye de igual
forma ‘a. nutrir el ambiente gréflco nacional con un lengua-
je formal totalmente inédito.

Demos paso pues a analizar a nuestro Gltimo artista, mexi-
cano tambxén y con una presencia SOIlda en el arte gréfico
nacional. :
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ANTONIO DIAZ CORTES

Antonio Dfaz Cortés (San Luis Potosf, 1935) inici6 sus
estudios como artista pldstico en la Escuela Nacional
de Pintura, Escultura y Grabado "La Esmeralda". M4is ade
lante realizé una Maestrfa en Pintura en la Universidad
de Wisconsin, E.U.A. y posteriormente asistié a la Uni-
versidad de Artes de Tokio, Jap6n a estudiar grabado en
madera. Este Gltimo viaje a Oriente es sin duda alguna
un parteaguas en la produccién artistica de Diaz Cortés.
Es en Jap6n que estudia, desarrolla y perfecciona las
técnicas de impresi6on de xilograffa a color, una técni-
ca que en México tiene escasos adeptos tanto en la cri-
tica como en la ejecuci6n. Algunos criticos han enfati-
zado que Diaz Cortés es de los pocos artistas latinoame
ricanos que conservan rasgos evidentes de origen orien-
tal en su obra. Su estancia en aquel pais duré dos afios
durante los cuales aprendié los procesos de elaboracif6n
e impresi6n originales de la mejor estampa japonesa. EIl
enfrentamiento con una cultura milenaria debi6 provocar
en él una impresi6n muy fuerte, ya que propiamente le
hizo olvidar la actividad bictérica. La parte medular
de su trayectoria estd centrada en su desarrollo como
grabador y se le reconoce como un artista que ha contri
bufdo enormemente en el avance técnico y conceptual de
la xilograffa a color. En Oriente no sé6lo conoci6 la or
todoxia del grabado en madera, sino que hizo importan-
tes aportes en el campo.-de la impresif6n; a é1 se debe
el uso del térculo como mdquina-herramienta para impri-
mir, asf como el auxilio de la caladora de cinta para
el corte de las placas de madera.

Estos elementos técnicos le han permitido modificar el
concepto de grabado en relieve a color y han contribuf-
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jdo a aumentar sus logros a n1vel 1nternac1onal en. esta-
' Sus. grabados son perfectamente dlst1ngu1- ‘
bles, pues logran transmitir una fuerza poeco comﬂn en-
‘este tipo de trabajos, pero también es factlble encon-
trar sutilezas que solo son crefbles si se imaginan
elaboradas por un japonés. La calidad de su obra es in

;d15c1p11na

INDIGO . Acrilico sobre tela 92 x 122 cms.

'négable y prueba de ello es que sé encuentra localiza-
da en importantes acervos internacionales. Ha recibido
premios igualmente importantes que avalan el valor de
su obra. Algunos sitios en. los que se encuentra su obra
son: The Art‘Instltute of Chlcago, lagBibliptheque -
Natlonale'de France;. Parfsii de. Arte. Moderno;

. Méx;co u" :

gress-en ”ashiQQtQH;HD,Cf;‘étci['*”f:
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La obra de Dfaz Cortés ha venido a dar un sentido pro-
fundo de modernidad a la técnica, pues amén de que los
sistemas técnicos por é1 empleados sean novedosos, el
concepto que alimenta su obra es sumamente singular en
el ambiente nacional. Es un concepto estético que gira
en torno al color como productor de espacio y atm6sfe-
ra prodhcto de una sintesis formal y una composicién
rigurosa. Definitivamente la técnica xilogrifica multi
color no es para improvisados, contempla numerosos pro
blemas técnicos que exigen una metodologia de trabajo
perfectamente establecida, no acepta dudas o resolucio
nes de Gltima hora. Debe pensarse que por cada color
programado en la obra debe existir una placa particu--
lar, el proceso de entintado exige también el uso de
rodillos distintos por cada color empleado, asi como
el correcto manejo en la viscosidad de las tintas ade-

més de cuidar la correcta humedad del papel a la ﬁ;fa de
imprimir. Del 6ptimo manejo de todos estos elementos ha
salido avante este artista y ha puesto de manifiesto que
una técnica considerada marginal por una gran cantidad
de artistas se pueden obtener obras de primer orden. En
este punto se puede considerar que la asimilacién de la
cultura oriental por su parte, ha sido sui géneris pues
la ha hecho propia de una manera casi natural. La estéti
ca de sus obras en mucho recuerda los conceptos japone--
ses del espacio creados a través del juego sensual del
color y la degradacién.

En la manufactura de las estampas no ha sucedido ‘algo -~

muy diferente, pues es comGn encontrar en ellas elemen--
tos que denotan un.respeto por el material casi animista.
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VISION SUBMARINA Oleo sobre masonite 67 x 98 cms.

- Aquf casi brinca la paradoja pues por un lado en algunas
de sus obras ha llegado a grados de disciplina en la téc
nica que se antojan masoquistas, pero que han dado como
producto estampas de una sutlleza 1nefab1e'jPeno~porffo£ ]
tuna no ha caido en academlsmos U 108 pUE S
contribufdo también de manera nota
‘colagrafia, disciplina menos r

nico que no en el conceptual

uso de materiales muy diveﬁsd

binacién o mezcla de procesos’
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’e\ternos"a la placa Con esta varxante técnlca se pueden

obtener a. su vez varlantes formales sumamente ricas e in

teresantes, c:ertamente ‘exigen un cuidado extremo en el ’

proceso de’ 1mpresxﬁn, pues por lo regular le placa matriz
es duefia de ‘'un relieve muy acentuado.

TEMA DEL 78 Acrilico y '‘algoddn sobre tela 92 x 122 cms.

Otra de las éportaciones sumamente importantes que ha he-
cho Dfaz Cortés a la Xilograffa multicolor, es la adapta-
ci6n del proceso de entintados simultaneos por medlo de

la v1scosidad de tintas iniciado por Stanley W. Hayter "y"
Jerfecc1onado por Krlshna Reddy.. Este apqrte‘puede con51- B
derarse de-51ngu1ar 1mportanc1a-,"j, - : K
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De 1gual forma ha(;ucedldo con el concepto defgrabado

éptxmo reéultado. Para los: Japoneses el»espacxo no. esté
entendldo de la misma forma que en occidente, por lo tan-
tq la representaclén que se hace de éste en las artes -

SOBRE RECTANGULO AZUL
Acrilico y algodén sobre tela 92 x 122 cms.
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plésticas evidentemente también es distinto. Uno de 105
puntos principales en los que difiere un sistema espacial
del otro, es que para occidente existe una especie de sin
drome del espacio lleno, no es fécilmente asimilable un
espacio en el que halla zonas descubiertas o demasiado am
plias, priva siempre un horror al vacfo, en tanto que pa-
ra oriente esto no constituye el menor problema de aceptgA
cién. No se contempla al creador como una individualidad
fuera de la naturaleza, sino que de acuerdo a las ideas
religiosas zen-budistas, se busca afanosamente la "fusibn
con el universo", de esta forma de pensamiento surge la
necesidad vital de enfrentar las cosas en lo que tienen
de sencillo. Evidentemente se puedé llegar a un grado de
profundidad, pero siempre a través de un trabajo sencillo.
Aquf radican las bases para entender su apego a la natura-
. leza y la estética de su arte. Es por esto que no extraiia
al espectador contemplar espacios "vacios" en la obra, -
existe una plena conciencia de la "falsedad" de la escena
y justamente debido a esa conciencia de "falsedad" el es--
pectador puede acceder y disfrutar otros niveles en-ella.-
‘Los grabados de Dfaz Cortés mantienen una s6lida composi-
" cibn geométrica y que a través del color busca enfatizar
las caracteristicés del espacio dentro de la superficie -
del papel, aprovecha al méximo las propiedades de perspec-
“tiva aérea connaturales a los colores que ésté.manejando,
de esta forma la sensaci6n de atmésfera dentro de la obra
toma, un grado superlativo. Los colores van de un punto a -
otro disolviéndose suavemente, permitiendo que el ojo que
los percibe logre un ejercicio "relajante". En la grdfica
de este artista el manejo técnico refuerza el concepto te-
matico pues es evidente la recurrencia a escenas con cier-
ta cérga de sensualidad. Los puntos de luz dentro de las
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REENCUENTRO EN ROJO Acrilico sobre algoddn 92 x 122 cms

obras suelen ser diversos, no hay propiamente un constrefii
miento que obligue a iluminar la escena s6lo desde un pun-
to determinado.

Por lo que toca a los matlces,,estos estan bien: seleccxona.
dos logrando contrastar ‘en. 1o luminlc armonlzar en; ‘1o,

crométlco,
rior de
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- del color degradado durante el proceso de entintado es magis
tral, pues ‘aunque otros grabadores consideran que es un re--
curso que "trampea" la técnica, la forma met6dica y sistemd-
tica que &1 domina lo lleva definitivamente a niveles diff--
cilmente alcanzables. Los motivos espaciales no buscan ser
demasiado- complicados, de modo que quien los vea no se com--
plique la vida analizando un sin fin de detalles, toda la -
obra se reduce a unas cuantas formas que por lo regular per-
miten que la percepci6n sea rdpida y relajada. La luz bafia
las formas suavemente para destacarlas sutilmente; otras -
obras recurren al efecto de contraluz para generar efectos
més vigorosos. Diaz Cortés juegé con planos netos cuidadosa-
mente cambiantes cuando alude a las mGltiples variantes de
disefios en los géneros y, su sentido de la abstraccion, de
la gran economfa de medios, sefiala la extensa posibilidad de
su técnica, soltura que oculta aparentemente la riqueza de
variaciones empleada. En muchas estampas las grandes manchas
oscuras valorizan certeramente la composicién.
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CONCLUSIONES.

Con el advenimiento del desarrollo econémico posterior a
los movimientos armados de principio de siglo en el mun
do,se sentaron las bases sociales que propiciaron la apa
ricidn de distintas corrientes artisticas que diversifi-
caron notablemente el plano cultural a nivel internacio-
nal.

Con ello se avanz6 en la personalizaci6n cada vez mas -
profunda de cada una de estas corrientes. Por otra parte,
desde fines del siglo pasado han estado presentes cier--
tos factores ideol6gicos que involucran la destruccién
de los antiguos valores con 1os que se acostumbraba eva-
luar el arte pictérico. Asf{, no resulta extrafio pues que
se haya generado un ambiente en el que cada autor consti
tufa una corriente artistica por sf mismo. Tal panorama
ha provocado que los estudiantes de arte hoy se sientan
en un principio confundidos acerca de la forma en que de
ben enfrentar su aprendizaje y su inclusién dentro del
medio profesional. Algunos de ellos no logran vencer to-
dos los obstaculos interpuestos y terminan sucumbiendo.-
.Las cantidades exorbitantes de informacién que se mane--
jan a diarioc en los medios de comunicacién, contribuyen
a enrarecer aun mé&s la atmbésfera en la que se desarro-
1lan.

La situvaci6n l6gica serfa que‘si poseeh m&s informacién,
dicha informaci6n debiera propiciar una obra mis comple-
ta y mejor estructurada. Sin embargo, es tal la cantidad
de datos que el joven artista debe manejar, que termina
por confundirse dando pie a la generaci6n de obras flo--
jas e igualmente confusas.
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Si bien es cierto que ninguna metodologfa asegura el éxito
completo, no deja de tener ‘importancia el hecho de manipu-
lar y digerir la informacién de forma ordenada. En particu
lar aquf se han tratado los aspectos referentes a'la luz y
sus manifestaciones dentro del campo de la gréfica, situa-
ci6n poco atractiva para la gran mayoria de comentaristas
de arte. lLa clave pues, radica en asimilar el mencionado
universo informative en forma ordenada y siempre enfrentén
dolo bon la parte sencilla que presenté. El juicio y la in
terpretacién que del color tiene el artista contempordneo,
dificilmente pueden librarse de ciertos elementos deriva-
dos de la ciencia pero debe estar consciente de que el fe-
némeno artistico no se rige en exclusiva ba jo estas premi-
sas. La metdfora representa el principal campo al que &l -
acude en busca de transformaciones en el significado de las
cosas, observa bajo otra 6ptica el devenir del mundo, selec
ciona una forma y color y los traslada a otro contexto con-
formando con ello una nueva realidad o serfa mejor decir,
nuevas realidades. En este paso a menudo desmenuza y disec-
‘ta el objeto de su reflexi6n con la intencién de introducir
cambios en alguno dé sus niveles estructurales, sea forma,
color, masa, etc. Es comGn que en el caso de la gréfica los
cambios deban realizarse teniéndose el mayor cuidado posi--
ble en el nuevo orden en que deben estar inmersos. Los fac-
tores compositivos presentes en la sintaxis de la imagen,
le. obligan a vigilar escrupulosamente el orden en el que de
berédn desarrollarse y hacerse-patentes en la superficie; -
una condicién impostergable en los ejemplos graficos aqul
tratados es la planeacién en la distribucién y equilibrio
de las formas allfi inmersas.

La geometria encausa los motivos estructurales en una obra.
Sin embargo, es casi siempre necesario el equilibrio por ma
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tices y grados de luminosidad, los cuales son introduci-
dos sb6lo a través de un estudio consciente de la distribu
cién y composici6én luminica. Desde los primeros intentos
de Massacio para dotar a las formas de volumen a través
del claroscuro, pasando por las leyes del "sfumato" de
Leonardo, las composiciones "manieristas" del Greco, 1los
alardes tenebristas de Caravaggio y José de Ribera, la
transparencia del alma humana en el genial manejo lumini-
co de Rembrandt, la sentida alegria de la luz impresio--
nista hasta los experimentos con luz neén del francés
Tajis o el holandés Mario Merz, los artistas pldsticos
han estado maravillados por el mundo de la luz.

Parad6jicamente, la luz es el elemento pldstico invisible
que'hace visible cualquier obra y en la gréfica es exigen
ciacia su manejo racional y mesurado. Cada autor aqui ex-
puesto muestra un manejo muy personal que aplica en la
elaboraci6n de su obra, la intencién de cada uno es muy
distinta a la de los otros dos, asfi como con la de los
mds importantes artistas a nivel nacional. Como con cual-
quier otro elemento pldstico, el grabador puede aplicar

y conceptualizar de manera distinta el fen6meno luminico
cromtico. El deseo de esta investigacibébn es mover a la
reflexibn del artista para que lo utilice como un fuerte
recurso compositivo que mejore su discurso visual.

La moneda estd en el aire ...
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